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Abstrakt

Tato diplomova prace se zabyva tvorbou Rolanda Schimmelpfenniga v SirSim
kontextu promén némecké dramatiky, které se zacinaji projevovat od poloviny
90. let 20. stoleti. Texty autord Schimmelpfennigovy generace vznikaji
v prelomovém obdobi, v némz dochazi k prehodnoceni vztahu mezi
postdramatickym divadlem a tradi¢néjsimi typy divadelni estetiky. Tento
fenomén se odrazi také v podobé& novych divadelnich textd, které se na jedné
strané inspiruji rozlicnymi postdramatickymi postupy, na strané druhé ale
zacinaji opét pracovat s principem dramatické reprezentace a kategoriemi
figurace a narace. Diplomova prace se na tento fenomén prolinani
postdramatickych a dramatickych postupl v nejnovéjsi né&mecké dramatice
pokusi nahlédnout prismatem poetiky Rolanda Schimmelpfenniga. Autor velice
plodné vyuzivd postdramatickou poetiku k dekonstrukci tradi¢ni dramatické
formy a k zpochybnéni kategorii figurace a narace. PropQjéuje tak svym textim
nové, netradicni podoby a funkce. Na zakladé analyz nékolika
Schimmelpfennigovych textl se tato prace pokusi dospét k zobecfujicim
zavérim, které ozfejmi roli postdramatickych postupl v transformaci

dramatické formy.



Abstract

This Master’s thesis deals with the dramatic works of Roland Schimmelpfennig
in the context of a specific transformation process in German drama, which has
been in progress since the second half of the 1990s. From this point of view,
plays created by Schimmelpfennig's generation come across as a product of a
groundbreaking period in the history of German theatre. This period is
characterised by a significant reassessment of the relationship between the
postdramatic theatre and the less experimental types of theatre aesthetics. This
phenomenon has led to a transformation of the poetics of drama as well. On
one hand, the new texts are inspired by a wide range of postdramatic
techniques, but on the other hand, they return to the principle of dramatic
representation and tend to work with the categories of figuration and narrative
discourse. This thesis aims to portray this phenomenon of combination of
postdramatic and dramatic techniques in connection with the poetics od Roland
Schimmelpfennig. The author uses the postdramatic poetics very creatively to
deconstruct the traditional dramatic form and to transform the categories of
figuration and narrative discourse. With these methods, his plays obtain new,
unconventional forms and functions. On the basis of analysis of chosen
Schimmelpfennig's plays, this thesis attempts to clarify how the postdramatic

techniques can transform the dramatic form.
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SEZNAM PRILOH:

1. Pracovni preklad vybranych pasazi z publikace Gerdy Poschmann Der nicht
mehr dramatische Theatertext



1. UvoD

Tato diplomova prace se zabyva tvorbou jednoho z nejhranéjsich némeckych
dramatikd Rolanda Schimmelpfenniga. V rdmci vyzkumu Schimmelpfennigovy
poetiky navazuji na svou bakalarskou praci, jez se zabyvala epickymi postupy
v autorovych hrach Arabska noc a Zlaty drak. Tvaréi vyuziti epickych postupl patfi
mezi nejcharakteristi¢téjSi znaky Schimmelpfennigovy tvorby, a proto se této
problematiky dotknu také v ramci tohoto vyzkumu. V diplomové praci nicméné
hodldam pojednat o dile R. Schimmelpfenniga v SirSich souvislostech. Autorovu
svébytnou poetiku chapu jako vyraz obecnéjsich divadelné-estetickych tendenci,
s nimiz se némecké divadlo a dramatika vyrovnava od poloviny 90. let do
soucasnosti. Podobu divadelniho uméni poslednich dvaceti let vyrazné ovlivnilo
stfetdvani dvou rozdilnych estetickych systému. Jednim je postdramatické divadlo,
které zejména v 70. a 80. letech predstavovalo proud tak vyrazny a prevratny, az
se zacCalo hovofit o zméné divadelniho paradigmatu. Druhy smér predstavuje
tradicnéjsi reprezentacni divadlo, jez se uz nékolik staleti opira predevsim o

interpretaci dramatického textu.

Stfet té&chto dvou protichddnych poetik se odrazi také v novych podobéach
divadelniho textu. Prostrednictvim dila Rolanda Schimmelpfenniga se proto
pokusim popsat, jaké nové podoby a funkce mohou divadelni texty vznikajici od
90. let ziskat. Schimmelpfennigovy hry povazuji za vhodny materidl pro tento
vyzkum, nebot v nich autor hojné kombinuje dramatické i postdramatické postupy,
¢imz dramatickou formu inovativné pretvari a proménuje. Jeho poetika se tak

pohybuje na pomezi mezi dramatickym a postdramatickym divadelnim textem.

Tvorba Rolanda Schimmelpfenniga byva &asto spojovana s generaci autord, jez
nastoupila na némecka jevisté v 90. letech 20. stoleti. Tato — dnes jiz stredni -
generace tvircd, mezi néZ patii naptiklad Dea Loher, Marius von Mayenburg ¢&i
Oliver Bukowski, byva mnohymi odbornymi publikacemi oznacovana jako
neorealisticka ¢i neodramaticka. Tato prizviska naznacuji, ze v némeckojazycné
oblasti od 90. let dochazi k pozvolné proméné divadelni estetiky. Postdramatické
divadlo, které zaznamenalo obrovsky rozmach v 70. a 80. letech, se zda byt na
ustupu. Na némecké scény se spolu s dramatickymi texty opét navraceji pribéhy
lidskych individui, které prinaseji vypovéd o podobé (post)moderniho svéta a
zivoté lidi v ném. Nékteré divadelni texty se rovnéz navraceji ke klasi¢téjsi podobé

dramatické formy. Rada némeckych teoretickych publikaci proto v souvislosti
5



s tvorbou Schimmelpfennigovy generace hovori o zméné paradigmatu, mezi nimi
napriklad Plddoyer fiir ein dramatisches Drama (Obhajoba dramatického dramatu)
teatrolozky Birgit Haas! ¢&i Die Riickkehr der Helden (N&avrat hrdin() Nikolause
Freie.? Tato prace nicméné vychazi z predpokladu, Ze teze o navratu dramatického
dramatu (vypdjé&im-li si vyraz Birgit Haas) poetiku divadelnich text vznikajicich v
Némecku od 90. let 20. stoleti bezezbytku nevystihuje. Pfi pozorném zkoumani
dramatiky nového tisicileti shleddame, Ze mnozi autofi nadale vyrazné pracuji s

postdramatickymi postupy.

Prvni dvé cCasti této diplomové prace se zabyvaji vyse zminénymi proménami
divadelni poetiky na prelomu 20. a 21. tisicileti. Vsazuji tudiz tvorbu R.
Schimmelpfenniga do SirSiho divadelné-historického kontextu. Zaroven reflektuji
dvé nejvyraznéjsi teoretické publikace zabyvajici se zménou paradigmatu v tomto
obdobi, totiz vyse zminéné studie Navrat hrdind N. Freie a Obhajobu dramatického

dramatu B. Haas.

Nasledujici ¢tvrta kapitola se vyrovnava s dosud nejobsahlejsi studii o tvorbé R.
Schimmelpfenniga, jiz je disertacni prace Christine Laudahn Zwischen
Postdramatik und Dramatik: Roland Schimmelpfennigs Raumentwiirfe (Mezi
dramatickou a postdramatickou poetikou: Casoprostor v dile Rolanda
Schimmelpfenniga).? Laudahn podobné jako Haas a Frei patii k proudu teoretikd,
ktefi interpretuji tvorbu autorl stfedni generace jednoznaéné jako navrat
k tradi¢néjsSim podobam dramatické formy, ktera podle nich slouzi predevsim
k zobrazeni pFib&hl fiktivnich hrdind. Laudahn se zabyva predev&im podobou
casoprostoru v Schimmelpfennigovych textech, ktera tezi o navratu k dramatické
formé potvrzuje. Kdyz se ovsem podivame na celkovou poetiku vétsiny autorovych
textd, shleddme, Ze postdramatické postupy &asto vedou k dekonstrukci mnoha

formalnich kategorii dramatického textu.

Jelikoz se Christine Laudahn opird o nepriliS podlozenou tezi, ze obsah
dramatického textu je nadrazen jeho formé, zarazuji do své prace patou kapitolu,

jez se snazi priblizit vzajemné vztahy téchto dvou rovin dramatického textu.

Y HAAS, Birgit. Plddoyer fiir ein dramatisches Drama. Wien: Passagen Verlag, 2007. 261 s.

2 FREI, Nikolaus. Die Riickkehr der Helden : deutsches Drama der Jahrhundertwende (1994
- 2001). Tubingen: Gunter Narr Verlag, 2006. 248 s.

3 LAUDAHN, Christine. Zwischen Postdramatik und Dramatik: Roland Schimmelpfennigs
Raumentwdirfe. Tabingen: Narr Francke Attempto Verlag, 2012, 395 s. ISBN 978-3-8233-
6730-7



V nasledujicich tfech kapitolach prechazim k teorii nedramatického textu Gerdy
Poschmann, kterou tato némecka teatrolozka zpracovava ve své dizertac¢ni praci
nazvané Der nicht mehr dramatische Theatertext (Jiz nikoli dramaticky divadelni
text).* Poschmann zde odliSuje dramata v uzSim slova smyslu od nedramatickych
divadelnich text(, které dramatickou formu vyuzivaji pouze vnéjékové nebo se ji
zcela zfikaji. V navaznosti na toto odliSeni popisuje metody, kterymi Ize
dramatickou formu tematizovat metadramatickymi postupy, kriticky ji reflektovat
a dekonstruovat ¢i se ji zcela vyhnout. Poschmann rovnéz zavadi a definuje pro
teorii divadelniho textu velice prinosné pojmy Analytische Theatralitdt (analyticka
teatralita), Texttrdger, tj. nositelé textu (namisto dramatické postavy) a
Sprechtext a Zusatztext, tj. mluveny a pridavny text (namisto textu hlavniho a
vedlejsiho). Teorie G. Poschmann umoznuje adekvatni analyzu Sirokého spektra
divadelnich textd, a to i t&ch hrani¢nich pfipadd, které jakoZto dramata analyzovat
nelze, prestoZe zachovavaji dramatickou formu. Z tohoto dlvodu se budu o jeji

pojmovy aparat opirat v ramci analyz Schimmelpfennigovych textd.

Posledni ¢ast teoretické Casti tvori devata kapitola, jez se zabyva problematikou
klasifikace Schimmelpfennigovych textl. Nakonec zde také odUGvodfuji vybér
konkrétnich autorovych her, kterym se vénuji v nasledujici analytické ¢asti. Jde o
texty Rise zvifat, Zlaty drak, Divka v jarnich $atech nemd préci a Tenkrdt v mdji.
Kazdy z t&chto textd podle mého nazoru predstavuje velice svébytny zplsob
kombinace postdramatickych a dramatickych postupl. Vybér té&chto konkrétnich
her tedy reflektuje ty nejrozdilnéjsi podoby autorovy poetiky a zaroven odrazi
nékolik moznych zplsobl, jak Ize pFi tvorb& divadelniho textu nakladat

s dramatickou formou.

Analytické casti patri desata az trinacta kapitola. V rdmci jednotlivych analyz budu
zkoumat, jak autor pomoci postdramatickych postupl inovuje & dokonce
dekonstruuje tradi¢ni dramatickou formu. Zamérim se predevSim na podobu
strukturdlnich kategorii fabule, figury, mluveného a pridavného textu,
Casoprostoru a fikéniho svéta v rdmci jednotlivych textl. Na zakladé podrobné
analyzy se pokusim rozhodnout, zda se dany text vice priblizuje postdramatickému
¢i dramatickému principu. Vysledky jednotlivych analyz by tak mély pfinést

dulezité poznatky tykajici se inovativnich podob soudasnych divadelnich textd.

4 POSCHMANN, Gerda. Der nicht mehr dramatische Theatertext : aktuelle Biihnenstiicke
und ihre dramaturgische Analyse. Tlibingen: Niemeyer, 1997. 393 s.



2. OD POSTDRAMATICKEHO DIVADLA ZPET K DIVADLU TEXTU

Roland Schimmelpfennig (nar. 1967, Goéttingen) je spjat s generaci némeckych
dramatikd, jeZ nastoupila na jevisté domacich divadel v 90. letech. Pro tuto - dnes
jiz stfedni — generaci je priznacné, zZe se jeji prislusnici nebyvale Uspésné etablovali
i mimo némeckojazy¢nou divadelni oblast a dodnes patfi k nejhranéjsim
sou¢asnym evropskym autorim, které do poltu inscenaci predéi snad pouze
nékolik malo jmen z anglofonni oblasti. Kromé Rolanda Schimmelpfenniga se velké
pozornosti dostalo (a stale dostava) zejména Mariu von Mayenburgovi a Dee
Loher. Dalsi prislusnici této generace, napriklad Oliver Bukowski, Albert
Ostermeier, Anja Hilling, Moritz Rinke, Lutz Hibner ¢i Lukas Barfuss zaznamenali
velky Uspéch spiSe na domacich scénach. Nebyvaly ohlas, ktery tvorba téchto
autort vzbudila, se da vysvétlit nejen individualnimi kvalitami jednotlivych textd,
ale také celkovou situaci divadelni tvorby v Némecku 90. let, od niz se odvijelo
olekavani vétsinového publika, ale také nékterych tvirch a kritikd, jak doloZim

v dalsich odstavcich.

Situaci v némeckém divadle na konci 20. stoleti vystizné shrnuje v antologii studii
o soucCasném divadelnim textu Vom Drama zum Theatertext? (Od dramatu
k divadelnimu textu?) Hans-Peter Bayerdorfer: ,,Do poloviny 90. let 20. stoleti se
v ramci divadelni estetiky silné projevovalo neoavantgardni® divadlo, a to na ukor
estetiky dramatu. Pojem »postdramatického divadla« se tudiz mohl stat etiketou.
Ve stejnou dobu se ovsem na némeckych jevistich objevil protichddny proud
v podobé dramaturgicky spise konvencniho neorealismu mladych anglickych
dramatikd, jenZ se obsahové vyznacoval Sokujici brutalitou. Tento proud
bezpochyby vysel vstrfic mladsi generaci divakd a jejimu poZadavku, aby divadlo
neztracelo souvislost se sou¢asnym svétem. V disledku této nové inscenaéni viny
se rozsifil poZadavek ndvratu dramatického textu, hrdind, se kterymi se lze
identifikovat, sou¢asnych témat a divadla dramatikd. A skute¢né se od této doby

na jevistich objevuje stale vétsi poéet mladych autord/.../"®

> Bayerdorfer tento pojem pouziva jako synonymum postdramatického divadla.

6 BAYERDORFER, H. (Ed.), Leyko, M. & Deutsch-Schreiner, E. Vom Drama zum
Theatertext? Zur Situation der Dramatik in Ldndern Mitteleuropas. Berlin, Boston: Max
Niemeyer Verlag, 2007, s. 249



Z hlediska déjin dramatu a divadla Ize tedy prohlasit, ze na sklonku 20. stoleti se
v némeckojazyéném divadelnim prostoru v podstaté stfetly dvé& protichldné
tendence, jez kazda zcela odlinym zpldsobem pojimala vztah divadla a dramatu.
Prvni z nich nasla svij vyraz v estetice postdramatického divadla, které se zdanlivé
profilovalo jako zcela nezavislé na plvodnich dramatickych textech. (A&koliv
v duchu postdramatické estetiky od 70. let tvofila také celé fada autorl, naptiklad
Peter Handke, Werner Schwab, Heiner Miller, Rainald Goetz Ci Elfriede Jelinek. Slo
tedy spiSe o to, ze postdramaticti reziséri zanevreli na klasic¢téjsi, dramatickou

formu divadelniho textu.”)

Druha tendence némeckého divadla na konci 20. stoleti pak predstavuje vse, proti
¢emu se postdramatické divadlo vymezovalo, tedy zejména ty typy divadelni
tvorby, jez spocivaji v interpretaci dramatického textu (ale také jinych uméleckych
dél pracujicich s pribéhem a principem reprezentace, napfriklad filmu a prozaickych
textd.) V diplomové praci budu tyto formy divadla pro snazéi orientaci nazyvat
divadlem dramatickym (potazmo divadlem dramatu, a to tehdy, kdyz pQjde

vyhradné o divadlo inscenujici plvodni dramatické texty).

Zasadnim rozdilem mezi témito dvéma typy divadla je, Ze divadlo dramatické je
zaloZzeno na principu reprezentace, zatimco postdramatické formy tento zakladni
esteticky princip narusuji ¢i dokonce zcela destruuji. Stopy reprezentace sice
mohou byt v postdramatickych inscenacich zachovany (mohou obsahovat naznaky
fikéniho svéta ¢i dramatickych osob), ale vyznam postdramatickych divadelnich dél

kazdopadné neni zalozen na tomto principu.

U¢inek a vyznam dramatického divadla se z velké &asti odviji z déni v ramci
vnitfniho komunikacniho systému. Zavisi tedy na tom, jak si divak interpretuje
prib&h (d&j) a jednani dramatickych osob a jak na né&j plsobi fikéni svét vytvoreny
inscenaci. V neposledni radé zalezi také na tom, jak se tyto jevy vztahuji
k divakové existenci a ke svétu, v némz zije. Do velké miry jde tudiz o racionalni
zpUsob vnimani vyuzivajici logické nastroje analyzy a syntézy, nebot koneény
vyznam je divak schopen rekonstruovat pouze tehdy, pokud porozumi vzajemnym
spojitostem mezi jednotlivymi situacemi a vztahim mezi figurami a da si je do

souvislosti. Pritom ovSem stale plati, ze nékteré dramatické inscenace (a je jich

7 Néktefi postdramaticti reziséfi sice dramata pfi své tvorbé vyuzivaji, ale pouze jako
vychozi (inspiraéni) material, jenz podle potfeb inscenace zasadnim zplsobem pretvareji.
Pravé toto ,necitlivé" zachazeni s plvodnim dramatickym textem ¢&asto vedlo ke kritice
postdramatického divadla z Fad samotnych autord.



vétsSina) jsou zaroven zaloZeny na vciténi divaka do postav. VSechna divadelni
predstaveni divak vnima také télesné, prostfednictvim tzv. vnitfné-hmatového
vnimani.8

Postdramatické divadlo oproti tomu zaklada své plsobeni na déni v komunikaénim
systému vnéjsSim, a proto se snazi redefinovat vztah mezi jevistém a hledistém.
Jak piSe Hans-Peter Bayerdorfer ve svém Uvodu ke sborniku Vom drama zum
Theatertext?: ,Vnitrné-fikcni jednota jevistniho déni ztraci stale markantnéji na
vyznamu ve prospéch udalosti iritace a provokace, jez se odehravaji mezi jevistém
a hledistém. Tyto udalosti se snazi vyvolat zménu vnimani, a prfimét tak divaka
k sebepozorovani a sebereflexi. Tato vnéjsi komunikace mezi jevistém a publikem

se stava mnohem dominantnéjsi na ukor komunikace mezi aktéry."°

Do popredi se dostava udalostni charakter divadla,® jenz je posilen predevsim
zdGrazfiovanou télesnou prézentnosti herct a zvySenym kontaktem mezi jevistém
a hledistém. Postdramatickd divadelni udalost se snazi na vSechny divakovy
smysly a na jeho t&lesnost pusobit mnohem ptimocareji nez dramatické divadlo,
které se v prvni radé opirda o zobrazeni déni v ramci vnitfniho komunikacniho
systému. Také pfi vnimani dramatickych inscenaci se samozrejmé diky vnitiné-
hmatovému vnimani zapojuji vSechny divacké smysly, ale nejsou tak primocare

atakovany jako v ramci experimentalnich inscenaci.

Postdramatické formy chté&ji propQjéit divakovi vétsi autonomii, nez byva zvykem
v divadle dramatickém. Vytvafeni pribé&Znych vyznam( v ¢ase a prostoru
predstaveni do jisté miry pfenechavd na individualité kazdého z divakd, nebot se
snazi jevistni znaky strukturovat tak, aby si zachovaly mnohost vyznamd. To ma

vést k tomu, Ze si divdk mlze tyto znaky a jejich vyznamy asociativhé propojovat

8 Tento pojem zaved| Otakar Zich ve své Estetice dramatického uméni (1931). Vnitiné
hmatové vnimani, jez se zapojuje béhem divadelniho predstaveni, popisuje Zich takto:
~Pozorujeme-Ili jednani jinych lidi, at v Zivoté, & na scéné, vybavujeme si své vlastni
zkusenosti motorické zcela bezdécné, ani o tom nevédouce; vybavuji se nam tim hojnéji a
mocnéji, ¢im dokonaleji se do jednani druhych vzivdme, coz zajisté Cinime pravé pri
vnimanim divadelnim." In: ZICH, Otakar. Estetika dramatického uméni : teoreticka
dramaturgie. 2. vyd. Praha: Panorama, 1986, s. 39

Teorie vnitfné-hmatového vnimani z fyziologického hlediska podpofil vyzkum tzv.
zrcadlovych neuron( italského badatele Rizzolattiho.

° H. Bayerdorfer. Vom drama zum Theatertext, s. 7

10 Konceptu divadla jakoZto udalosti se ve své knize Estetika performativity vénuje
némecké teatrolozka Erika Fischer-Lichte.
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na zdakladé svého jedineCného zazitku. Dle Eriky Fischer-Lichte jde o

nepredvidatelny proces, ktery divdk nemUzZe védomé pfili§ ovlivnit:

,Podobné jako vzpominky referuji asociace k pfedchozim proZitkim, znalostem ¢&i
zkuSenostem, jedineénym subjektivnim zaZitkim a nepsanému kulturné-
spolecCenskému kédu. Asociace se mohou vynofit v podobé nahlé intuice, novych
myslenek Ci dosud netusenych ideji, a tim silnéji pfekvapit recipienta, jemuz neni
jasné, jakou souvislost ma vyvolana myslenka s vnimanym objektem. /.../ Nejsou
disledkem kauzdlniho rédmce ani intenci vnimatele. Jejich zjeveni se tu zda
bezdivodné a nemotivované. V tomto sméru se asociativni utvarfeni vyznam(
radikalné lisi od védomého interpretacniho a vyznamotvorného procesu. Ten
spociva v patrani po vyznamech, které podle urcitych kritérii sedi (jakkoli jejich

nalezeni nemusi byt vzdy v interpretovych silach)."!

Postdramatické divadlo se rovnéZ snazi vést publikum k zakouseni novych stavd
védomi a neottelych procesi vnimani a vytvofit takové podminky, aby recipient
dokazal tyto zmény ve zplsobu zakou$eni uméleckého zazitku reflektovat.
Z tohoto hlediska se jednad o autoreferencni typ divadla,!? jenz casto vyuziva

metadivadelni postupy.!3

Fernomén autoreferencnosti popisuje Erika Fischer-Lichte jako zcela specificky
proces utvafeni vyznamdi: ,Tento proces se vyznacuje vnimédnim néceho jako
néceho. Neznamena to vSak nejprve vnimat néco jako néco a nasledné tomu
prirknout vyznam - ten vznika jiz vlastnim aktem vnimani. Nahlé, nemotivované
zjeveni urcitého fenoménu nasméruje divackou pozornost ke konkrétnimu gestu,
urcité véci nebo specifické melodii. /.../ Vnimani se stava druhem kontemplativniho
pohrouzeni do tohoto gesta, véci nebo melodie, pricemz vnimané se subjektu jevi

tim, ¢&im je - uvolni svij »vilastni vyznam«. /.../ V takovém okamZiku je rozkryto

11 FISCHER-LICHTE, Erika. Estetika performativity. Vyd. 1. Mnisek pod Brdy: Na konari,
2011, s. 206

12 podle Pavisova Divadelniho slovniku se autoreferencni divadlo ,vztahuje samo k sobé
prostfednictvim citaci stdvajicich hereckych technik, vytvord & postupl, a odmitd tedy
obrazet &i reprodukovat vnéjsi svét.™ In: PAVIS, Patrice. Divadelni slovnik. Pfel. Daniela
Jobertova. Praha: Divadelni Ustav, 2003, str. 35

13 7a metadivadelni postupy byvaji povazovany takové tviré&i metody, které urcitym
zplsobem tematizuji divadelni tvorbu a divadelni prostiedi. V podstaté je Ize nalézt také
v divadelnich textech, pokud napfiklad obsahuji tradi¢ni metadivadelni situaci divadla na
divadle. Vyuziti téchto metod ma c¢asto antiiluzivni Gcinek, nebot upozorfiuje na fiktivni
charakter zobrazenych situaci. Uzce tedy souvisi s pojmem autoreflexivity: pomoci
metadivadelnich postupd tematizuje divadlo samo sebe a své tv{réi postupy.
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tajemstvi: tajny a jako fenomenalni byti »dany« vyznam vnimaného prvku je

»odhalen«, nebo lépe - utvoren."?

VSechny vyse zminéné charakteristiky postdramatického divadla popisuje také
Hans Thies Lehmann ve své hojné citované publikaci Postdramatické divadlo z roku
1999. Jak je ovSem vidét v nasledujici citované pasazi, jeho kniha si misty pocina
nikoliv jako odborna studie, ale spiSe jako esejisticky manifest, jenz vyjadfuje
okouzleni autora postdramatickou poetikou. Postdramatické divadlo pro néj
znamena ,spise pritomnost nez reprezentaci, spiSe sdilenou nez zprostfedkovanou
zkuSenost, spiSe proces nez vysledek, spise manifestaci nez signifikaci, spisSe
energii nez informaci."?® Ostatné sam autor nazyva svou publikaci esejem.
Mnohem spiS nez jednoznacnou definici postdramatického divadla Lehmann
poskytuje vyéerpavajici popis nékterych zasadnich aspektl tohoto sméru divadelni

tvorby.

Postdramatické divadlo Ize z historického hlediska chapat jako fenomén, v néjz
vyustila snaha o legitimizaci divadla jakozto samostatného uméni (tedy predevsim
umeéni nezavislého na literature), jiz odstartovala - a v jistém smyslu i naplnila -
divadelni avantgarda. Postdramatické divadlo tuto snahu dovadi do extrému tim,
Ze si text zcela podrobuje a pouziva jej jako pouhy vychozi material dalSiho tvoreni,
s nimz mUZe nakladat, jak se mu zlibi. Tento nadfazeny pfistup divadla k textu
posilil také tzv. performativni obrat 60. let. Tehdy se i v Némecku zacaly rozsirovat
divadelni formy odvozené od happeningu a performance, jez potlacovaly slovo
(zejména to pisemné zaznamenané) ve prospéch nonverbalnich moznosti vyrazu,

které se opiraly pfedevsim o té&lesnost aktérd.

Pravé na tuto linii tvorby navazala v 70. letech postdramaticka estetika, jez
v Némecku nalezla svij vyraz predevdim v tzv. reZzisérském divadle. Tvorba
vyraznych rezisérskych osobnosti, jako jsou Frank Castorf, Christoph Marthaler,
performer Christoph Schlingensief ¢i multioborovy umélec Heiner Goebbels, v 80.
letech ovladla némecka divadla a rozvijela se i v 90. letech (k mladsi generaci
postdramatickych reZisér( patfi naptiklad Andreas Kriegenburg, Falk Richter &i
René Pollesch). Ale v odich nékterych divakd byly inscenace t&chto tvirch az pfilis

experimentalni, az priliS odtrzené od reality, coz vedlo k tomu, Ze podstatna c¢ast

14 E, FISCHER-LICHTE. Estetika performativity, s. 204

15 L EHMANN, Hans-Thies. Postdramatisches Theater. 2. Aufl. Frankfurt am Main: Verlag
der Autoren, 1999, s. 146
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publika zacala uprednostfiovat jiny druh kulturnich aktivit. Ve vyrazném poklesu
navstévnosti mnoha scén hralo ovsem roli také znovusjednoceni Némecka v roce

1990, jez si vyzadalo restrukturalizaci a reorganizaci divadelni sité.®

Zmeéna politického usporadani Némecka jako by nastartovala i pozvolnou proménu
divadelni tvorby, jeZ spocivala ve zprvu velice nendpadném presunu dlrazu od
postdramatické poetiky k dramatickému divadlu. Od 90. let se na némeckych
jevistich opét zadinaji pravidelné objevovat plvodni dramatické texty mladych
autorl. Za definitivni zlom, ktery na némeckych scénach Uspé&&né rehabilitoval
interpretacni divadlo zalozené nejen na klasickém, ale také souc¢asném textu, je
povazovan nastup Thomase Ostermeiera do vedeni berlinské Schaubiihne am
Lehniner Platz. Ostermeier se zde programové zameéril na inscenace soucasnych
her, nebot pravé a pouze ony podle jeho nazoru mohly vérné zachytit pocity a

stanoviska jeho generaénich souputnika.

Jitka Goriaux Pelechovd chape Ostermeiertv zdjem o souc¢asnou dramatiku jako
disledek trendu generaéni vymény, k niz po roce 1989 v mnoha né&meckych
divadlech doslo: ,Jakmile Thomas Ostermeier prebira vedeni Schaubiihne,
nechava do vsech propagacnich material vepsat heslo zeitgenédssisches Theater,
»soucasné divadlo«. Mlady rezisér se chce distancovat od minulosti této instituce
spjaté s velkymi osobnostmi némeckého rezisérského divadla /.../ Za timto ucelem
se tedy rozhoduje zasvétit Schaublihne soudobé dramatice, otevrit ji mladym

autorim a Uzce s nimi spolupracovat."”

Ostermeier prosazoval takzvany ,novy realismus", jenz byl inspirovan britskou
coolness dramatikou, kterou mlady reZisér inscenoval jiz b&hem svého pusobeni
ve studiovém divadle Baracke am Deutschen Theater.'® Tviréi proud nového
realismu se v nékterych pripadech podobné jako jeho ostrovni vzor nevyhybal

explicitnimu a expresivnimu zobrazeni nasili a daldich aspektd lidské spole¢nosti,

16 O proménach berlinského divadla po roce 1989 podnétné pise Jitka Goriaux Pelechova
ve studii Divadlo Thomase Ostermeiera. Na cesté za novym realismem na stranach 13-26.

17 GORIAUX PELECHOVA, Jitka. Divadlo Thomase Ostermeiera : Na cesté za novym
realismem. 1. vyd. Praha : Nakladatelstvi KANT, 2014, s. 69

18 [J]edineCnost Baracke se projevovala také prihlasenim se k jasné formulované politické
a ideové identité a vizi, kterad ostfe kontrastovala s masivnim nezajmem mladé generace
konce 90. let o politiku. /.../ Politicka identita Baracke se projevovala jednak spolecensko-
kritickym rozmérem repertoaru, jednak bohatym programem cteni, prednasek a diskusi.
/.../ Baracke se tak stala mistem Zivouciho a angazovaného dialogu, ktery odrazel kriticky
naboj uvadé&nych textl a estetiky inscenaci," pie o Ostermeierové éfe v Baracke Jitka
Goriaux Pelechovd In: J. GORIAUX PELECHOVA. Divadlo Thomase Ostermeiera. Na cesté
za novym realismem, s. 44
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jejichz zobrazeni na divadle bylo dosud vnimano spise jako tabu. Pro nasledujici
promé&nu némecké dramatiky a divadelni tvorby vdak byl mnohem dlleZit&jsi
Ostermeierlv poZadavek aktudiniho pFibéhu, silnych dramatickych postav a

originalniho fikéniho svéta, jak dale rozvadi Jitka Goriaux Pelechova:

,PFi vybéru soucasného textu hraji pro reziséra zasadni roli dva aspekty. Tim
prvnim je poZadavek, aby dany text predkladal origindini svét, ktery mdze primét
interprety i divaky klast si nové otazky a ktery znazornuje spoleCenska prostredi,
jez jsou na jevisté prenasena malokdy. Tim druhym je pribéh, ktery hra rozviji a
jenz musi byt nesen silnymi dramatickymi postavami. Pravé didraz, ktery klade na
tento druhy aspekt, tedy pfibéh, pfedstavuje pro reZiséra zpisob, jakym se mize
distancovat od urcitych jevistnich praktik, které silné ovlivnily evropsky divadelni

prostor poslednich desetileti."®

V centru zajmu neorealistické tvorby staly mezilidské vztahy nejen z hlediska
soukromého, ale také socidlniho. Hlavnim cilem se stala vypovéd o soucasném
stavu svéta a moznostech existence v ném. DUleZité je, Ze z hlediska formalniho
byla Ostermeierova koncepce velmi oteviena - v zadném pripadé nevedla autory
pouze k realistickému zpUsobu zobrazeni, ackoliv coolness dramatika mnoho
autorl samozifejmé& ovlivnila svym naturalismem. Ona ,realisti¢nost" textQ
spocCivala spiSe vtom, Ze dokazaly vérné zachytit zdsadni aspekty némecké
spoledensko-politické reality i pocity Ostermeierovych generacnich souputnikd. V
duchu takto definovaného nového realismu psal pfedevdim Ostermeiertv dvorni
autor a hlavni dramaturg Schaubiihne, Marius von Mayenburg, ale také napriklad
Albert Ostermaier ¢i Dea Loher. ,Divadlo spojuje se svétem pravé autor," pise se
v programovém prohlaseni Ostermeierovy Schaubiihne s nazvem ,Divadlo ve véku

svého zrychlovani* (Das Theater im Zeitalter seiner Beschleunigung).?°

V obdobi 1999-2001 plsobil v Schaubiihne jako doméaci autor a dramaturg také
Roland Schimmelpfennig. Thomas Ostermeier dokonce zreziroval jeho komorni hru
Push Up 1-3,%! ktera zpracovava téma vyostireného konkurencniho boje v jednom

z némeckych firemnich koncernl. Zaklad hry tvofi konflikt t¥i dvojic zamé&stnancl

19 3, GORIAUX PELECHOVA. Divadlo Thomase Ostermeiera. Na cesté za novym realismem,
s. 72

20 Ostermeierlv esej ,Das Theater im Zeitalter seiner Beschleunigung" |ze dohledat na
webovych strankach Schaubihne. Pod nazvem ,Helden ohne Grund. Theater in Zeiten der
Beschleunigung" (Hrdinové bez dlvodu. Divadlo v &asech zrychlovani) vysel 7. 7. 1999
v SUddeutsche Zeitung.

2! Hra méla premiéru 10. listopadu 2001
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o vysnéné misto v Dilli. Svym aktudlnim tématem (v obdobi kolem roku 2000
v Némecku vzrostla nezaméstnanost) hra bezpochyby naplnila Ostermeierovu vizi
dramatiky, jez reaguje na soucasnou spolec¢enskou situaci. Zajimavé ovsSem je, ze
ve Schaublihne byly uvedeny také dvé Schimmelpfennigovy vyrazné
postdramatické hry: Tenkrdt v méji (Vor langer Zeit im Mai) a MEZ (S.E.C. -
Stfedoevropsky ¢as). Jak je vidét, byl Ostermeier k rlznym textovym

experimentlm vstiicn&jsi, neZ by se mohlo z jeho razantnich prohlageni zdat.

Novy program Schaublihne nicméné podle Jitky Goriaux Pelechové zprvu
zaznamenal spige rozpadité ohlasy ze stran divakd i kritiky, a proto se Ostermeier
v roce 2002 obratil k inscenacim klasickych textl, zejména Ibsena (pozdé&ji také
Shakespeara).?? Presto se i dalSi scény zacaly postupné navracet k inscenacim
novych dramatickych textl. Mnohd divadla zacala organizovat dilny a rezidenéni
pobyty pro nadéjné mladé autory, pribylo také dramatickych soutézi podporujicich
vznik novych her. Boom némecké dramatiky byl ndhle zcela nezastavitelny.
Odvracenou stranou obnoveného zajmu o némeckou dramatiku ovsem bylo (a
stale je), ze mnohé hry byly uvedeny pouze jednou a pak se opét spolu se svymi
autory vytratily ze sféry zadjmu divadelnich tvircd, a tedy i vefejnosti. Nebot kazdé
divadlo chtélo uvadét zcela nové dramatické pokusy, at uz v podobé repertodrové
inscenace, nebo ,pouhého" scénického cteni, ale maloktera scéna jiz méla zajem
inscenovat tyto texty jako druha v poradi.?®> VySe zminénym nejvyraznéjsim
dramatikdim z generace 90. let se nicméné podafilo tomuto osudu vyhnout. Jejich
hry se pravidelné objevuji na repertoaru némeckych divadel od prelomu tisicileti

az do soucasnosti.

22 3, GORIAUX PELECHOVA. Divadlo Thomase Ostermeiera. Na cesté za novym realismem,
s. 74

23 Mnohym témto aspektim se podrobnéji vénuje Zuzana Augustovd ve studii Zména
paradigmatu v némeckojazycéném divadle a dramatu, jez je soucasti publikace Horizonty
dramatu (strany 28-32), nebo také Hans-Peter Bayerdérfer ve zminované publikaci Vom
Drama zum Theatertext? (strany 249-252).
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3. KONEC POSTDRAMATICKE ERY?

Rozmach tvorby novych divadelnich textl, ktery se zacal siln&ji projevovat na
prelomu 20. a 21. tisicileti, pfredstavoval tak vyrazny trend, ze jej zacaly hojné
reflektovat mnohé teoretické publikace. Brzy se dokonce v oblasti divadelni védy
a teorie dramatu zacaly objevovat studie o celkové zméné paradigmatu v divadle.
NadsSeni pro novou dramatiku bylo i ve védeckych kruzich tak veliké, ze
postdramaticka éra byla mnohymi prohlasena za ukoncenou, bez ohledu na to, ze
experimentalni inscenace, ale také texty,?* v némeckojazyéném prostredi stale

hojné vznikaly.?>

Jak potvrzuje ve své studii Zména paradigmatu v némeckojazycném divadle a
dramatu Zuzana Augustova: ,0d poloviny 90. let sili i v kritické reflexi sou¢asného
divadla potreba navratu k realistiCtéjsimu a realn€jsimu zobrazeni soucasného
Clovéka ve svété. S pozadavky na obsahovou aktualnost souvisi téz teoreticky
obrat k tradicnéjsi formé dramatického textu a rehabilitace pribéhu a
individualniho osudu: Chce-li divadlo zobrazovat soucasna témata, musi se vratit
k individualizovanym a identifikovatelnym postavam, které by byly jejich

nositelj."2¢

Nevyraznéjsimi teoretickymi publikacemi, které se vyrovnavaji s navratem
dramatu na némecka jevisté, jsou Plddoyer fiir ein dramatisches Drama (Obhajoba
dramatického dramatu) teatrolozky Birgit Haas?’ ¢i Die Riickkehr der Helden
(Navrat hrdinQ) Nikolause Freie.22 Obé& studie vychazeji z presvédéeni, Ze
postdramatickd estetika se vycerpala. Podle nazoru Haas a Freie se vétSina

postdramatickych pokust 90. let vyznacovala predevéim velkou libovdli a

24 Napriklad texty autorek Elfriede Jelinek, Kathrin Roggla Ci Felicie Zeller.

25 A vznikaji i nadéle, pfipomenout mizeme napfiklad dokumentarni tvorbu skupin She
She Pop a Rimini Protokoll, reziséra Mila Raua nebo rezisérky izraelského plvodu Yael
Ronen ¢i tane¢né-&inoherni inscenace Falka Richtera, jeZz jsme mohli vidét i v Cechéch na
Prazském divadelnim festivalu némeckého jazyka.

26 AUGUSTOVA, Zuzana. Zména paradigmatu v némeckojazyéném divadle a dramatu. In:
Horizonty evropského dramatu: Soucasny divadelni text mezi dramatickymi a
postdramatickymi tendencemi. Vydani prvni. Praha: Akademie muzickych uméni v Praze
(Nakladatelstvi AMU), 2017, s. 27-28

27 HAAS, Birgit. Plddoyer fir ein dramatisches Drama. Wien : Passagen Verlag, 2007. 261
S.

28 FREI, Nikolaus. Die Riickkehr der Helden : deutsches Drama der Jahrhundertwende
(1994 - 2001). Tubingen: Gunter Narr Verlag, 2006. 248 s.
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nahodilosti. Postdramatické inscenace se podle nich staly samoucelnymi (vznikaly
jen jako ulitba postdramatickému trendu) a ztratily schopnost vytvorit jakékoliv
sdéleni, jez by mélo schopnost divaky zasahnout, at uz na pocitové, nebo na

myslenkové urovni.?®

Nikolaus Frei ve své studii napfiklad piSe, Ze ,poslednim disledkem
[postdramatické estetiky] je vyusténi tohoto fenoménu v dnes jiz kliSovitou
maximu, ze »anything goes« [vsechno je mozné] - libovile se stava programem.
Vék informaci je bohaty na mozZnosti a chudy na souvislosti."?° Jak je vidét, Frei i
Haas na postdramatickych inscenacich postradaji myslenkovou hloubku a jakykoliv

vztah k realité.3!

Oba proto volaji po navratu dramatickych textd, které by i nadale dokazaly
poskytnout zpravu o lidské existenci, nebot se nezfikaji principu reprezentace.
,Prosazuji dramatické drama, v némz nepisobi kyborgové a stroje, ale jednaji lidé
/../ Proti trendu rezisérského divadla /../, performanéniho uméni a
cyberperformance stavi tato kniha drama jakoZto uméleckou formu o Clovéku a

pro Clovéka,"3? docCteme se v Plddoyer flir ein dramatisches Drama.

Haas a Frei dale zdUrazfuji zasadni roli prib&hu, figur a jednani pro dramaticky
text a prenesené i divadelni tvorbu. Podle Haas se pojem ,dramaticky" vztahuje k

Lfabuli, ¢lovéku a dialogu."?? Frei tvrdi, ze v textech Schimmelpfennigovy generace

29 Zuzana Augustovd shrnuje kritické ohlasy postdramatického divadla v 90. letech
nasledovné: ,Postdramatickym tendencim byvéa vytykana pfilisné abstraktnost a
znehodnoceni symbolického jazyka divadla ve prospéch Cisté performativnich télesnych
produkci. Tyto texty vytvareji udajné do sebe uzaviené autoreferencni svéty, které
rozehravaji pouze vlastni »teatralitu«. Z toho pak plyne odtrZzenost této tvorby od reality.
Postdramaticti autofi rezignuji dle minéni kritikd na zobrazeni konkrétnich problémi
kapitalistické spole¢nosti, v niz Zijeme." In: Z. AUGUSTOVA. Zména paradigmatu v
némeckojazyéném divadle a dramatu, s. 26

30 In: N. FREIL. Die Riickkehr der Helden, s. 25

31 Birgit Haas ve své publikaci zmifiuje ndzor nékterych kritikl (s kterym se ztotoZfuje),
ze ,postdramatické divadlo se zvrhlo v nudnou »myslenkovou akrobacii«, kterd je Spatné
naladénému divakovi predloZena jako uUloha k vyreseni." Hlavnim problémem je podle ni
~ona malichernost divadelniho uméni, jeZ nechce dosahnout nic¢eho jiného nez nékolika
davno prekonanych provokaci, které pouze opakuji Sokujici momenty ze 70. let."
Postdramatickd estetika $oku se totiz podle Haas mize velice rychle vyéerpat. Uspéch
happeningll, performanci a dal$ich divadelnich experimentd, které $okovaly v 70. letech
napriklad svym explicitnim zobrazenim télesnosti nebo redlnym sebezrafiovanim
performerd, jiz nelze zopakovat, protoZe tyto $okujici momenty maji nejvétsi silu pfi
prvnim predvedeni. In: B. HAAS. Plddoyer fiir ein dramatisches Drama, s. 20

32 Tamtéz, s. 14
33 Tamtéz, s. 16
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jsou rehabilitovany strukturalni znaky dramatu, jmenovité fabule, postavy,
situace, dialog, konflikt, katarze, napéti a vyvoj. Ve svych studiich oba autofri
dramata nové autorské generace analyzuji a posléze s jejich pomoci dokazuji svou

tezi o navratu dramatu, pfib&hu a hrdind na némecka jevisté.

Pro tuto dvojici teoretikd je pfizna¢né, Ze polemizuji se slavnou studii Hanse Thiese
Lehmanna Postdramatické divadlo z roku 1999. Ani Haas, ani Frei neuznavaji
Lehmannovu tezi o nové divadelni ére, ktera méla nastoupit v 70. letech a docilit
zmény divadelniho paradigmatu. Frei i Haas upozorfiuji na to, Ze vedle
postdramatické produkce se na repertoaru divadel udrzely také ,klasické"
¢inoherni inscenace zalozené na reprezentacnim principu i na dramatickém textu,
takZe o zmé&né paradigmatu ve skutecnosti nemuZe byt Fe¢. Haas navic dodava,
ze ,komercni® iluzivni divadlo divaci v 70. a 80. letech uprednostriovali na ukor

postdramatickych experimentd:

,Vzhledem ke statistikam bychom mohli suse konstatovat, Ze onen frontalni tutok
na divaka zapoclaty Spilanim publiku Petera Handkeho zaznamenal ve vsech
ohledech nedobrovolny Uspéch. Nebot polet divadelnich navstévniki se v 80. a
90. letech neustale snizoval. Jestlize divaci hromadné prchaji z divadla, nelze
hovorit o postdramatickém paradigmatu. Zatimco Poschmann tvrdi, Ze
postdramatické divadlo si své publikum davno naslo, vypada obycejna realita
ponékud jinak. /.../ Méstanské divadlo svira dramaticky element pevné v rukou:
muzikaly, operety a kycovité lidové divadlo v zadném pripadé neprisly o svou
popularitu. Pravé naopak: v postdramatické fazi spise nabyly na vyznamu a

ddlezitosti. "3

Frei navic upozorfuje, Ze postdramatické divadlo ma stim dramatickym
spoleéného mnohem vice, nez je Lehmann ochoten priznat. Musime si uvédomit,
Ze v podstaté jde o autoreferencni projev dramatického divadla, které uvazuje o
novych moZnostech a reflektuje své tviréi postupy. Postdramatické divadlo je
tudiz se ,,starymi" divadelnimi formami nerozlucné spjato, vlastné Ize prohlasit, ze
je jednou z odnozi ,starého" dramatického divadla, ackoliv se ke klasickym

dramatickym formam stavi prevazné kriticky. Postdramatickému divadlu proto

34 Tamtéz, s. 18
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nelze porozumét bez znalosti plvodnich, klasickych divadelnich projevd, které

Lehmann prohlasuje za néco prekonaného.3®

Birgit Haas svou studii misty dokonce pojima jako zapdalenou obzalobu
postdramatického divadla. Postdramatickou estetiku chdpe jako filozoficky (v
nékterych pripadech dokonce také jako politicky a eticky) problém. Teoreticka
upozorfiuje na jeden zasadni paradox: postdramatické divadlo spatfuje svij smysl
v kritice medializované kapitalistické spoleCnosti, jenze jeho estetika prézentnosti
je ve skutecnosti schopna tyto struktury pouze kopirovat, ted’ a tady je predvadét,
nikoliv se k nim negativné vyjadrit. Vyuziva ty samé prostredky, které kritizuje.
Jelikoz tento typ tvorby Zije pouze pritomnym okamzikem, nikdy se nedokaze

vztdhnout k d&jindm, tedy ani ke spole¢ensko-politickym problémdm.

V tomto prfipadé jde ovsem o velmi jednostranné hodnoceni fenoménu
postdramatického divadla. Jako protiargument staci pripomenout tvorbu
vyznamnych postdramatickych autorl a autorek, jako jsou Elfriede Jelinek, Werner
Schwab, Heiner Miiller & Rainald Goetz. Tito tvirci ve svych textech nabizeji velice
presvédc&ivou kritiku obecné&jsich spole¢ensko-politickych jevl i konkrétnich
déjinnych udalosti. Jejich tvorbu proto nelze v zadném pripadé povazovat za pouhé
napodobeni a predvedeni struktur, které kritizuji. Také postdramaticti reziséri jako
René Pollesch Ci Frank Castorf vytvareji spolecensko-kritické inscenace, které sice
cilené pracuji s nékterymi postupy novych médii, ale zaroven poukazuji na jejich

nedostatky.

Postdramatické divadlo podle Haas rozviji ,nonverbalni estetiku Soku,“3¢ ktera
zabrariuje divakovi pfemyslet (pUsobi na jeho emociondlini reflexy, nikoliv na jeho
racio). Z autort, hercl i divdkd ¢ini depersonalizované subjekty, které jsou
zbaveny samostatnosti (pouze reflexivné reaguji na podnéty z jevisté). Zde Haas
dokonce nachazi paralely s estetickou nacistické propagandy, jez rovnéz kladla
dlraz na masovost, emocionalitu a (uméle vytvofenou) ritudlnost. Na misto
individua nastupuje dav, duch je nahrazen materialitou téla. Tyto znacné prepjaté

vyroky jasné ilustruji, Ze Haas si kvlli svému negativnimu postoji ¢asto poc&ind

35 .V prvni fadé vychazim z toho, Ze »postdramatické divadlo« neni novy fenomén,
jelikoz vychazi z experimentalni tradice staré pfes sto let. Nejedna se proto o jakousi
prvni fazi nového divadla, ale jde o autoreferencni projev dramatického divadla, které
uvazuje o sobé samém, jehoz krize se piné projevila na zacatku minulého stoleti," piSe
Frei. In: N. FREIL. Die Riickkehr der Helden, s. 13

36 B. HAAS. Plddoyer fiir ein dramatisches Drama, s. 16
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spiSe jako velice zatvrzeld zalobkyné postdramatického divadla, nikoliv jako

objektivni teoreticka.

Proti vySe zminénému vyroku B. Haas se da rovnéz argumentovat pomoci Estetiky
performativity Eriky Fischer-Lichte.3” Tato teoreticka tvrdi, Ze postdramatické
divadlo naopak propQjéuje divakovi vétsi svobodu nez divadlo dramatické, jelikoz
pracuje s pluralitou vyznamQ svych znakd. Divak si tudiz mdZze b&hem divadelni
udalosti znaky zcela individualné propojovat na zakladé volnych vyznamovych
asociaci. Stavad se tak duleZitym spolutviircem divadelniho predstaveni. Chod
predstaveni publikum ovliviiuje prostiednictvim tzv. autopoietické zpétnovazebni
smycky, kterd zabezpeluje neustdly kontakt divdkl s herci: ,Vnimatelnd
autopoiesis zpétnovazebni smycky, kterad vychazi najevo predevsim diky vsem
formém zamény roli aktérd a divakd, pfindsi béhem predstaveni vsem
zucastnénym prozZitek sebe jako subjektu, jenz spoluuruje jednani a chovani
druhych - subjektu, jenz neni autonomni ani plné pod nadvladou druhych, ale nese
odpovédnost za situaci, v niz se nachazi, byt ji sam nenastolil. Takova zkusenost
predstavuje klicovy prvek estetického prozZitku, jenz dava vzniknout autopoiesis

zpétnovazebni smycky."3®

Podle Haas se ovsem postdramatické inscenace vyznacuji prazdnotou,
nesmyslnosti, elitafstvim, nedostatkem uméleckosti a neexistujicim propojenim
s divdakem. ,Hon za novym a inovativnim sam zestarl,“*° poznamenava ironicky
teoreticka. Postdramatické divadlo je podle ni ve skute¢nosti stejné povrchni jako
ty formy méstackého divadla, proti kterym se vymezuje, tedy napfiklad
melodrama. Zde je opét vhodné pripomenout tvorbu Elfriede Jelinek ¢i Heinera
Millera, které lze podle mého nazoru z prazdnoty, nedostatku uméleckosti a

povrchnosti obvinit jen stézi.

Divadelni estetika, kterou Birgit Haas prosazuje, je jasné inspirovana Brechtem a
Sartrem a jejich vizi spolecensky angazovaného divadla. Zada si vznik takovych
dél, jez by v sobé nesly dialektiku uméni a reality: drama se ma pokouset resit
konkrétni spolecenské problémy. V teoretické koncepci dramatu Birgit Haas hraje
zasadni roli jednani, jehoz prostrednictvim se jedinec (autonomni subjekt) teprve

uskutecnuje. Jednani zobrazené v dramatu by mélo smérovat k nalezeni pravdy.

37 E. FISCHER-LICHTE. Estetika performativity. Mnisek pod Brdy: Na konari, 2011. 334 s.
38 Tamtéz, s. 238

39 B. HAAS. Plddoyer fiir ein dramatisches Drama, s. 20
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Lidska svoboda se projevuje tak, ze Clovek (a tedy i hrdina dramatu) je schopen
jednat. Myslici ¢lovék je ¢lovék mluvici, a proto ma byt konflikt v dramatu vyjadren
reci. Hlavnimi dramatickymi kategoriemi se v pojeti Haas stavaji individuum, rec
(dialog) a interakce (jednani). Drama de facto definuje negativné, jako protiklad

postdramatického divadla.

Frei je oproti Haas ve své kritice postdramatického divadla umirnénéjsi. Jak uz
bylo naznaceno, chape jej jako ,paralelni, experimentalni linii k dramatickému a
reprezentacnimu principu divadla."*° Ve své publikaci se nesnazi tolik o kritiku
experimentalnich proudl divadla, jako spi§ o popis onoho trendu, ktery dal jeho
knize nazev, tedy trendu ,ndvratu hrdinG", potazmo navratu dramatu, na némecké

scény.

Velky boom dramatiky v Némecku Frei povazuje za nevyhnutelny disledek vice
nez dvacet let dlouhého obdobi, jez na text a pribéh do jisté miry skutecné
zanevrelo. Frei tvrdi, Ze potfeba pFib&hl tkvi v lidské pfirozenosti. Proto drama
Frei definuje predevSim skrze konflikt, jenz pro néj predstavuje ,konfrontaci
dramatického hrdiny se situaci." Moznost konfliktu tkvi v tom, ze jedina
skute¢nost miZze byt lidmi vnimana zcela rozdilné. Tato nedokonalost lidského

vnimani nikdy nevymizi, a proto nevymizi ani dramaticky zanr.*?

Frei podobné jako Haas tvrdi, ze reC je hlavnim nositelem dramatického konfliktu.
Postdramatické divadlo konflikt podle néj zcela rusi a neguje také rec jako jeho
médium. Proti tomuto tvrzeni se ovsem da namitnout, Ze mnoho postdramatickych
textl a inscenaci vytvaii nové podoby konfliktu, které se projevuji napfiklad
stfidanim protikladnych diskurzlG v rdmci rozsadhlych textovych ploch. Re¢ se
v dilech tohoto typu dokonce stava nezavislou na svych miluvcich, ktefi jsou

upozadéni a zastavaji funkci pouhého anonymniho nositele textu.

Frei paradoxné vysvétluje Uspéch postdramatického divadla v némeckojazyc¢ném
prostoru tim, ze tento smér budil dojem navaznosti na tamni osvicenské snahy o
pojeti divadla jakozto vzdélavaci instituce, ktera prinasi pravdivou zpravu o

skute¢né podstaté svéta a Cloveéka. Dle Freie totiz od obdobi moderny silil nazor,

40 N, FREI. Die Riickkehr der Helden, s. 15
4 Tamtéz, s. 15

42 Tamtéz, s. 15
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Zze drama jiz nedokaze tuto funkci dale plnit.#* Podle mnohych (zpravidla
levicovych) pfiznivel avantgardy se totiz drama jiz v obdobi osvicenstvi stalo
nastrojem méstanské tfidy, ktery ji mél napomoci k ziskani vétsi autonomie. Frei
pfipomina Lehmanndv vyrok, Ze ,drama jiZ dlouho IZe.*** Tento - vlastné politicky
- postoj vyustil v pozadavek novych, experimentalnich podob divadla, které by
lidem opé&t umoznily poznat pravou podstatu jevl a udalosti tohoto svéta. Ale Frei
pojeti divadla dramatu jakozto méstanské divadelni formy striktné odmita. Naopak
tvrdi, ze drama je univerzalni dialektickou formou, jez vyjadruje vzajemny

protiklad individua a svéta. Neomezuje se tudiz na jedinou spolecenskou tridu.

A jaké spole¢né rysy maji podle Freie texty mladé generace dramatikd, jeZ zacala
tvorit v 90. letech a odstartovala onen ,post-postdramaticky™* trend divadla
dramatu? Freiovou zakladni premisou je, Ze hlavnim cilem téchto her je zobrazeni
prib&hu lidskych individui. Jsou tedy zaloZeny na principu reprezentace a dileZitou
podminkou pro jejich recepci je vciténi ¢tenare (i potencidlniho divaka) do postav.
Jasné se tak podle Freie navraci k dramatické tradici. S timto Freiovym nazorem
ovéem lIze rovnéz polemizovat, jelikoZz novd generace autorl véetné
Schimmelpfenniga ¢asto vyuziva rlizné zcizovaci postupy, které naopak vciténi do
postav brani. Autofi se totiz snazi primét divaka ke kritickému postoji

k zobrazenym skutec¢nostem.

Jednim ze zcizovacich postupt mize byt nahrazeni dialogu narativni formou textu,
jak analyzuji ve své bakaldifské praci vénujici se epickym postupim
v Schimmelpfennigovych hrach Arabska noc a Zlaty drak: ,Nahrazeni dialogu
vypravénim vyvolava dojem, ze déj uz se neodehrava na jevisti primo ted’a tady
pred zraky publika. Iluze bezprostredniho jednani postav je narusena, hrdinové se
obraceji k divéakdm a poskytuji jim vlastni subjektivni zpravu o udalostech.

Recipient je tak autorem vybizen, aby si ze skutecnosti zobrazené z nékolikeré

43 To ostatné konstatuje i Szondi, ktery promény dramatické formy ve 20. stoleti chape
jako jev, kdy se tato forma pfFizplsobuje novym obsahim, které nabizi moderni,
komplikovany svét.

44 Schon lange liigt das Drama." In: H.T. LEHMANN. Postdramatisches Theater, s. 126

45 Pojem postpostdramaticky (¢ neodramaticky) pouziva teoreticka Christine Laudahn
préavé pro obdobi od 90. let do soucasnosti, kdy se zacaly prosazovat texty autorl
Schimmelpfennigovy generace. Pfedpona post vyjadfuje, Ze po obdobi postdramatickém
nastoupila zcela nova faze poetiky dramatu a divadla, ktera se vyznacuje rehabilitaci
plvodnich textl na némeckych jevitich, ale také pfib&hu a dramatickych hrdind. Pojeti
historie dramatu a divadla jakoZto rady linedarné navazujicich epoch, které pojem
postpostdramaticky naznacuje, je ovéem vzhledem k rozrliznénosti souc¢asné divadelni a
textové produkce dale neudrzitelné.
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perspektivy sestavil co nejobjektivnéjsi verzi reality. Vypravéci forma umoznuje

odstup od zobrazovaného jak na strané herce, tak na strané prijemce. "%

V tematické roviné se nové texty podle Freie snazi vyporadat s kazdodenni
realitou. Mezi nejcastéjsi témata patfi politickd a socidlni problematika, vztahy na
pracovisti a v rodiné, rozpor mezi nerealistickymi predstavami postav a profanni
skutecnosti, nastrahy globalizovaného svéta, jako jsou problém migrace a pocit
vykorenéni, ¢i neukotvenost a samota mladych lidi, kterym se nedafi navazat
hlubsi vztahy s druhymi. V kontextu Schimmelpfennigova dila je nutné Freie
doplnit, protoze pro autora je typické zejména to, ze vySe zminéna aktualni témata
propojuje s pohadkovymi, mytickymi a magickymi motivy. Zena z drivéjska je
jasné inspirovana mytem o Médeie, v Arabské noci autor nechava do kazdodenni
reality némeckého sidlisté prosakovat orientalni atmosféru z Pohadek tisice a
jedné noci a do Rise zvifat zaclefiuje dlouhé narativni pasadZe, v nichz je

odvypravéna bajka zobrazujici boj Iva se zebrou o vlddu nad zvireci Fisi.

Schimmelpfennigova generace podle Freie piSe tzv. dramata oteviené formy,*’
kterd nedodrzuji jednotu ¢asu, mista a déje, nebot se jejich déj rozpada do vétsiho
poctu kratsich scén, jeZ zpravidla pokryvaji del$i asovy Usek. Autofi tak piib&him
propljéuji epickou $&ifi. Jednani postav si nicméné zachovava dramatickou
kauzalitu, ackoliv samozrejmé v rozvolnénéjsi podobé, nez je tomu u dramat
uzavrené formy. Schimmelpfennig napriklad v mnoha svych textech komponuje
déj jakozto mozaiku z nékolika déjovych linii, které Casto probihaji paralelné, aniz

by se do konce hry protnuly.

Pro vyvoj dé&je je charakteristicky pohyb smérem dold, tj. pdd postav na Zivotni
dno. Selhani se tak podle Freie stava zastresujicim tématem takrka vSech novych
her. Pesimisticky konec je ¢&asto vyvoldn nevyhnutelnym plsobenim
nadindividualnich sil, které vyvéraji ze soucasné konzumni, medializované
spoleCnosti. Tyto Freiovy zavéry tvorba Rolanda Schimmelpenniga potvrzuje.
Vétdina autorovych textl zobrazuje figury, které sice po né&¢em touzi, ale nejsou

schopny své sny a predstavy o lepsSim zivoté naplnit. A to Casto také proto, Ze jim

46 ZACHATA, Petra. Epické principy ve vybranych hrdch Rolanda Schimmelpfenniga v
kontextu Brechtova epického divadla. Praha, 2016. Bakalarska prace (BcA.). Akademie
muzickych uméni, Divadelni fakulta, 2016-06-15, s. 66

47 Frei pouziva zavedeny termin Volkera Klotze: die offene Form im Drama. VIZ KLOTZ,
Volker. Geschlossene und offene Form im Drama. 5. vyd. Minchen: Hanser, 1970. 263 s.
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to nedovoluje usporadani globalizovaného svéta, ktery lidem zabranuje zakotvit

na jednom misté a navazat dlouhodobé partnerské vztahy.

Hrdinové her autord stfedni generace byvaji rozpolceni jedinci, ktefi &asto
nemohou jednat skute¢né svobodné, spiSe jsou nuceni bez rozmyslu reagovat na
nové a nové podnéty. Promyslené jednani postav, se kterym se setkdavame
v klasickém dramatu, se tak podle Freie méni v novych textech spiSe v jakési
nevyzpytatelné déni. D& novych textl je tvofen zfetézenim nahodnych udalosti,
které ovliviuji hrdiny spiSe, nez oni je. Ukdazkovym prikladem tohoto fenoménu je
Schimmelpfennigova Arabska noc, v niz jsou vSechny muzské postavy nahle
nevysvétlitelné pritahovani k laborantce FrantiSce. Kazdy ji ve spanku polibi, coz
ovSsem v pohadkovém duchu rozpouta sérii nevyzpytatelnych udalosti, které ani
jeden z muzi nemuUze nikterak ovlivnit. Lomeier se ocitd na pousti, Kalil v Idhvi
konaku, v niz je jako bajny dzin uvéznén az do konce hry. Pad lahve na zem

nakonec zpUsobi jeho smrt.

Frei rovnéz pripomina, ze se v soucasnych némeckych hrach nesetkdme s jasnym
délenim personalu na hrdiny a na antihrdiny - kazda z postav si v sobé nese oba
poly.*8  Tuto charakteristiku m0zeme  aplikovat také na figury
Schimmelpfennigovych her. Jde o chybujici a jedince, které vyrazné formuje doba,
v niz Ziji. Vypjaty individualismus dnesniho svéta uci clovéka, aby sobecky
upFednostrioval své vlastni zajmy, coZ se odrdzi v jednani hrdinQ her Zlaty drak,
Ngvstéva u otce &i Zena z drivéjska.

Paradoxni je, Ze Frei i Haas sice kritizuji Lehmanna za to, Ze se snazi nastolit nové
paradigma, ale sami si ve svych publikacich obhajujicich dramaticky text pocinaji
podobné. Vzhledem ke svému jednostrannému postoji se jejich Ustredni publikace
dopoustéji nékolika zkresleni, jak mizeme vidét i ve Freiové vyse shrnutém
pokusu o popis poetiky novych her. Nejen ze oba teoretici postdramatickou poetiku
pojimaji velice negativné, navic ji vykresluji predevsim jako divadlo netextové, coz
mUze byt velmi zavadéjici.

Jejich apriorn& negativni postoj k postdramatickému divadlu také zplsobuje, Ze
na novych dramatickych textech zdQrazfiuji rysy, jeZ je vfazuji do tradice
klasického dramatu, a naopak upozaduji nékteré znaky, které svédci o inspiraci

autor( postdramatickymi postupy. Haas a Freiovi mizeme dat za pravdu, ze

48 Frei jmenuje Blichnerova Vojcka jakozto predobraz tohoto nového typu dramatického
hrdiny.
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z hlediska obsahového se Schimmelpfennigova generace autorl skute¢né ve
vétsiné pripadd navraci k zobrazeni pfib&hd lidskych jedincd, jez se néjakym
zplsobem vztahuji k Zivotni realité. Dal$im ddleZitym znakem poetiky autord
piSicich od 90. let je nicméné invencni nakladani s dramatickou formou, coz

rozhodné nelze popsat jako soucast klasické dramatické estetiky.

Autofri ze Schimmelpfennigovy generace se pfi tvorbé svych her inspiruji filmovymi
postupy, vyuzivaji techniku rychlého stfihu, montaze scén, detailniho ,zabéru",
retrospektivnich navratl v &ase, tzv. voice-overu a podobné&. Pro jejich texty je
rovnéz charakteristicka klipovitost, simultaneita a epizodnost scén, tedy metody
odvozené od estetiky novych médii. Zaroven nezfidka pracuji s narativni formou
textu, coz priblizuje jejich hry k préze. S velikou oblibou také
vyuZivaji nejriznéjdich zcizovacich a metadivadelnich postupl, jez do textl
vnaseji postdramatickou autoreflexivitu. Nové hry rovnéz disponuji znacnou
intertextualitou (coz je také oblibeny postdramaticky postup). Autofi casto
odkazuji k dal§im uméleckym dildm a obohacuji tak repliky svych postav o nové
vyznamové kontexty. Poetika her Rolanda Schimmelpfenniga je kromé toho
vyrazné inspirovana epickym divadlem, ale také magickym realismem a

narativnimi postupy epické literatury.

Autori stfedni generace dale prehodnocuji vyznam scénické poznamky. Nékdy ji
zaclenuji pfimo do mluveného textu, takze ji vlastné omezuji na minimum. Ve
Schimmelpfennigové hre Arabska noc napriklad ,postavy pravidelné popisuji, co
se pravé déje a kde se nachazeji, ¢imz dochazi k zaclenéni scénickych poznamek
pfimo do hlavniho textu.“*® Scénickd poznamka si nicméné zachovavd svij
charakter autorského ¢i rezijniho pokynu i tehdy, kdyz je prfimou soucasti replik
postav, coz ma zcizujici Ucinek.

Casoprostorové usporadani novych textl ziskdvd mnoho netradi¢nich podob.
Autofi vyuzivaji ndhlych &asovych skokl a prostorové nedouréenosti, aby priméli
potencidlniho divaka k vlastni myslenkové aktivité. Ve svych textech casto
nesystematicky zobrazuji nékolik rlznych lokaci i ¢asovych obdobi. Divak proto
nékdy musi vynalozit zna¢né Usili, aby si s kusych stfipkl jednotlivych scén slozil

celistvy pribéh.

49 p, ZACHATA. Epické principy ve vybranych hréch Rolanda Schimmelpfenniga v kontextu
Brechtova epického divadla, s. 41
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Hrdinové nékterych her autord stfedni generace postradaji uréité rysy
plnohodnotnych subjektl. Jejich jednani ¢asto vykazuje zkratkovitost a jistou
nelogi¢nost. Mnohé postavy byvaji charakterizovany jen velice obecné, jakozto
typy, napriklad pouze prostfednictvim své spolecenské funkce a podobné.
V nékterych pripadech dokonce postradaji jakykoliv vyvoj. Nékdy tak mohou byt
chapany spise jako odosobnéné nastroje, jez autofi vyuzivaji jako nositele textu,

coz je opét postup postdramaticky.

Jak predchozi Fadky naznaduji, je dlleZité nevnimat postdramatické divadlo a novy
dramaticky divadelni proud za dvé odtrzenda obdobi, jez predstavuji naprosté
protiklady. Die Riickkehr der Helden Nikolause Freie a Plddoyer fir ein
dramatisches Drama Birgit Haas je proto nutné chapat predevsim jako dobové
svédectvi o stfetu dvou teoretickych stanovisek, jez kazdé haji jiny divadelni
program. Oba autofi patfi ke skupiné teatrologl polemizujicich s experimentalni
estetikou 70. a 80. let. Pravé proto dUsledné prosazuji divadlo zalozené na
intepretaci dramatického textu na uUkor postdramatického divadla, jez nespliuje

jejich predstavu o poslani divadelniho uméni.

Textova produkce poslednich dvaceti let je nicméné tak mnohostranna, Ze ji nelze
uchopit pomoci jediného klice. Je nutné uvazovat o obsahovych i formalnich
znacich jednotlivych textd ve vztahu k celym dé&jindm dramatu a divadla, nebot
poetika soutasnych autorl je znacné eklektickd a proménliva. Autofi vyuzivaji
Sirokou 8kalu postupl pochazejicich z nejriznéjdich obdobi divadelni historie. I
v ramci tvorby jednoho autora se vyuzité postupy cCasto liSi text od textu.
K podobnym zavérdm dochazi také Theresia Birkenhauer, autorka jedné ze studii
uverejnénych v jiz zminéné publikaci Vom Drama zum Theatertext? Tato
teoretitcka zdlrazfiuje, Ze divadlo a drama, a tedy ani postdramatickou a
dramatickou estetiku, jiz nelze pojimat jako dvé protikladné a neslucitelné

moznosti:

,Otazka, zda divadlo potrebuje text, nebo zda by se jej mélo zFici, aby se mohlo
zcela osamostatnit a stat se viastnim uménim, dnes jiz nepredstavuje — uvazime-
li soucasnou divadelni praxi — dvé protikladné alternativy, ackoliv jesté v obdobi

avantgardy vyvolala znacnou polemiku.

Zda se, ze stary konflikt mezi divadlem a literaturou dospél ke svému konci.
Dokonce i ona neprostupna, kulturné-politicka hranice, jeZ na dlouhou dobu

umozriovala orientaci v divadelnim svété (tedy Ze divadlo textu je tradi¢nim
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méstskym divadlem, které je pojimano jako literarné-vzdélavaci ustav, zatimco

experimentalni divadlo je antiliterarni, potazmo textu vzdalené), jiz neplati.">°

Hans-Peter Bayerdorfer v souvislosti s timto konstatovanim uvazuje nad tim, zda
proces reteatralizace divadla zapocaty v avantgardé>! skutec¢né nedospél ke svému
konci, nebot divadlo v jistém smyslu dosdhlo estetické univerzality: ,Jevisté jiz
v kazdém mozném ohledu prokazalo platnost svych divadelnich dispozic, zvétsilo
radius svého dosahu, rozsSifilo se do vsech medialnich oblasti a konecné také
potvrdilo svou nezavislost na literature /.../ A proto se jiz nezda nemozné, Ze by
se divadlo opét mohlo bez jakychkoliv zabran zamérit na text a rec jakozto dalsi
z jeho produktivnich faktord, a to aniz by se muselo vzdat své soucasné estetiky.">?
Drama (potazmo jakykoliv divadelni text) a divadlo uz proto nelze pojimat jako
dvé protikladné umélecké oblasti, prestoze linie experimentalni tvorby zapocata
v avantgardé jejich protikladnost vzdy zdlrazfiovala. Vyvoj dramatu a divadla
podle vseho dospél do bodu, kdy tyto dvé umeélecké formy mohou plodné

spolupracovat, aniz by musely svadét boj o vid¢&i postaveni.

Soucasnému vyzkumu tedy s nejvétsi pravdépodobnosti nejlépe poslouzi poetika,
jeZ by dokazala popsat co nejvice typl textl pomoci dostateéné univerzainiho
terminologického aparatu. Prozatim nejkomplexnéjSim pokusem o takovouto
deskriptivni poetiku soucasného textu je dizertacni prace Gerdy Poschmann Der
nicht mehr dramatische Theatertext (Jiz nikoli dramaticky divadelni text) z roku
1996. Této publikaci se budu vénovat v 6. az 8. kapitole. Nasledujici cast
diplomové prace se bude zabyvat dosud nejrozsahlejsi publikaci o tvorbé Rolanda
Schimmelpfenniga od autorky Christine Laudahn. Tato némecka teatrolozka
zastava podobny teoreticky postoj jako Nikolaus Frei a Birgit Haas, a proto je nutné

nékteré jeji zavéry kriticky prezkoumat.

50 BIRKENHAUER, Theresia. Zwischen Rede und Sprache, Drama und Text: Uberlegungen
zur gegenwértigen Diskussion. In: Vom drama zum Theatertext? Zur Situation der
Dramatik in L&dndern Mitteleuropas. Berlin, Boston: Max Niemeyer Verlag, s. 15

>! Avantgardni divadlo se snazilo dokazat svou nezavislost na literarnim textu tim, ze zacalo
zdlrazhovat vedkeré neliterdrni aspekty jevitni tvorby. Avantgardni umélci rozvijeli
experimenty se scénografii, svétlem a zvukem. ReZiséfi zacali byt povazovani za hlavni
tvlrce inscenace. Obdobi avantgardy se rovnéZ neslo v duchu objevovani novych moznosti
hereckého vyrazu, které nespocivaly v interpretaci replik dramatickych postav. Fenomén
postdramatického divadla je nékdy povaZzovan za pokraCovatele téchto avantgardnich
snah.

52 H, BAYERDORFER. Vom drama zum Theatertext?, s. 13

27



4. TRI FAZE SCHIMMELPFENNIGOVY TVORBY DLE CH. LAUDAHN

Dosud nejobsahlejsi monografickou publikaci vénujici se vyhradné tvorbé Rolanda
Schimmelpfenniga je studie némecké teatrolozky Christine Laudahn Zwischen
Postdramatik und Dramatik: Roland Schimmelpfennigs Raumentwiirfe (Mezi
dramatickou a postdramatickou poetikou: Casoprostor v dile Rolanda
Schimmelpfenniga).>® Autorka si klade za cil pojednat o podobé casoprostoru
v Schimmelpfennigovych hrach, a na zakladé svych zavérl objasnit, jaké misto na
ose vymezené postdramatickym a dramatickym pdélem tvorba nejhranéjsiho
némeckého dramatika zaujima. Zaroven k autorovu dilu pFistupuje jako
k jakémusi prikladu pars pro toto, jenz dobfe odrazi proménu soucasné némecké
dramatiky. Laudahn zastdva nézor, e nova generace autord tvoricich od 90. let
opousti do té doby previladajici postdramatickou estetiku a navraci se k vypravéni
prib&hd. Toto tvrzeni je v knize podloZeno odkazy k dalsim teatrologickym studiim
poslednich let, které rovnéz ohlasuji navrat dramatického textu (a spolu s nim i
dramatickych postav Ci dramatickych situaci) na jevisté. Laudahn se opira zejména
0 jiz zminéné studie Die Rickkehr der Helden N. Freie nebo Plddoyer fiir ein

dramatisches drama B. Haas.

Z rozsahlého korpusu Schimmelpfennigovych textd Laudahn vybrala 14 her
pochazejicich z rozdilnych autorovych tviréich fazi. Tyto faze jsou podle teoreti¢ky
tfi a kazda z nich se vyznacuje jistymi tematickymi a formalnimi specifiky. Prvni
obdobi Schimmelpfennigovy tvorby Laudahn ohraniCuje léty 1994 a 1998. Patfi
sem podle ni texty, jez ,vykazuji pfevazné tradicni a lidové prvky.">* Jejich hlavni
tematickou linii predstavuje napéti mezi méstem a venkovem. Z této faze Laudahn
pro Ucely svého vyzkumu vybira texty Vécna Marie (Die ewige Maria, 1996), Divka
v jarnich satech nema praci (Keine Arbeit fir die junge Frau im Frihlingskleid,
1996) a Z mést do lesd, z lesd do mést (Aus den Stadten in die Walder, aus den
Waéldern in die Stadte, 1998). Bezpochyby sem vsak lze zaradit také prvni
Schimmelpfenniglv dramaticky pokus — hru Ryba za rybu (Fisch um Fisch, 1994).

Druhou autorovu tvirdi fazi popisuje Laudahn jako postdramatickou. Casové ji

umistuje na pfelom tisicileti a fadi sem predevsim text Tenkrat v maji (Vor langer

53 LAUDAHN, Christine. Zwischen Postdramatik und Dramatik: Roland Schimmelpfennigs
Raumentwdrfe. Tibingen: Narr Francke Attempto Verlag, 2012, 395 s. ISBN 978-3-8233-
6730-7

54 Tamtéz, s. 17
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Zeit im Mai, 2000). O této nejkratsi fazi Laudahn ovsem hovofi spise jako o jakési
vyjimce potvrzujici pravidlo: ,Zahrnuje pouze nékolik malo her, které vznikly na
prelomu tisicileti. Od ostatnich textd se odlisuji svymi vyraznymi postdramatickymi
rysy, a tudiz na né budeme nahlizet jako na dila naleZejici do zcela svébytné tvarei
féze.">5 K takto vyraznému odlieni textl tohoto typu od zbytku
Schimmelpfennigova dila Laudahn zfejmé vede také to, Ze jejich postdramaticka
poetika ponékud zpochybriuje tezi o navratu klasic¢téjsiho typu dramatického textu.
Kromé Tenkrat v maji lze mezi Schimmelpfennigovy vyrazné postdramatické texty
zaradit jesté hry Nabidka a poptavka (Angebot und Nachfrage, 2005) a
Stredoevropské casové pasmo (MEZ, 2000). Také textu Divka v jarnich Satech
nema praci vSak podle mého nazoru nalezi misto v této skupiné. Hra se sice zabyva
tématem napjatého vztahu mezi méstem a venkovem a obsahuje lidové motivy,
coz opodstatnuje jeji zarazeni do predchozi skupiny, svou formou vSak jasné

inklinuje k postdramatické estetice.

Treti faze Schimmelpfennigovy tvorby podle Laudahn zacind po roce 2000 a
obsahuje pro vyzkum novodobych tendenci dramatu ty nejzasadnéjsi texty,
protoze v nich autor vynalézavé kombinuje postdramatickou a dramatickou
estetiku: ,Tyto novéjsi autorovy prace vykazuji inspirativni propojeni
postdramatické a dramatické estetiky. Do popredi vystupuji narativni struktury. Z
hercG se stavaji vypravééi. Schimmelpfennig zachdzi s formalnimi estetickymi
prostredky jako se stavebnici a spojuje, co by podle tradi¢niho chapani bylo
nespojitelné. Kombinuje principy dekonstrukce a syntézy."®

V ramci analyz prostorového a ¢asového usporadani téchto her Laudahn poukazuje
na sjednocujici funkci ¢asoprostoru, jez je pro jejich recepci zasadnim ukazatelem.
Dostatecné konkrétni podoba casoprostoru v Schimmelpfennigovych textech
ctenari dovoluje, aby si propojil jednotlivé zdanlivé nesourodé obrazy &i déjové
linie v jeden koherentni celek. Z mozaikovitych stfipkl tak nakonec diky jednotici
sile ¢asoprostoru vyvstava smysluplny, fiktivni pribéh lidskych individui, jenz je
zalozen na reprezentacnim principu. Toto zjiSténi vede Laudahn k zavéru, Ze
tvorba Rolanda Schimmelpfenniga ve své nejvnitfnéjsi podstaté nikterak

nevybocuje z oblasti dramatické.

55 Tamtéz, s. 18.

56 Tamtéz, s. 18-19.
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To, Ze Laudahn klade veliky ddraz na pFib&h ¢&i fabuli jakoZto rozhodujici kritérium
dramaticnosti, potvrzuje i tento jeji zavér: ,Prfes vsechny formalni experimenty
zdstava fabule tézZistém autorova zdjmu, takZe texty vzniklé v této fazi nelze
charakterizovat jako postdramatické.“>” Pouze na tomto zdkladé nicméné nelze
oznacit jakykoliv text za drama, uz jenom proto, ze fabuli disponuje také mnoho
dal$ich literérnich GtvarQ. Kritérium pFitomnosti fabule samo o sobé& nepostaéi ani
k tomu, abychom dokazali odliSit postdramatickou tvorbu od dramatické.
Postdramatické texty totiz mohou také zobrazovat urcity sled udalosti, z nichz Ize
sestavit fabuli. Na rozdil od textl dramatickych ovSem &tenaiska rekonstrukce

fabule nepomaha osvétlit jejich celkovy smysil.

Aby mohla Laudahn zafadit v&tdinu Schimmelpfennigovych formalné rtznorodych
her do skupiny dramatickych textl, musi nutné navrhnout dostate¢né Sirokou
definici dramatu. Narativni postupy, které autorovu poetiku rozhodujicim
zplsobem formuiji, teoreti¢ku nutné privedou k polemice s Aristotelovou definici
dramatu: ,Aristoteles explicitné vyzZaduje napodobeni jednani, které nesmi byt
nahrazeno epickym vypravénim. Pokud ucinime z Aristotelovy Poetiky normativni
méritko dramatického divadla, ocitnou se Schimmelpfennigovy texty vzhledem ke
svym narativnim strukturam vné této mnoziny. Jestlize budeme definovat drama
takto normativné a denotativné, nikdy nedostojime vsem rozdilnym a inovativnim
proménam dramatického druhu. Proto tato prace pouziva definici dramatu Gerdy
Poschmann, jez popisuje drama jako »reprezentativné-fikéni druh«. Pokud totiz
budeme rozliSovat mezi dramatickymi a nedramatickymi divadelnimi formami
pomoci kritéria napodobovani, zaradi se schimmelpfennigovské divadlo
bezpochyby mezi projevy dramatické. Nebot jeho dramata jsou napodobenim

spolecenské reality.">®

Pokud odhlédneme od toho, Ze Aristotelova Poetika se povazuje nikoliv za
normativni estetiku, ale spiSe za dobové podminény popis antické dramatické

tvorby,>® vyvstane nam z této citace jeden zasadni problém. Podle vySe zminéné

57 Tamtéz, s. 19
58 Tamtéz, s. 360-361.

59 Upozornit by se navic dalo také na to, Ze i autofi jako Sofokles i Euripidés zarazovali do
svych dramat narativni pasaze, ackoliv samozfejmé v mnohem mensi mife nez napftiklad
Schimmelpfennig. Uchylovali se k vypravéni zejména tehdy, kdyz bylo nutné vylicit déj
nasilné povahy, jenz nemohl byt vzhledem k tehdejsim uméleckym a etickym normam
zobrazen, anebo také v pfipadech, kdy se déj odehral na jiném misté nebo v jiné dobé.
Jedna z postav se pak stala vypravécem, jenz tento dé€j zprostfedkoval ostatnim postavam,
a tedy také divakdm. Typickym nositelem vypravé&ské funkce byla postava posla.
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definice bychom jako drama mohli oznacdit nescetné dél umélecké literatury, ktera
ve skutecnosti spadaji pod kategorii epicky C¢i lyriky. Také ony jsou preci
napodobenim reality. Laudahn zde teorii Gerdy Poschmann znac¢né zjednodusuje.
Jak uvidime v Sesté kapitole, Poschmann ve své disertaci dospéje k mnohem
jednoznacnéjsi definici dramatu. Kromé toho se také pokusi o zavedeni podstatné
flexibilnéjsiho pojmu tzv. divadelniho textu. Tento pojem je schopen pojmout
veskeré texty psané pro divadlo, véetné téch, jez Ize za dramata oznacit jen se
znacnymi obtizemi.

Ackoliv Zwischen Postdramatik und Dramatik predstavuje v mnoha ohledech velice
podnétnou studii, jez pomaha osvétlit cetné aspekty tvorby Rolanda
Schimmelpfenniga, obsahuje nékolik spornych hypotéz, a proto se nékteré zavéry
jevi ponékud nespolehlivé. Jak jiz bylo naznaceno, problematicka jsou predevsim
ta konstatovani, jez se snazi Schimmelpfenniga zaradit do kategorie
,dramatickych" autord. Teze o ¢ist& dramatickém naklddani s ¢asoprostorem méa
jisté svou platnost, ale v dalSich dramatickych kategoriich jiz takova jednoznacnost

v Schimmelpfennigovych textech nepanuje.

Na mnoha mistech své studie pfitom Laudahn zminuje, Ze autor velice casto
vyuziva postdramatické postupy. V zavéru studie dokonce oznacuje

Schimmelpfennigovu tvorbu jako dramatiku prechodu (Dramatik der Transition):

,Jelikoz se autor nadale spoléha na kritérium napodobovani, fikéniho jednani,
konkrétniho prostoru a individualizovanych figur, Ize jeho poetiku charakterizovat
jako tvorbu pro divadlo dramatické. Do autorovych her ale zaroven pronika
iraciondlni, nevysvétlitelnd, dekonstruktivistickd a hravé dimenze, coZ plsobi
naopak postdramaticky. Vzhledem k tomu se Schimmelpfennigova poetika brani
jednoznaénému zarazeni. Spéje ke zméné a pohybu. /../ Jak jsme ukazali
v analytické casti, Schimmelpfennigova tvorba se pohybuje mezi postdramatickou

a dramatickou poetikou, a vytvari tak spojnici mezi tradici a inovaci."®°

S timto zavérem nelze nez souhlasit, ale bohuzel neni pfilis v souladu s tim, co
autorka piSe ve zbytku knihy. V analytické casti studie se bohuzel znacné
prosazuje snaha Laudahn interpretovat autorovo dilo tak, aby bylo mozné potvrdit

tezi o ndvratu dramatu. Tato tendence je patrna zejména tehdy, kdyz se teoreticka

60 CH. LAUDAHN. Zwischen Postdramatik und Dramatik: Roland Schimmelpfennigs
Raumentwdlirfe, s. 365.
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vyjadfruje o jinych dramatickych kategoriich, nez jsou ¢as a prostor, napriklad o

dramatickych postavach:

,Jeho texty svédé&i o ddleZitém postaveni individualizovanych charakter. Jedna se
o psychologicky motivované figury. S vyjimkou figur v textech Divka v jarnich
Satech nema préaci a Tenkrat v maji, které pdsobi spise odosobnéné, disponuji
nezpochybnitelnymi identitami. Jedna se o plasticky ztvarnéné dramatis personae,
jejichz pretrvavajici existenci Lehmann v pripadé nového divadla neguje.
Schimmelpfennig opét umistuje ¢lovéka se vsemi jeho slabostmi a chybami do

centra pozornosti divadla. "%

Kategorii dramatické postavy v Schimmelpfennigovych hrach autorka nepodrobi
zevrubnéjsimu rozboru, a proto mozna pravé zde narazime na jisté limity jeji
prace. Vzdyt v mnoha Schimmelpfennigovych textech jsou postavy spi$e jakymisi
odosobnénymi vypravécdi, jez nam sdéluji pribéh nékoho jiného (jak ostatné
uvidime v analytické c¢asti). V téchto pripadech zajisté nelze hovofit o dramatické
postavé v klasickém slova smyslu. Jako mnohem vhodnéjsi se ukazuje pojem
Texttrager (nositel textu) G. Poschmann. Tento termin predjima, ze jednotlivi
aktéri maji jen urcitou, velice Uzce vymezenou funkci, jez jim nedovoluje
vystupovat jako plnohodnotny subjekt. Kategorie dramatické postavy tak jasné
ukazuje, ze ne vSechny Schimmelpfennigovy texty lze zaradit pod zastresujici

pojem dramatu.

Tyto pokusy rozhodné ztroskotaji, pokud budeme autorovy hry analyzovat
s dirazem na jejich formu, v niz postdramatické tendence jasné prevazuji. To
Laudahn sice priznava, a dokonce Schimmelfennigovy postdramatické metody
vystizné& popisuje, ale ve svych zavérech zdlrazfiuje pfedevsim obsahovou rovinu
jeho tvorby. To ji dovoluje prohlasit, ze ,i pres svou zalibu v narativnich
strukturach se Schimmelpfennigova dramata stale daji popsat jako zretézeni
udalosti a napodoba skutecnosti. Nezrikaji se proto déje,? a spliiuji tak ustfedni
AristotelGv poZadavek. /.../ Rozhodujici je prévé obsah. Pokud ale dominuje obsah

nad formou, mélo by byt mozné charakterizovat Schimmelpfennigovu poetiku

61 LAUDAHN, Ch., Zwischen Postdramatik und Dramatik: Roland Schimmelpfennigs
Raumentwiirfe, s. 362.

62 Laudahn vyuziva némeckého prekladu Aristotelovy Poetiky od Manfreda Fuhrmanna,
jenz starofecky pojem pG60g, oznacujici déj tragédie, dokonce preklada jako mytus (der
Mythos). V ¢eskych prekladech Poetiky je vSak tento vyraz zpravidla nahrazen slovem déj
(pFibéh), a proto prekladam citaci takto.
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v tradicnim smyslu jako dramatickou, tedy jako divadlo postavené na vyznamu,

které vytvari koncept jednotného smyslu."%3

Teoreticka vSak uz nevysvétluje, jak dospéla k onomu zasadnimu tvrzeni, ze obsah
dominuje u Schimmelpfenniga nad formou. Zda se, Zze jediné opodstatnéni
nalezneme v onom silicim ndzoru mnoha némeckych teoretikll, Ze nové tisicileti
zanevrielo na postdramatickou estetiku a navratilo drama (a spolu s nim i pribéh)
do stfedu pozornosti. A jelikoz charakteristickym znakem dramatu ma byt -
v kontrastu k postdramatické poetice - zobrazeni pribéhu lidskych individui,
ocCekava se i od teorie, ze tuto kategorii uprednostni. Ale i u klasického dramatu
je forma nedilnym dvojencem obsahu, jedno se bez druhého neobejde, a proto

nejde jedno vyvysSovat nad druhé.*

Tato prace se proto bude opirat predevSim o teorii divadelniho textu Gerdy
Poschmann, jez k analyzam her pristupuje z opacné strany nez Christine Laudahn.
Teoreticka nevychazi od obsahu textu, ale spiSe od jeho formy, kterou se snazi
uchopit ve véech rGznorodych promé&ndach. Nabizi tak flexibilni teoreticky aparat
k uchopeni formalni stranky Schimmelpfennigovych her, ktery neni limitovan
tradi¢nimi predstavami o podobé jednotlivych dramatickych kategorii. Nez prejdu
k teorii nedramatického divadelniho textu, pokusim se nejprve nastinit, jaky je

vztah mezi formou a obsahem dramatického textu.

63 CH. LAUDAHN. Zwischen Postdramatik und Dramatik: Roland Schimmelpfennigs
Raumentwdirfe, s. 361

64 peter Szondi napfiklad popisuje vztah mezi formou a obsahem jako ,dialektiku mezi
formalni a obsahovou vypovédi," coz jasné doklada rovnocenné postaveni téchto dvou
aspektl dramatu. Szondiho pojeti vypovida také o tom, Ze se forma a obsah navzajem
ovliviiuji a spéji svou dialektikou ke spole¢cnému konsenzu, jehoZ vyrazem je individualni
autorské dilo. Zajimavé rovnéz je, ze nejen obsah, ale i forma pro Szondiho nese urcitou
vypovéd. In: SZONDI, Peter. Tedria modernej dramy. Prel. Ernest Marko. 1. vydanie.
Bratislava : Tatran, 1969, s. 9
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5. VZTAH FORMY A OBSAHU DRAMATICKEHO TEXTU

Hlavnim konstituentem dramatické formy je dialog, ktery zpravidla tvori hlavni
text dramatu.®® Z dialogi¢nosti dramatického textu vyplyva neustale stridani
vyznamovych kontextl, jeZ v rdmci zobrazeného komunikaéniho aktu zastupuji
jednotlivé figury.®® Diky dramatickému dialogu je tak pro drama specificka
neustdld zména a vyvoj.®’

Dramaticky dialog je obsahové mnohem koncentrovanéjsi nez bézna lidska rec,
smyslu) situace hovoru a osoby mluvcich, vcéetné jejich vzajemného vztahu."®
LukeS tento jev nazyva sémantickou zatizenosti dialogu.®® Ze sémantické
zatizenosti dialogu vyplyvd, Ze kazda replika v sobé mizZe zahrnovat hned nékolik
jazykovych funkci (nebo klidné vsechny): dle Jakobsonovy typologie jde o funkci
referencni, expresivni, apelativni, fatickou, metajazykovou a poetickou.
Polyfunkcnost primé reci, kterou zminuje Lukes, spociva zejména v tom, Ze repliky
nejsou urceny pouze adresatovi ve vnitfnim komunikacnim sytému (jedné z figur),
ale také adresatovi v komunikaénim systému vnéjSim, tedy ctenari Ci

potencialnimu divakovi.

Drama ma ovsem kromé hlavniho textu jesté druhou dimenzi, kterou teorie
dramatu bézné shrnuje pod pojem tzv. vedlejsiho textu. Jde o ty lingvistické znaky,
0 nichz se predpoklada, ze budou prevedeny do znakového systému jevisté. Slovy
Milana LukeSe: ,Do vedlejsiho textu dramatu spada kazda jeho soucast, ktera
primo ¢&i neprimo ovliviiuje jeho Ctenarskou recepci, i divadelni realizaci, avSak

neni zjevné k akustické Ci optické realizaci uréena."’® Mezi nejtypictéjsi projevy

65 Ojedinéle ale mohou ¢ast hlavniho textu dramatu tvofrit také dalsi slovesné prvky, které
jsou urceny k optické Ci akustické jevistni prezentaci (napfiklad brechtovské titulky Ci

songy).
66  PonévadZ kontexty, které se v dialogu takto navzajem prolinaji, jsou odlisné, casto
dokonce protikladné, dochazi na rozhrani jednotlivych replik k ostrym vyznamovym

zvratdm," pise Jan Mukaiovsky ve své studii Dialog @ monolog. In: MUKAROVSKY, Jan.
Studie II. Vyd. 1. Brno: Host, 2001, s. 95

67 ,Teoreticky a modelové je dialog sledem akci a reakci, vyznalujicich se vzdjemnou
zdvaznosti a pdsobenim, které je zdrojem jeho pohybu," pise Milan Luke$. In: LUKES,
Milan. Uméni dramatu. 1. vyd. Praha: Melantrich, 1987, s. 53

68 Tamtéz, s. 10
6% Tamtéz, s. 11

70 Tamtéz, s. 27
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vedlejSiho textu patfi samozrejmé scénické (neboli autorské, jevistni, rezijni)
poznamky, ale Ize do néj zaradit také seznam osob a prefixy replik, titul, podtitul,

uréeni zanru a oznacéeni scén a aktl, pfipadné i v&novani a predmluvu autora.

Na zakladé udaji obsazenych v obou textovych vrstvach si ¢tendf konstituuje
fikéni (nebo, dle LukeSe, dramaticky’!) svét. Fikéni svét je vzdy ve vztahu se
svétem redlnym, ackoliv v ném nemusi vladnout stejné spolecensko-politické (ani
fyzikalni) zakony. Ctenarova predstava fikéniho svéta se ovéem vzdy formuje na
zakladé reality, v niz Zije. Fikéni svét je nejen souhrnem vnéjskovych okolnosti
(geografickd lokace ¢&i spoledensko-politicka situace), ale také soukromych svétd
jednotlivych figur a jejich vzajemnych vztahQ. ZaleZi na tom, jak hrdinové déni
okolo sebe prozivaji, jaka oCekavani a nazory zastupuji, ale predevsim na tom, jak
jednaji. Nebot diky zobrazenému verbalnimu ¢&  nonverbdlnimu jednani
dramatickych figur se s vnitfnimi svéty jednotlivych hrdinG mGze seznamit i tenar.
Milan Lukes definuje jednani jako ,volni lidskou c¢innost, zamérenou ke zméné
jistého stavu v jiny stav."’? A to bez ohledu na to, zda jednani dosdhne svého cile,

¢i nikoliv.”3

Prostfednictvim jednani postav se konstituuji jednotlivé dramatické situace, jez
dohromady predstavuji déj dramatu. Nova dramaticka situace vznika tehdy, dojde-
li k proméné vztahového usporadani mezi minimalné dvéma postavami, nebo
alespon ke zméné vztahu nékteré z figur ke konkrétnimu aspektu fikéniho svéta.
Lukes pro tyto proménlivé vztahové konstelace uvnitr fikéniho svéta pouziva pojem
dramatickych relaci, jejz zavedl Otakar Zich.”* Jedna dramaticka situace vyplyva
z druhé (nékdy méné&, nékdy vice pfimoc&are), a proto mizeme mluvit o dramatické
kauzalité. Fikéni svét lze tedy také popsat jako strukturu utvarenou vsemi
dramatickymi relacemi daného textu. V zavislosti na proméné dramatickych situaci

se meéni také fikcni svét.

71 Tamtéz, s. 57
72 Tamtéz, s. 88-89

73 LukeSova definice jednani je tedy mnohem SirsSi nez Zichova, ktery jednani definuje jako
Ltakovou ndzornou akci osoby, jeZ ma pdsobit a plsobi na osobu jinou.“ Z citatu vyplyva,
Ye Zich za jednani povaZuje teprve takovou akci, kterd sv{j cil napini. Vzhledem k tomu,
Zze v mnoha soucasnych, ale také klasickych textech je casto tematizovano selhani postav
v dosaZeni vyty&enych Zivotnich cil( (coz odkazuje k nesp&nosti jejich jednani), povazuji
LukeSovu rozsifenou definici za vystiznéjsi. In: O. ZICH. Estetika dramatického uméni, s.
38

74 Na rozdil od Zicha ovsem Luke$ popisuje také moznost vzniku dramatickych relaci
v komunikacnim systému vnéjsSim, totiz mezi urcitou postavou a divaky.
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S fikénim svétem je neodmyslitelné spjata kategorie Casu, kterd umoznuje onen
neustaly prechod z jedné situace do druhé. Drama je pohyb, jak pfipomina Milan
LukeS.”> Tok casu je ovSsem mozné v urCitych momentech pozastavit, a to
prostiednictvim monologu (& monologické tendence v dialogu), jenz umoziuje
postavam reflexi pocitl & uddlosti. Pfitomnost dramatickych postav s sebou zase
automaticky prinasi existenci dramatického prostoru, v némz by tyto figury mohly

jednat - a zit. Prostor i ¢as jsou ,formou jejich existence.“”®

Fikéni svét ovSem nutné disponuje mnohymi misty nedouréenosti, nebot je
podfizen hlavnimu Ucelu dramatu, tj. pfimému zobrazeni lidského jednani. Podoba
fikéniho svéta je timto Ucelem pFisné regulovdna. Na rozdil od epiky nemGze
dramaticky text volné prechazet k popisnym pasazim, jez by fikéni svét dale
konkretizovaly. Dramatik musi veskeré informace o fikénim svété vtélit do primé
reci figur, popfipadé do vedlejsiho textu, jehoz rozsah byva ovsem znacné omezen.
Autofi samozifejmé mohou hlavni text rozsSifit o pasaze epického charakteru, ale
musi mit na paméti, ze tyto segmenty retarduji tok déje a cini z jednajicich
subjektd vypravéle. ,Selektivnost, aspektovost, mozaikovitost a mezerovitost
dramatického svéta"’’ je tedy charakteristickym aspektem kazdého dramatického

textu.

Nedourcenost fikéniho svéta navic podminuje také fakt, ze drama je literarnim
Utvarem urcenym k jevistnimu predvedeni. Do scénickych poznamek tudiz autori
zpravidla zaclenuji pouze ty informace, které mohou byt vyjadreny znakovym
jazykem jevisté - jakékoliv jiné Gdaje zlstanou potencidlnimu divdkovi zaml&eny.
Protoze drama predstavuje textovy utvar urleny k inscenovani, byva rovnéz
znacné omezen jeho rozsah: ,[DJrama je utvarem limitovanym svym praktickym
zamérenim, tedy unosnou, psychofyzickymi ohledy motivovanou délkou
divadelniho pfedstavenil.]"7® Proto se drama na rozdil od epiky mlze soustiedit
jen na omezeny poclet d&jovych linii, a ze stejného dlvodu v ném zpravidla
vystupuje mnohem méné figur nez v romanech ¢i povidkach. Odtud také vyplynulo
normativni (ovSem vzhledem k moznostem dramatu az pfriliS prisné) vymezeni

jednoty dé&je, mista a Casu v obdobi klasicismu.

75 M. LUKES. Uméni dramatu, s. 131
76 Tamtéz, s. 131
77 Tamtéz, s. 62

78 Tamtéz, s. 62
36



Nedouréenost fikéniho svéta zplsobuje také tzv. systémovd otevienost
dramatického textu. Timto pojmem mini Lukes to, ze text uréeny k inscenovani
pocitd s tim, Ze se na konkretizaci fikéniho svéta bude podilet dalsi znakovy
systém; mnoha mista nedouréenosti budou zapln&na tvorbou divadelnich tvircd.
Inscenace totiz musi byt ve své vizualni, akustické a kinetické podobé mnohem
konkrétnéjsi nez samotny text. Ale inscenacni proces neni jedinou moznosti
konkretizace fikéniho svéta dramatu. Mnoho mist nedourcenosti si samozfejmé
doplfiuje také étendr pomoci vlastni predstavivosti. Pouze diky nim mUZe vzniknout
nescetné rldznych (imagindrnich &tenarskych nebo objektivizovanych jevistnich)

interpretaci jediného textu.

Z vyde zmin&nych formalnich znakd dramatu vyplyva, Ze si tyto texty Zzadaji
relativné sevienych obsahd, které je moZné zobrazit v nékolika malo hodinach
hraciho Casu. DalSim pozadavkem je, aby tyto obsahy umoznily zobrazit lidské
jednani, které ze své podstaty spéje ke zméné urcité dramatické relace, ackoliv
jednajici osoba nakonec nemusi tohoto cile dosahnout. ProtoZe drama je napsano
tak, aby jeho inscenace mohla predvadét ,pfimo a aktualné“’® jednajici postavy, a
tyto postavy v zdsadé jednaji zejména (ale ne vylu¢né) prostrednictvim reci, mélo
by byt mozné artikulovat tyto obsahy verbalnimi prostfedky. MlZeme tedy
prohlasit, Zze predmétem dramatu je v prvni radé lidska komunikace,®® na jejimz
pozadi se mize rozvinout feeni rozliéné problematiky mezilidskych vztahtd. Svij
obsah nicméné musi drama vyjadrit v relativné omezeném case, ktery je mu na
jevisti poskytnut, a proto si musi jeho autori vybirat takové latky, které umoznuji
jisté zobecnéni a zhusténi dané problematiky. Cilem dramatu je vytvorit model,

jenz by zachycoval to nejpodstatné&jsi; detaild se musi na rozdil od epiky vzdat.

Tyto pozadavky samozrejmé nejlépe spliiuje tzv. absolutni drama. Timto pojmem
(jenz ma zejména historickou platnost) oznacuje Peter Szondi pouze urcitou
skupinu textl, které vznikaly predevsim od obdobi renesance do 19. stoleti. Svij

snad nejkoncentrovanéjsi vyraz naslo absolutni drama ve hrach francouzského

79 Tamtéz, s. 10

80 7Zde se nabizi pfipomenout esej Iva Osolsobé Dramatické dilo jako komunikace
komunikaci o komunikaci. Osolsobé v ném rozvadi Zichovu divadelni teorii a nové definuje
divadelni uméni predevsim jakozto komunikacni akt probihajici mezi herci a divaky, ktery
zobrazuje lidskou komunikaci prostfednictvim komunikace samé. Zda se vsak, ze tato
definice se d@ mnohem Iépe uplatnit na dramaticky text, ktery se, na rozdil od rozlicnych
divadelnich forem, skute¢né omezuje na dialog jakozto hlavni prostfedek sdéleni. VIZ:
OSOLSOBE, IVO. Dramatické dilo jako komunikace komunikaci o komunikaci. In: Otazky
divadla a filmu. I. Zavodsky, Artur (editor). Vyd. 1. Brno: Universita J.E. Purkyné&, 1970,
pp. 11-46
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klasicismu. Tyto texty zobrazuji pouze takové obsahy, které Ize zpodobit ,iluzivnim
pfedvedenim pomoci dialogické mezilidské akce."8! Tento zpUsob zobrazeni dé&je
probouzi v recipientovi dojem naprosté objektivnosti, nebot zcela zastird fakt, zZe
hra byla vytvoren jistym autorskym subjektem. A pravé v tom podle Pavla
Janouska spocdiva ,absolutnost" dramatu. Aby si potencidlni divak neuvédomoval,
Ze za usporadanim jednotlivych situaci stoji autorsky organizacni princip, musi dé&j
dramatu disponovat silnou kauzalitou a dramatické postavy vérohodnymi
motivacemi. Prib&h dramatického dé&je pak pUsobi nevyhnutelng, jako Fetézec
udalosti, ktery hrdinové uvedli svym jednanim v pohyb. Aby si recipient existenci
autorského subjektu neuvédomoval, snazi se absolutni drama dodrzovat pravidlo
tfi jednot: ,Jak zmény déjové linie, tak také prilis casté zmény casoprostorové totiz
rozbijeji iluzi primarnosti zobrazovaného a subjektivizuji vypovéd smérem k tvirci,

ktery tyto zmény podle urcitého zaméru a klice utvari."8?

Absolutni dramatickd forma ovSsem dokdze pojmout pouze velice maly okruh
témat. Proto se v jakémkoliv obdobi historie dramatu setkame také s
otevienéjsimi dramatickymi formami, které se pokousi takto pfisné a rigidné
vymezenou formu inovovat, pretvaret a dekonstruovat. Mezilidské vztahy se navic
v prib&hu dé&jin stale vice komplikuji, uspofadani spole¢nosti a svéta prichazi o
svou nékdejsi prehlednost a jednoznacnost. Latky vhodné pro absolutni drama se
nakonec z moderni spolecnosti takika Uplné vytraceji, coZ ma za nasledek nastup
novych forem divadelniho textu. Peter Szondi tento prelom v déjinach dramatu
datuje do posledni tretiny 19. stoleti a nazyva jej prvni velkou krizi (absolutni)

dramatické formy.

5.1 Figurace a narace

V predchozich odstavcich jsem neustale narazela na skutecnost, ze forma i obsah
dramatu jsou neodmyslitelné spjaty s predstavou jeho transformace v inscenacni
tvar. Jde o specificky princip vlastni pouze tomuto literdrnimu druhu. V pfipadé
lyrickych &i epickych dél se nesetkavame s tim, ze by jejich strukturu takto silné
formovalo jiné umélecké médium. Vzhledem k tomu, Ze drama je zobrazenim

dramatické feci a jednani antropomorfizovanych figur, a to navic zobrazenim

81 JANOUSEK, Pavel. Rozméry dramatu : autorsky subjekt a vyvojové promény poetiky
Ceského mezivalecného dramatu. 1. vyd. Praha: Panorama, 1989, s. 28

82 Tamtéz, s. 29
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zpravidla uréenym k jevistnimu zpracovani, vyplyva z ného samozrejmé
pozadavek figurace (dle Milana LukesSe figurativnosti®®). Poclitd se totiz s tim, ze
jednotlivé figury budou béhem divadelniho predstaveni zndzornény herci (ci
loutkami antropomorfizované podoby), jejichz spoluhru budou divaci vnimat jako
vespolné jednani dramatickych osob.®* Bezprostiedné predvedené jednani vede k
proménam dramatickych relaci fikéniho svéta, takze vznika predstava vzajemné
propojenych situaci. Hra hercd tak zadrover spé&je k jevistnimu zobrazeni
dramatického déje odehravajiciho se ve fiktivnim c¢ase a prostoru, coz byva

oznacovano jako narace.

V pripadé postdramatickych textt psanych pro divadlo nicméné dochdzi k zasadni
proméné téchto stézejnich strukturalnich kategorii dramatu. Jelikoz se domnivam,
Zze hry Rolanda Schimmelpfenniga se v mnohém postdramatickou poetikou
inspiruji, je nutné se zabyvat také estetikou experimentalnich postdramatickych
textd. Proto nyni prejdeme k teorii nedramatického textu Gerdy Poschmann, kterd

se pravé této problematice vénuje.

83 M. LUKES. Uméni dramatu, s. 58

84 Pojem vespolného jednani dramatickych osob pouziva Otakar Zich ve své Estetice
dramatického uméni (1931)
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6. PROBLEMATIKA NEDRAMATICKYCH DIVADELNICH TEXTU

DizertaCni prace Gerdy Poschmann Der nicht mehr dramatische Theatertext (Jiz
nikoli dramaticky divadelni text)®> vysla v roce 1996, tedy v dobé&, kdy se divadelni
teorie vyrovnavala s rozmachem postdramatického divadla. Snad nejznaméjsi
pokus o popsani tohoto fenoménu, Lehmannovo Postdramatické divadlo ostatné
vyslo az v roce 1999, o celé tfi roky pozdéji. Publikace G. Poschmann nicméné
mezi ostatnimi Uvahami o postdramatické divadelni estetice zaujima unikatni
postaveni, jelikoz se nezaméruje na inscenacni praxi, ale na text, ktery
postdramatické divadlo podle mnohych zatlacilo na okraj zajmu. Poschmann se
proti t&mto nazorim jasné vymezuje a upozorfiuje na to, Ze texty pro divadlo
nejen stale hojné vznikaji, ale ze si dokonce osvojuji postdramatické postupy.
Pracuji s metadivadelnosti, experimentuji s jazykem, vzdavaji se zobrazeni
prib&hu lidskych individui a podné&cuji svym dlrazem na oznacujici pél znaku nové
zpUsoby vnimani, co? vede ktomu, Ze se odvraci od principu dramatické

reprezentace.

Tendence oznacovat vSechny texty psané pro divadlo pojmem drama hodnoti
Poschmann jako prilis rigidni, nepresné az zavadéjici a zaroven jako
zkonvencializované (a to nejen vzhledem k jednotlivym textiim, ale také nékterym
kulturdm, jez se vymykaji evropské divadelni tradici).® V ddsledku toho je podle
Poschmann nutné vytvorit novy terminologicky aparat, jenz by byl schopen dostat
vyjime&nosti a atypi¢nosti textl, jez nelze adekvatné analyzovat pomoci

zavedenych teorii dramatu.®’

85 POSCHMANN, Gerda. Der nicht mehr dramatische Theatertext : aktuelle Biihnenstiicke
und ihre dramaturgische Analyse. Tibingen: Niemeyer, 1997. 393 s.

86 Jestlize texty psané pro divadlo mohou stejné tak dobre byt »epické«, jevi se jejich
oznaceni jako »drama« ponékud zkonvencionalizované a zkratkovité. Z mezikulturni
perspektivy se tento problém jesté vyostifuje, nebot pfi srovndni rznych kultur jiZ pojem
naprosto nelze udrZet." In: Tamtéz, s. 38

87 ,Dokud jsou souclasné divadelni texty analyzovany pomoci ndstrojd, jeZ vychazeji
z estetiky zobrazeni (napfiklad zkoumani struktury jednani, konstelace postav, mozZnosti
vciténi do nékterého z aktérd atd.), aniz by nejdfive byly brany v potaz vlastni poZadavky
textd a to, jak ve svém zakladé pojimaji divadelni komunikaci, unikd ndm znaénd &ast
jejich inovativniho estetického potencialu." In: Tamtéz, s. 37
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6.1 Divadelni text a jeho teatralita

Aby upozornila na rozdil mezi dramaty a hrami, kterym podle jejiho nazoru toto
oznaceni jiz nepfislusi, zavadi Poschmann pojem ,Theatertext" - divadelni text.
Pragmaticky definovany divadelni text pfitom povazuje za dramatu nadrazeny
pojem. Drama ma podle teoreticky byt pouze ,jednim z jeho historickych
poddruh(.“8 Pojem divadelniho textu se zdd obzvlasté vyhodny i vzhledem
k tomu, Ze poukazuje k podvojnému charakteru textl psanych pro divadlo, ,ktery
spociva v tom, Ze dramatika je na jedné strané soucasti divadelni inscenace, ale

na strané druhé také literarnim druhem se statusem textu.“®°

Podobné jako pro Lukese je i pro Poschmann esencidlni vlastnosti divadelnich textd
takzvana ,vnitfné-esteticka medialni proména,**® kterou autorka popisuje jako
jev, kdy ,divadelni text vyuziva divadelni znaky (nebo, presnéji: signifikanty),
kterymi vSak sam nedisponuje."°* To znamenad, Ze jiz v rdmci divadelniho textu
dochézi ke stfetu dvou znakovych systémd. I kdyz vlastni text naklddd pouze s
jazykovymi znaky-symboly, ma v sobé zakdédovanou specifickou znakovost jeviste,

jiz Poschmann zahrnuje pod pojem scénické teatrality (szenische Theatralitat).

Pojem scénické teatrality oznacuje ,specifické viastnosti divadelniho dila, které
odkazuji k zakladnim principdm divadelni komunikace.“°? lde tedy o pojem
teatrality, tak jak jej pouzivdme v bézném U(zu. Scénicka teatralita vyplyva z
bazalni definice divadla jakoZzto komunikacniho procesu, béhem néhoz - slovy
Pavla Janouska - ,nékdo néco nékomu néjak fyzicky predvadi, pricemz se oba,
predvadéjici i jeho adresat, nachazeji ve stejném casoprostoru a jsou [si] védomi,
Ze jde o hru, ktera ma, receno se strukturalisty - estetickou funkci."®3

Divadelni texty tedy Poschmann definuje jako ,jazykové texty, kterym je vlastni

performativni, divadelni dimenze. Teatralita se stava jejich urujicim kritériem %

Na tomto misté je ovSem nutné zdlraznit, Ze dokud neni divadelni text

88 Tamtéz, s. 6
89 Tamtéz, s. 41
%0 Tamtéz, s.42
o1 Tamtéz, s. 42
%2 Tamtéz, s. 423

93 JANOUSEK, Pavel. Divadlo a text jako prinik fuzzy mnoZin/ Uvaha nejen teoreticka.
Pracovni text. Praha: UCL AV CR, 2018, s. 12-13

%4 G. POSCHMANN. Der nicht mehr dramatische Theatertext, s. 42
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zinscenovan, z(stava tato teatralita v roviné pouhého potencidlu, jejz lze plné
rozvinout az jevistni tvorbou. Proto Poschmann pouziva také pojem teatrality textu
(Textheatralitat), ktery je schopen zahrnout vSechny typy teatrality implicitné
obsazené jiz v samotném textu a odlisit je od teatrality scénické, ktera je vlastni
jevisti.

Poschmann specifikuje dva rozdilné druhy teatrality, které mohou rGzné divadelni
texty obsahovat. Prvnim je takzvana ,Dramatizitat", neboli dramatic¢nost. V tomto
pripadé jde o tradi¢ni dramatickou teatralitu (Poschmann pro ni rovnéz pouziva
vyraz konvencni teatralita, konventionelle Theatralitat), jez vznika na zakladé
zobrazeného jednani postav, vyplyva z kauzality jednotlivych udalosti a ze
zpUsobu, kterym je rozvijen ptib&h. Vztahnuto k recipientovi textu to znamena, ze
dramati¢nost spociva v interpretaci udalosti a ¢inG odehravajicich se ve vnitinim
komunikacnim systému, a jako takova se opira o princip reprezentace. Podle
Poschmann ji tedy ,disponuji dramatické divadelni texty, které interpretujeme na
zakladé jejich moznych poselstvi nebo znakové reference [tj. na zakladé toho,
k &emu jejich znaky odkazuji].“? Pro recepci textl pracujicich s dramati¢nosti je
tedy zdsadni to, co se dany text prostfednictvim déje, fikéniho svéta a jednani

figur snazi vypovédét o svété a lidské existenci.

Protikladem dramaticnosti je takzvana analyticka teatralita (analytische
Theatralitdt), jiz nalezneme naopak v komunikaénim systému vnéjsim. Mize se
proto plné rozvinout pouze diky kontaktu hercl a divaky. Ale jiz samotny text ji
miZe nést v sob&. Analytickd teatralita plsobi antiiluzivnim dojmem, nebot
pritahuje pozornost potencidlniho divaka k estetické podobé inscenace, tedy
k tomu, jak jsou jednotlivé jevistni znaky utvareny, nikoliv k tomu, co znamenaiji.
Divadlo se tak stava mistem ,kriticko-analytické reflexe divadelnich mechanismd
a podminek."® Tento typ teatrality se tudiz zfikd principu dramatické
reprezentace, jelikoz ,uz neni tolik souborem vlastnosti v ramci zobrazovaného
pribéhu a strategii jeho scénického zprostredkovani skrze fabuli, mnohem spis jde

o kvalitu kognitivniho zazitku v situaci pfedstaveni: o modus vnimani."®’

Analytickd teatralita tedy Uzce souvisi s procesy vnimani, jez si je recipient za

vhodnych podminek schopen uvédomovat a reflektovat. Analytické divadelni texty

95 Tamtéz, s. 45
% Tamtéz, s. 46

%7 Tamtéz, s. 46
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ov&em mohou tohoto pozmé&né&ného modu vnimani docilit dvéma rlznymi zplsoby.
Budto vyuziji toho, ze dekonstruovat princip divadelni reprezentace je schopen
primo znakovy systém jevi&té. Soustfedi se tudiz na rozvijeni analytickych aspektd
implicitni inscenace. V tomto pripadé texty vyuzivaji latentni scénické teatrality.
Tuto formu analytické textové teatrality Poschmann nazyva zprostfedkovanou

textovou teatralitou (mittelbare Texttheatralitat).®®

Tento typ teatrality mdZeme nalézt v mnoha hrach R. Schimmelpfenniga. Jak
dolozim v analytické c¢asti, autor Casto pracuje s metadivadelnimi a epickymi
postupy, které na potencidlniho divédka pusobi zcizujicim, antiiluzivhim dojmem.
Déni v rdmci vnitiniho komunikacniho systému je tak odhaleno jako fikce, coz vede
recipienta k tomu, aby reflektoval nejen zobrazeny pribéh, ale predevsSim
estetickou stréanku jevistnich d&jd. Autor tedy rozviji autoreflexivni potenciél svych
textd, nebot jejich prostfednictvim tematizuje tvirdi postupy divadelniho i

dramatického umeéni.

N&které texty viak analyticky vyuZivaji také svij specificky znakovy material, totiz
jazyk, a to zdUraznénim jeho poetické funkce na Ukor funkce sdélné (referenéni).
Slovo se odpoutava od svého pevné daného vyznamu, ktery Ize bézné vyjadrit
pouhym jednim pojmem. Zdlraznéna je materidlni hodnota slova, jeho specifické
zvukové vlastnosti, které pfinaseji rizné asociace, do poptedi se dostava melodie
reci, jeji temporytmus. Takto se bezprostfedné rozviji performativni dimenze
jazykové podoby textu, a proto Poschmann tento typ teatrality nazyva

~bezprostredni teatralitou textu" (Unmittelbare Texttheatralitat).

Reprezentacni princip je opét upozadén, protoze reC prestava byt zavisla na
dramatické situaci a na svém mluvcim, jiz neni pouhym nastrojem pro zobrazeni
mezilidské komunikace. Stava se takrka autonomnim subjektem, hlavnim
protagonistou textu. Jednotlivé repliky dialogu se méni v rozsahlé textové plochy,
re¢ ziskava podobu polyfonniho diskurzu, jazykové hry, recové opery

(Sprechoper). Mluvéi se nahle jevi jako pouzi odosobnéni nositelé textu

%8 Zprostiredkovanou textovou teatralitu vyuzival ve svych textech napfiklad Bertolt Brecht.
Brechtovy zcizovaci efekty byly nicméné pevné spjaty se zobrazenym déjem. Jejich cilem
nebylo, aby si (potenciadlni) divak uvédomoval a reflektoval procesy vnimani, které zakousi
béhem predstaveni — tyto aspekty divackého zazitku rozvinula az postdramaticka tvorba.
Brechtovi Slo zejména o to, aby byl divak schopen objektivné zhodnotit jednani postav a
stav fikéniho svéta, a vyvodit ze svych zavérl dlsledky pro redlny svét. Postdramatické
formy se naopak snazi o to, aby divak misto zobrazeného pfibéhu a postav reflektoval
divadelni estetiku samotnou, aby se zamé&¥il pfimo na performativni pdl jevistnich d&jd,
napfiklad na télesnost aktérl a podobné. Z tohoto hlediska se Lehmannlv pojem
postbrechtovského divadla zda pomérné vhodny.
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(Texttrager). Zasadni je, ze ,[v] ramci bezprostredni teatrality textu neni
mnohoznacnost a materialita feci transformovéna ve scénickou teatralitu. Re¢ ve
svych autoreflexivnich lingvistickych znacich pdsobi bezprostredné jako déni uvnitr
jazyka.“*® lde tedy o specificky projev analytické teatrality vlastni jen a pouze
divadelnimu textu, nikoliv jevisti. Na tomto misté vsak Ize namitnout, Ze i tento
typ teatrality mdZe pIné rozvinout své moznost teprve tehdy, pokud je text

scénicky predveden, nebo alespon ¢ten nahlas.

Extenzivni vyuziti bezprostfedni teatrality textu neni pro tvorbu R.
Schimmelpfenniga charakteristické. Autor pracuje spiSe s kazdodennim jazykem,
kterému nicméné dokaze v jistych pripadech vtisknout urcité basnické kvality, a
to predevsSim v oblasti vyrazné stylizovaného temporytmu reci. Ve hrach Létajici
dité (Das fliegende Kind, 2012), Ctyfi svétové strany (Vier Himmelsrichtungen,
2011) ¢i Tady a ted’(Hier und Jetzt, 2008) se napriklad setkavame s rytmizovanou
podobou mluveného textu, jehoz graficky zapis dokonce evokuje fec¢ vazanou.
Autor zde vyziva casté repetice, misty se objevuji i kratké verSované pasaze,

napriklad ve formé popévka.

Mluveny text ovSem i pres jisté poetické kvality stale slouzi k zobrazeni fiktivni
situace a k vyliceni pribéhu, ackoliv se jedna o zobrazeni neprimé, jelikoz autor
proménuje dialog v epické vypravéni. Tento postup nicméné opét patri spisSe do
kategorie zprostfedkované teatrality textu, protoZze zdUrazfiuje prézentnost
hereckych predstavitell, ¢imZ do hry vnasi metadivadelnost. Potencialni inscenace
téchto her proto plsobi nejen antiiluzivng, ale také autoreflexivné. Narativni formé
mluveného textu se budu dale vénovat v analytické casti v souvislosti s hrami

Zlaty drak a Rie zvirat.

6.2 Drama jakozto typ divadelniho textu

Odliseni dramatické (neboli konvencni) teatrality a analytické teatrality dovoluje
Poschmann definovat drama dostatecné Siroce, ale zaroven jej jasné odliSit od
nedramatickych divadelnich textd. Dramaty nazyva ,takové divadelni texty, v
nichz konvencni teatralita funguje v ramci dramatického pribéhu (tedy v ramci

toho, co text zobrazuje), ktery transformuji do podoby fabule (zde jde o zpsob

99 G. POSCHMANN. Der nicht mehr dramatische Theatertext, s. 332
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zobrazeni). Tento typ teatrality se tak konstituuje jakoZto textova teatralita
zakédovand uvnitf fikéniho svéta [tj. dramaticnost]."1%° O dramatu proto mdZeme
hovorit jen tehdy, napliuje-li bezproblémové estetiku zobrazeni. Jinymi slovy,
divadelni text je dramatem tehdy, zobrazuje-li néjaky pribéh lidskych individui
odehravajici se v ramci fikéniho svéta, a to tak, aby mohl byt predveden na divadle.

Jde tedy o ,druh pracujici s fikci a reprezentaci.™1!

Oproti tomu dramatickou formu mohou mit i texty nedramatické, protoze
dramaticka forma jesté nemusi byt naplnéna adekvatnim obsahem. Nékteré
divadelni texty tak mohou zachovavat rozdéleni replik mezi jednotlivé postavy, a
tim zdanlivé vznaset jasny pozadavek narace a figurace, ale presto nemusi byt
jejich cilem zobrazeni celistvého fikéniho svéta prostrednictvim dialogu jednajicich
figur. A predevsim pak podle Poschmann nemusi pracovat s konvencni teatralitou

(tj. dramaticnosti):

~Formalné dramatické divadelni texty lze popsat (a analyzovat) jako dramata
teprve tehdy, kdyZ zaroveri odvozuji své dramatické pdsobeni z konvenéni (tedy
vnitrné fikéni) teatrality."1%?> Nékteré divadelni texty tak sice mohou pracovat
s figuraci a naraci, ale presto je nemizeme povaZzovat za dramata. Pokud se jim
pokusime porozumét pouze pomoci analyzy déni ve vnitfnim komunikacnim
systému, nedosp&jeme k zaddnym adekvatnim zavérim. Vzhledem k tomu, ze
Roland Schimmelpfennig ve svych hrach casto pracuje s postupy analytické
teatrality, je tento poznatek pro muij vyzkum obzvldsté dilezity, jak uvidime

v analytické casti.

100 Tamtéz, s. 47
101 Tamtéz, s. 47
102 Tamtéz, s. 48-49
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7. STRUKTURALNI ZNAKY NEDRAMATICKYCH DIVADELNICH TEXTU

PFi analyze textd, které se zfikaji dramatické teatrality, jsou véak dale neudrzitelné
pojmy jako dramatickd postava, hlavni a vedlejsi text ¢i dialog a monolog
v klasickém slova smyslu. Tyto kategorie jsou totiz priliS pevné svazany s tradi¢ni
predstavou dramatu, a pokud by mély byt aplikovany také na nedramatické
divadelni texty, mohly by zastfit specifickou povahu téchto textd svymi
neodmyslitelnymi dramatickymi konotacemi. Pojem postavy proto Poschmann
nahrazuje tzv. nositeli textu (Texttrager) a dvojici hlavni a vedlejsi text noveé

definuje jakozto mluveny a pfidavny text (Sprechtext a Zusatztext).

7.1 Nositel textu namisto postavy

Jak jsem shrnula v paté kapitole, predstava postavy v dramatickém textu je
nerozlu¢né spjata s jednajicim individuem. Jelikoz se dramaticka forma vyvijela
zejména v zavislosti na ¢inohernim divadle zalozeném na mluveném slové, vyplyva
z predpokladu navzajem jednajicich postav i zakladni atribut dramatického textu,
totiz dialog. Poschmann upozorfiuje na esencialni provazanost postav a dialogu:
~Promluva je celkové pfizpdsobena této postavé, mluveny text a postava tvori
jednotu."% Koncept dramatické postavy samoziejmé spada pod kategorii
figurace: text pocita s tim, ze jednotlivi hrdinové (kteri nemusi byt pouze lidskymi
individui, ale také jinymi personifikovanymi stvorenimi Ci vlastnostmi) budou
znazornéni herci. Pro nedramatické divadelni texty je nicméné charakteristické, ze
kategorii dramatické postavy dekonstruuji tim, Ze rozvolfuji provazanost postav a
dialogu. Re¢ se osamostatfiuje, podrobuje si své miuvéi a &ini z jednajicich

dramatickych postav pouhé pasivni nositele textu.

Zde je ovSsem nutné upozornit, ze v ramci Ceské teorie dramatu hojné uzivany
pojem dramatickd postava (némecky Figur) s sebou nese mnohé nepresnosti
nejen ve vztahu k sou¢asnému psani pro divadlo, ale i ve vztahu k Ceské divadelni
teorii. Jiz od Zichovy Estetiky dramatického uméni Ceska divadelni véda pracuje
s pojmem tzv. ,herecké postavy", jenz oznacuje komplexni znak vytvoreny na
scéné hrajicim hercem. Tento znak si pak divak interpretuje jako tzv. ,dramatickou

osobu." Dramaticka osoba je tedy vyznamem znaku herecké postavy, tak jak si

103 G, POSCHMANN. Der nicht mehr dramatische Theatertext, s. 305
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jej vytvari divak v prib&hu predstaveni. (Herec postavi znak.) Jak zndmo, Zich
z t&chto divodl oznacuje hereckou postavu za vyznamovou predstavu technickou,

zatimco dramatickou osobu za vyznamovou predstavu obrazovou.%4

A pravé zde nastava nesoulad s terminologickym aparatem, jejz vyuziva teorie
dramatu. Jako postava v dramatu je totiz chapan nikoliv znak, ale jeho vyznam.
Ctendr si, podobné jako divdk v rdmci divadelniho predstaveni, z kombinace
specifickych lingvistickych znakl-symbolG (pismena zformovana do slov a vét)
postupné vytvari predstavu jednajiciho individua. AZ tento vyznam nazyva teorie
dramatu postavou. S ohledem na tradici ¢eské strukturalistické Skoly i vzhledem
k predpokladu vnitfné estetické medidlni promény dramatu v divadelni
predstaveni by vSak mohlo byt vhodnéjsi pojem postavy prehodnotit a hovorit
spiSe o osobach (nebo, chceme-li, figurach). Kdykoliv tato prace pouziva pojem
(dramatické) postavy - nebot vzhledem k silné tradici tohoto pojmu v teorii
dramatu je nemozné se mu vyhnout - ma na mysli pravé onen obraz vznikly

v recipientové védomi: vyznamovou predstavu obrazovou.

Pojem nositell textu se i v ¢eském prekladu podobnych nepresnych
terminologickych konotaci nastésti vyvaruje, jelikoz k pojmu postavy ¢i osoby
vibec neodkazuje. Naopak se mu v sob& dafi koncentrovat oba druhy
vyznamovych pfedstav, nebot mize odkazovat jak ke znakové funkci herce (herec
jakozto nositel textu), tak i k zasadni proméné vyznamové predstavy obrazové,
s niz nedramatické texty pracuji. 1°° Z dramatickych hrdin( se totiz ve ¢tenafové
(¢i divakové) mysli v mnohych pripadech stavaji ,pouzi® nositelé urcité funkce,
ktefi jiz nepredstavuji plnohodnotnd lidska individua, ale tzv. mluvici stroje
(Sprechmaschinen) ¢i recCové Sablony. Gerda Poschmann velmi vystizné
charakterizuje zdsadni znaky téchto dekonstruovanych figur: ,Nositele textu pak
neurcuje pouze jejich funkce ve vnitfnim komunikacnim systému (vyjadrena jejich
pozici v ramci »konstelace postav« nebo jejich pfinosem k fiktivnimu jednani). Je
nutné je chdpat jako poetické znaky (potazmo kombinaci znakd), které jsou

utvareny s ohledem na vnéj$i komunikaéni systém. Z tohoto divodu se nefidi

104 yIZ O. ZICH. Estetika dramatického uméni, zejména strany 42-48

105 poschmann vyzdvihuje pouze znakovy aspekt nositeld textu, nikoliv vyznamovy, nebot
nositel textu pro ni znamena predevsim ,funkci herce, tak jak je projektovana v textu - at
uz jsou herci »nositeli« mluveného, nebo pfidavného textu.” (In: G. Poschmann. Der nicht
mehr dramatische Theatertext, s. 307.) Hovofit pouze o znakové funkci herce projektované
textem muzZe byt nicméné dosti zavadéjici, nebot kazdy ¢tenar si pFi cetbé textl uréenych
pro divadlo akcentuje rovinu znakovou a vyznamovou Vv jiném pomeéru.
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pravidly referencnimi, ale poetickymi; misto »vyznamu<« produkuji spiSe rytmus,

cizorodost a momenty nedourcenosti, "%

Kdyz si potencidlni divak nedokaze vytvorit jednotnou predstavu konkrétni osoby,
vede ho text k prehodnoceni zautomatizovanych forem hledani vyznamu.
Recipient se musi vzdat tradi¢niho konceptu dramatického subjektu a zapojit nové
taktiky vnimani a vytvareni smyslu, které nejsou odvozeny od principu
reprezentace. Primou reC v divadelnim textu jiz nelze vnimat jako pouhy
prostiedek k zobrazeni mezilidskych vztahl, a tudiz ani jako néstroj komunikace
dramatickych osob. Re¢ se osamostatriuje, prerdsta lidské individuum a &ini z néj
pouhého mluvciho nadosobniho diskurzu. Jak piSe Poschmann, ,nositel textu se
stava pouhou slupkou pro recC jako takovou, ktera se z prostredku divadelni
udalosti stane jejim ucelem. Nositelé textu se textu podFizuji, z figurace zbyvaji

pouze pozlstatky."197

Pojem nositell textu Ize upotfebit také v pripadé textd polemizujicich
s dramatickou formou pomoci narativnich a metadramatickych postupl, coz je
obzvlasté dlleZité pro vyzkum tvorby R. Schimmelpfenniga. Metadramatické texty
mohou programové upozorfiovat na mista nedourdenosti a protichldné informace
v rdmci ztvarnéni jednotlivych osob. Tato metoda mdiZe byt hlavnim zdrojem
kritiky strukturdlni kategorie dramatické postavy, nebot poukazuje na jeji
neschopnost ztvarnit komplexni lidské bytosti. Tomuto fenoménu se budu dale

vénovat ramci analyzy textu Divka v jarnich Satech nema praci.

Na nositele textu také zpravidla narazime v pripadé, kdyz autor potencialnim
predstavitelim pfipisuje hned nékolik roli (coz je pfipad Schimmelpfennigova textu
Zlaty drak). Tento postup vede k tomu, Ze kontury jednotlivych figur splyvaji a je
zpochybnéna jejich individualni identita. Jak piSe Poschmann, ,jiz neni mozné
zkonstruovat identitu role, a k obrazu postavy tudiz ¢im dal vyraznéji patri
nepretrzité promény a momenty nedourcenosti, stejné jako materialita

predstaviteld jakoZto predstaviteld. "8

Mnohé texty Rolanda Schimmelpfenniga navic proménuji individualizované hrdiny
na anonymni vypravéce, kteri ¢tenari lici pribéh fiktivnich postav. Tyto aktéry proto

jiz nemUZeme popsat jako autonomni jednajici subjekty. Mnohem spi§ zastavaji

106 G, POSCHMANN. Der nicht mehr dramatische Theatertext, s. 307
107 Tamtéz, s. 308
108 Tamtéz, s. 306
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funkci pouhé zprostredkujici instance, kterd =ztélesfiuje princip autorského
subjektu. Touto svou podstatou se figury v textech Zlaty drak, Létajici dité ¢i Ctyfi

svétové strany velmi priblizuji pojmu nositele textu.

7.2 Mluveny text namisto textu hlavniho

Text hlavni (der Haupttext) v sobé bézné integruje vsSechny dialogické a
monologické pasaze dramatu, ale také ostatni textové casti urcené k tomu, aby
byly béhem predstaveni vyréeny nahlas (popfipadé zazpivany) ¢i alespon
zobrazeny, napfiklad pomoci titulku ¢i ndpisu.1%® Nejddlezit&jsi ¢ast hlavniho textu
nicméné tvori repliky ve formé primé reci, které zobrazuji slovni jednani
dramatickych postav. Proto je hlavni text v dramatu obycejné nerozlu¢né spjat

s hovoricim subjektem a se situaci, v niz se tento subjekt nachdzi.!1°

Jak jsme zminili v paté kapitole vénujici se vztahu dramatické formy a obsahu,
dramaticky dialog je mnohem koncentrovanéjsi a obsahové zatizenéjsi, nez je
tomu v piipadé rediné konverzace. Re¢ figur je tudiz vzdy stylizovand, uméla,
ackoliv mize cilené& napodobovat b&Zny kazdodenni dialog. Promluva v dramatu
rovnéz zpravidla zastdva mnohem vice jazykovych funkci najednou, a to i proto,
7e se vzdy vztahuje zaroven k adresatdim ve vnitfnim i vnéjsim komunikaénim

systému.

V pfipadé& nedramatickych divadelnich textl je vdak ptedstava hlavniho textu podle
Poschmann dale neudrzitelnd. Jednim z dlvodu je jist& i to, ze oznadeni hlavni text
s sebou nese jisté kvalitativni konotace, jez sugeruji, ze tato textova vrstva je tou
dileZit&jsi. Mnohem zadsadné&jsi roli véak hraje fakt, ze v pfipadé nedramatickych
textd jsou k pfednesu &asto uréeny i pasaze, jez Ize za dialog & monolog oznadit
jen sté&Zi. Jak uZ jsem naznacila, mGze jit o epické popisy, rizné citace, pisné ¢i
dokonce o casti pridavného textu autorem explicitné urcené k verbalnimu
zverejnéni. Pro tvorbu Rolanda Schimmelpfenniga je napriklad typické, ze autor
do hlavniho textu zaclefuje pasaze, jez svym popisnym charakterem pripominaji

scénické poznamky.

109 Napfiklad brechtovské titulky ¢i songy.

110 vyjimku predstavuji napfiklad brechtovské zcizovaci komentare Ci epické popisy, které
prestavaji byt soucasti situace ve vnitfnim komunikacnim systému a obraci se
k recipientovi v komunika¢nim systému vnéjsim.
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Podobné textové pasaze se Casto vymykaji principu dramatické reprezentace.
PfedevSim je nelze chdapat jakozto soucast slovniho jednani postav, protoze se
vztahuji predevsSim k recipientovi.!!! Zobrazujici funkce vnitfniho komunikacniho
systému je jejich prostfednictvim narusena, nebot tyto prvky se orientuji pouze
na komunikacni systém vnéjsi.l'? Z tohoto hlediska se pojem mluveného textu
(der Sprechtext) jevi vhodnéjsim, nebot je v ném explicitné obsazen fakt, Ze
oznacuje vSechny mluvené pasaze textu, bez ohledu na jejich konkrétni povahu.
Dokaze zastresSit nejen dialogické ¢i monologické pasaze, ale také vSechny jiné
textové slozky urcené k verbalni intepretaci. Co tento pojem bohuzel zahrnout
nedokaze, jsou textové casti uréené k primé optické realizaci (napriklad
brechtovské titulky), které divak nema slySet ve formé te¢i, ale mQze si je pfimo

na scéné precist. 113

Jedté zavaznéjsim dlvodem pro pfijeti pojmu mluveny text mlze byt fakt, ze
nedramatické divadelni texty promluvu zcela (Ci ¢aste¢né) vyvazuji ze zavislosti
na dramatické postavé a situaci. Dialog nadale z(stava dialogem pouze zdanlivé
(vnéjskové), jednotlivé hlasy se mohou slit v jediny recovy proud, ,vicehlasy
polylog, polyfonni diskurz, pro néjz je dialog pouze strukturujicim prvkem."% Toto
specifikum nedramatického mluveného textu muUZeme nalézt naptiklad
ve Schimmelpfennigové hre Létajici dité, v niz promluvy jednotlivych postav
splyvaji v jediny rytmizovany reCovy proud pripominajici chorické pasaze
z feckych tragédii. SpiSe nez dialog tak autor vytvari peclivé komponovanou

skladbu pro vice hlas. Hra vypravéjici (nebot dialog se zde skuteén& méni ve

111 pfedstavme si naptiklad pisefi, kterou Ize do textu zadlenit dvéma zplsoby. Zaprvé
muUzZe vzniknout predstava &isla, které néktery z hrdinQ predvede v ramci uréitého Useku
d&je, tfeba pro pobaveni ostatnich figur. Zadruhé ale mize tato pisef a jeji predvedeni
zcela opustit rdmec déje. Herci mohou odlozit své role a predstaveni se na chvili stane
jakymsi koncertem. Herci nepredstavuji nékterého z hrdind, ale zastavaji funkci interpretd
pisné.

112 Milan Lukes si v§ima, Zze nékteré funkce dramatické reli jsou ze své podstaty urceny
predevsim adresatovi ve vnéjSim komunikacnim systému. Jde zejména o funkci poetickou
a metajazykovou.

113 Milan Lukes tyto textové Casti rovnéz povazuje za soucast textu hlavniho, jak dosvédci
tento citat z knihy Uméni dramatu: ,Nelze ani vymezit vedlejsi text tak, Ze zahrnuje vse
kromé promluv dramatickych postav. Napfiklad brechtovské uvodni texty ke dramatickym
scénam jsou sice stylizovany jako poznamky a od replik se ndpadné odhranicuji, ale jsouce
uréeny k optické realizaci (k promitani), jsou zcela zjevné soucasti textu hlavniho a jejich
vylouceni narusuje jeho podstatnou poetiku, pokud neni kompenzovano jinymi,
neslovesnymi prostredky." In: M. LUKES. Uméni dramatu, s. 27-28

114 G, POSCHMANN. Der nicht mehr dramatische Theatertext, s. 299
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vypravéni) o smrti ditéte diky tomuto postupu ziskava ritualni, takrka myticky

charakter.

Dialogi¢nost mluveného textu vyrazné potlacuji zejména hry pracujici s
bezprostredni teatralitu textu. Tim, ze ,posiluji /.../ viastni hodnotu jazyka,“''> se
rec stava hlavnim protagonistou, vliastnim tématem textu a v nékterych pripadech
i nositelem specifického jazykového jednani, které presahuje individualni subjekt.
»Tim dochéazi k potlaceni komunikacni funkce dramatické formy v ramci vnitfniho
systému,“!1® piSe Poschmann, a neméni na tom nic ani vnéjskové clenéni textu
v jednotlivé ,repliky". Z toho vyplyva také to, Ze pfi analyze podobnych textd je
nutné zamérit se nikoliv na vyznam mluveného textu v ramci vnitfniho

komunikacniho systému, ale na jeho roli v komunikacnim systému vné&jsim.

7.3 Pridavny text namisto textu vedlejsiho

Vytvorenim nového pojmu pridavného textu (der Zusatztext) se Poschmann
predevsSim snazi relativizovat nepfiznivé kvalitativni konotace, jez jsou spojeny
s dvojici hlavni — vedlejsi text. Pripousti vSak, Ze ani s terminem pridavného textu
se ji tento cil nedafi zcela naplnit: ,BohuZzel ani tento pojem bezezbytku nevylouci
chybné tvrzeni, Ze tato »pridana« ¢ast divadelniho textu predstavuje pouze jakysi
doplnék, k némuz mdZeme pfihlédnout, ale nemusime; ukdZeme, Ze tomu tak

neni. "7

Dle Poschmann totiz v ptipadé nedramatickych textl dulezitost ptidavného textu
roste, nebot tato textova vrstva se podili na vytvareni jejich vysledného smyslu
mnohem vice, neZz tomu je u dramat. V pfipadé dramatickych textl je Ukolem
pridavného textu predevSim symbolicky reprezentovat nonverbalni déni, jez
dotvari situacni kontext pro text mluveny. Na jedné strané tak jde o autorské
pokyny pro ¢tenare, jenz si na zakladé pridavného textu domysli vizudlni stranku
jednotlivych situaci navozenych textem mluvenym. Na druhé strané Ize ovSem
pfidavny text chapat také jako predbézny pokyn pro pfipravu inscenace, nebot
transformaci symbolickych znakl pfidavného textu ve znaky jevistni Ize pfidavny

text na scéné zpredmétnit. V kontextu moderniho uvazovani o divadle je

115 Tamtéz, s. 298
116 Tamtéz, s. 299
117 Tamtéz, s. 300
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samoziejmé& nutno zddraznit, Ze pfidavny text je povaZovan za pouhy navrh, jenZ
inscenatofi v zadném pripadé nejsou povinni nasledovat, a také tak zpravidla
necini. I proto je ostatné tato textova vrstva povazovana za pouhy vedlejsi

doplnék.

U textl nedramatickych ovéem ziskava tato zdanlivé vedlejsi textova ¢ast nékteré
dal$i funkce, které jsou ¢asto mnohem dlleZit&jsi neZ jeji schopnost reprezentovat
nonverbalni déni uvnitf vnitfniho komunikacniho systému. Jak piSe Poschmann,
toto oznaceni ,dostoji zminéné mnohocletnosti vSsech mozZnych funkci téch
textovych casti, které mluveny text doplnuji nebo jej mohou v extrémnich

pfipadech dokonce nahradit."*'8

Jestlize pridavny text neodvozuje svou funkci z principu dramatické reprezentace,
nelze jej naddle povazovat za pouhou vedlejsi textovou vrstvu, a to ani v ramci
pripravy budouci inscenace. Naopak je nutné zvazit, jaké nové zplsoby divackého
vnimani tato textovd ¢&ast projektuje ¢&i jaky zplsob prace s jevistnimi znaky

potencialni inscenace textu vyzaduji.'®

Pro nedramatické divadelni texty je napriklad typické, Ze jejich pridavny text
popisuje pouze jevistni znaky a uz ne to, co by tyto znaky mély zobrazovat.
Divadelni znaky potencialni inscenace jsou tedy v textu navrzeny tak, aby byly
vyuzity predevsim ,na zakladé své materiality, polysémie a/nebo syntagmatické
dimenze jakoZto viceznacné, »poetické« nebo prazdné znaky /.../ - jak je ostatné

bézné v postdramatické inscenacni praxi, tfeba pravé v »divadle obraz(.«"“2°

Vznikd tak znacna rozluka mezi textem mluvenym a textem pridavnym, protoze
neni jasné, jak se zobrazené jevistni akce vztahuji k dialogu figur v rdmci vnitfniho
komunika¢niho systému. Zobrazujici funkce scénickych znakd projektovanych
pridavnym textem je potlacena ve prospéch jejich dalSich funkci, predevsim funkce
poetické. Neni ani tak ddleZité to, k ¢emu znak odkazuje, jako spise to, jakou ma
estetickou hodnotu. (O estetické hodnoté pritom nevypovidd jen materidlni
stranka, tj. umélecké ztvarnéni, znaku, ale napriklad také to, jak se znak jako

funkéni rekvizita mdZe podilet na hie hercl a podobné.)

118 Tamtéz, s. 300

119 jak zdUrazfiuje Poschmann, ,tyto ¢3sti textu Easto zdsadnim zplsobem poukazuji na
funkéni model divadla ukotveny v textu nebo alespori na status jednotlivych komponentd,
a mély by se tedy brat peclivé v uvahu." In: Tamtéz, s. 305

120 Tamtéz, s. 303
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Podle Poschmann tak dochazi k zasadnimu prehodnoceni vztahu mezi vrstvou
mluveného a pridavného textu: ,Dokud je jevistni déni projektované jazykovymi
znaky chapano jakozZto scénicky signifikant pro realné jednani, a ma tudiz své
pevné misto v rdmci zobrazovaného fiktivniho déje, mdZe byt nahrazeno
odpovidajicimi jevistnimi znaky, které zprostredkuji pfFiblizné stejné sdéleni.
Jakmile ale neni zcela jasné, co ony déje symbolizované v textu znamenaji a co
reprezentuji /.../ nelze je jen tak pominout. Mnohem spiS musime mluveny a
pfidavny text chapat jako rovnopravné slozky potencialni inscenace, jako jeji

zvukovou a obrazovou stopu, které divadelni text stejnou mérou projektuji. "%

Tomuto fenoménu se budu vénovat v analytické C¢asti v souvislosti
se Schimmelpfennigovym textem Tenkrat v maji. Autor v ném pracuje s vyse
zminénou disociaci mluveného a pridavného textu. Zatimco text mluveny
zobrazuje dialog dvojice postav, a rozviji tak verbalni komunikaci ve vnitfnim
komunikacnim systému, text pridavny se omezuje na popis nonverbalnich,
kinetickych jevistnich akci, jez pritahuji pozornost recipienta ke své materialité.

To, co by mohly predstavovat, se jevi jako druhotné.

V nékterych pripadech si je ovSem treba povsimnout také jazykové podoby
pridavného textu. Vyrazna poeticnost této textové vrstvy si zada velkou invenci
pri transformaci ve znaky jevistni. Specifickd podoba jazykového ztvarnéni jiz
sama o sob& mlZe evokovat rytmus, atmosféru & hudebni a zvukové kvality
jevistnich d&ju projektovanych pfidavnym textem. (Schimmelpfennig sice v textu
Tenkrat v maji nepracuje s vyrazné basnickym jazykem, ale i presto se mu dari
prostrednictvim jazykového ztvarnéni pridavného textu vyjadrit temporytmus

potenciadlni inscenace.)

Poschmann z posilené poetické funkce ptidavného textu vyvozuje disledky pro
reprezentacni princip: ,Tam, kde se i v pfidavném textu vyuZziva poeticka funkce
jazyka, je princip reprezentace zpochybnén nejen vzhledem k ikonickym jevistnim
znakdm, ale uZ pro jejich symbolizaci samotnou reéi. /.../ Otadzka, zda by méli mit
k pridavnému textu pristup i divaci, nebo zda ma vyznam pouze v ramci primarni
recepce, jelikoZz mize byt inscenaci transformovan, Ize rozhodnout pouze pripad
od pripadu.*?? V nékterych pripadech by napriklad mohlo byt legitimni pfesunout

v ramci inscenace nékteré ¢asti jazykové tvlréich scénickych poznamek do textu

121 Tamtéz, s. 303
122 Tamtéz, s. 306-305
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mluveného. A to zejména tehdy, pokud se jejich invencni jazykové ztvarnéni
vyraznym zpUsobem podili na vytvafeni smyslu textu - v tomto pfipadé mize byt

i textu pridavnému pripsana bezprostredni textova teatralita.

7.4 Nové definovany status jevistniho déni a ¢asoprostoru

Jak bylo vy$e nékolikrat zminé&no, smysl nedramatickych divadelnich textl nelze
vyvodit z intepretace déje odehravajiciho se ve vnitinim komunikaénim systému,
¢imz je zpochybnén princip dramatické reprezentace. Proto je nutné v rdmci teorie
divadelniho textu prehodnotit také status jevistniho déni, s nimz Uzce souvisi i

kategorie ¢asu a prostoru.

Texty kriticky nakladajici s dramatickou formou polemizuji s kategorii narace tim,
Ze upozornuji na jeji neschopnost zobrazit komplexni fik¢ni svét (nejcastéji pomoci
metadramatickych postupl). RovnéZ tedy oslabuji reprezentacni funkci jevistniho
déni, které projektuji. Obrazy fikénich svétd, které si recipient na zakladé Gdajd
v pridavném ¢i  mluveném textu vytvari, disponuji mnohymi momenty
nedouréenosti nebo protichldnymi Udaji (podobné jako obrazy postav v rdmci
kategorie figurace).'?> Dramaticky princip narace (tj. pfimého zobrazeni déje a
fikéniho svéta jednoznacné ukotveného v ¢ase a prostoru) je touto metodou
zbaven své funkcnosti. Jak blize dolozim v analytické Casti, s touto dekonstrukci
fikéniho svéta a dramatického dé&je pracuje naptiklad Schimmelpfenniglv text

Divka v jarnich Satech nema praci.

Nékteré texty ovéem princip dramatické narace dokonce zcela destruuji, nebot
jejich cilem neni zobrazeni fiktivnich situaci, které by dohromady vytvorily
predstavu dramatického déje. Jak shrnuje Poschmann: ,Jevistni déni jakozZto
zobrazeni samostatného fikcniho komunikacniho systému /.../ ztraci na vyznamu
ve prospéch funkce jevistnich procesd v ramci vnéjsiho komunikacniho systému.
/.../ Jedna se zejména o metodu, ktera nekompromisné prenechava vytvareni

vyznamu divakdm."12* Je Ukolem recipienta, aby se oprostil od zavedenych

123 T dramatické texty samoziejmé obsahuji mnoho mist nedourcenosti, jak jsem dolozila
T4 . . o rv rv v . v I3
v paté kapitole. Skupina textu, o niz pise Poschmann, ovSsem obsahuje téchto mist
nedourcenosti tolik, Ze C¢tenar béhem jejich zaplhovani nutné tape. Ma k dispozici tolik
¢asto protichGdnych moZnosti, 7e nekdZe vytvofit jeden jediny uceleny fikéni svét.
Divadelni texty na tento fenomén ¢asto tematizuji pomoci postupl analytické teatrality.

124 Tamtéz, s. 315
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zplQsobl interpretace textu podminénych dramatickou teatralitou a hledal jeho
smysl| jinde nez v rdmci vnitfniho komunikaéniho systému. Zde opé&t muzeme
zminit text Tenkrdt v mdji, ktery, jak uz bylo fe¢eno, nepropljcuje jevistnim akcim
popsanym v pridavném textu zadny pevné dany vyznam, ¢imz umoznuje ¢tenari,

aby si vytvarel vlastni vyznamové asociace.

Nedramatické divadelni texty proto jiz nepocitaji s jevistém jako s mistem
zobrazeni dramatického jednani a fikéniho svéta (jinymi slovy, jako s prostorem
uréenym pro reprezentaci). Naopak pojimaji jevisté jako prostor ,autoreferencni
souhry mezi pdly produkce a recepce, jenz zahrnuje jevisté i hledisté."1?>
Nedramaticky divadelni prostor tudiz neklade ani tak draz na realné prostorové
vymezeni scény, na jeji vypli a na to, co znaky scény predstavuji, jako spiSe na
usporadani nezachytitelnych energetickych vztaht, jeZ vymezuji komunikaéni

kanal mezi jevistém a hledistém. 26

Ustfedni roli v rdmci tohoto energetického prostoru divadelni udalosti?’ hraje
modus vnimani divaka, jak popisuje Poschmann: ,V tomto prostoru nejsou
zobrazovany pribéhy (skrze »referenci na néco ciziho«), ale metodou
zpochybriovani funkce dramatické formy dochazi k vyvolani takového stavu
védomi a procesl vnimani, jeZ umoZriuji ve své autoreferenénosti zakusit pravé
nemoznost a/nebo  mnohoznacnost specifického procesu  mysSlenkové
rekonstrukce, ktery je bézné popisovan jako porozuméni. Tato rekonstrukce je
timto nahle odhalena jako pouha konstrukce, a tedy jako jedna jedina alternativa

z mnoha moznych."*?8

125 Tamtéz, s. 313-314

126 7ajimavé je, ze Otakar Zich tyto dynamické, energetické a kinetické kvality divadelniho
prostoru vystizné popsal, ovéem pouze na zadkladé d&ji odehravajicich se ve vnitinim
komunika¢nim systému (coZ bylo vzhledem k jeho realistickému pojeti divadla jedinou
moznosti): ,Dramatizace kinetickych vztahG scénickych pfendsi se pro nds na jevistni
prostoru samu. Dramatické osoby, herci predstavované, jsou jakymisi silovymi stfedisky
rizné intenzity, podle véhy osob v pfitomné dramatické situaci; jejich dramatické relace,
touto situaci dané, jsou pak jakési silokfivky mezi osobami se spinajici a rozpinajici.
Dramaticka scéna, vyplnéna siti téchto silokfivek a motorickymi drahami jimi zpdsobenymi,
je pak jakymsi silovym polem, proménlivym v tvaru i v sile jednotlivych sloZek. Ucinky
z tohoto dynamického pole vychazejici pfenaseji se do hledisté, na obecenstvo. To je
dramatické napéti scény." In: O. Zich. Estetika dramatického uméni, s. 192

127 podobné pojeti divadelniho prostoru ostatné nabizi také Erika Fischer-Lichte ve své
publikaci Estetika performativity z roku 2004 (zejména na stranach 156-173).

128 G, POSCHMANN. Der nicht mehr dramatische Theatertext, s. 313-314
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S prehodnocenim kategorie prostoru musi zakonité dojit k
podobnému prehodnoceni  kategorie casu. Texty zpochybnujici princip
reprezentace samoziejmé spolu s predstavou fiktivniho prostoru (dle LukeSova
nazvoslovi jde o tzv. fiktivni dramaticky prostor) de(kon)struuji i predstavu
fiktivniho ¢asu (dle LukeSe tzv. fiktivni dramaticky ¢as), nebot projektuji takové
jevistni déni, jehoz primarnim Ucelem neni zobrazeni fiktivniho pfibéhu a vytvoreni

predstavy komplexniho fikéniho svéta.

Vzhledem ktomu nedramatické divadelni texty zdGrazfuji ,absolutni
pfitomnost"12° okamziku, jeZ se zrcadli v modifikovaném zplsobu divackého
vnimani. Recipient na sebe nechava jevistni déni bezprostfedné plsobit, zakousi
kinetické a zvukové procesy probihajici na scéné. Jeho vnimani se soustredi na
dany okamzik, nezaméFuje se na kauzalni souvislosti danych proces( a dé&jd, ale
na jejich aktualni prib&h.13° Tuto charakteristiku Ize opét uplatnit pFi analyze textu
Tenkrat v maji. Jelikoz déni zobrazené pridavhym textem neslouzi
k bezprostfednimu zobrazeni jednani fiktivnich osob, je zdGraznén jeho
procesudlni charakter a jeho materialita. Nonverbdlni, pohybové akce hercl (¢i

spige performert) proto obzvlasté pritahuji pozornost ke své efemérni pritomnosti.

Pro Tenkrat v mdji tudiz plati, Zze ,ddraz je kladen na kineticky moment zakouseni,
vnimani a porozuméni jakoZto proces vytvareni vyznamu, a tedy i na vnitrni,
subjektivni ¢as. Ohniskem horizontalni perspektivy jevistniho déni tak jiz nemize
byt pribéh jednani, ale proces porozuméni vztahujici se na recepci divadelniho

predstaveni. 131

Z tohoto dlvodu se analyza nedramatickych divadelnich textd musi soustfedit i na

to, jak temporytmus jevistniho déni projektovany textem plsobi na divackou

129 Tamtéz, s. 131

130 T v souvislosti s dramatem se ¢asto mluvi o tzv. absolutnim tady a ted’ ¢i o absolutni
pritomnosti, coZ vyjadfuje, Ze veskeré udalosti a situace v dramatu jsou napsany tak, aby
se v rdmci inscenace odehrdvaly pfimo ted a tady pred zraky divak(. Rozdil mezi
postdramatickym ,absolutnim okamzikem" tkvi v tom, Ze v pfipadé dramatického textu
potencialni divak vnima kauzalitu jednotlivych udalosti, tudiz neustéle vztahuje to, co se
pravé odehrava, k tomu, co jiz bylo odehrano, ale rovnéz k tomu, co jesté pfijde.
Postdramatické texty se naopak tyto logické ¢asové souvislosti v duchu ted-predtim-potom
snazi eliminovat, a ucinit tak z kazdého okamziku herecké performance ojedinélou a
samostatnou vypoveéd.

131 G, POSCHMANN. Der nicht mehr dramatische Theatertext, s. 314
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recepci, tedy na praci s ¢asem v ramci vnéjsiho komunikac¢niho systému.'3? Uvahy

v zadném pripadé nelze omezit na podobu ¢asu zobrazeného v ramci fikce.!33

Poschmann vystizné popisuje zasadni rozdil ve vyuziti kategorie c¢asu u
dramatickych a nedramatickych textG: ,SlouZi-li v pfipadé dramatu &asova
dimenze (jakozto jeho »narativni rytmus<«) predevsim casovému rozélenéni
udalosti fabule do podoby syZetu, &imZz mazZe byt vyvoldno napéti s ohledem na
vysledek ¢ pribéh téchto udalosti, v pripadé kritického vyuZiti dramatické formy
se tato Casto nevédomky predpokladana souvislost chronologie a kauzality ztraci.

/.../Vzhledem k tomu se ale stéva velice dileZitou vertikdlni dimenze okamZiku."134

S touto dekonstrukci dramatické kauzality pracuje napfiklad Schimmelpfennigtv
text Zena z dfivéjéka, jenz pti tazeni udalosti fabule v syZet postdramatickym
zplsobem porusuje ¢asovou chronologii. Autor dbd na to, aby se recipient nejdfive
seznamil se scénou, ktera predstavuje vyusténi urcité situace. Az poté nasleduje
vystup, ktery ozifejmuje, co k tomuto vysledku vedlo. Vlastné se jedna o jakousi
inverzi kauzalni vystavby déje, nebot nasledek jednani je uvefejnén dfiv nez jeho
pric¢ina. Jde o ndpadity postup analytické teatrality, ktery odhaluje, Ze predstava
dramatického déje je vysledkem ctenarovy myslenkové aktivity: dramaticka
kauzalita umoznuje, aby si Ctenar jednotlivé udalosti propojil v koherentni celek.
Autor ale touto formou narace také tematizuje, Zze jediny okamzik muiZe vést

k zasadnim zménam v lidském zivote.

132 Redlny hraci cas, ktery vyjadfuje délku vlastni inscenace, nazyva Milan Luke$ percepéné
konkretizujicim casem. O strukturu a temporytmus tohoto typu divadelniho casu jde
Poschmann predevsim, nebot postdramatické inscenace ¢asto obsahuji pouze rovinu
prézentniho jevistniho déni, které odkazuje jen samo k sobé&, ne k imaginarnimu déji. Hra
hercl neodkazuje k 24dnému fiktivnimu jednani postav. Nevznika tak pfedstava zadného
vnitfniho dramatického Casu zobrazeného déje.

133 | yke$ tento fiktivni ¢as dale rozliduje na ¢as d&jovy (soucet jednotlivych ¢asovych Usekd,
jez vymezuji jednotlivé obrazy hry), Cas syzetovy (doba vymezena prvni a posledni udalosti
syzetu) a Cas fabule (ten byva zpravidla delsi nez Cas syzetu, protoze zahrnuje i
pretextovou a potextovou historii).

134 G, POSCHMANN. Der nicht mehr dramatische Theatertext, s. 314-315
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8. DRAMATICKA FORMA A ZPUSOBY JEJIHO VYUZITI

Na piikladech né&meckojazyénych divadelnich textd z 80. a 90. let Poschmann
popisuje nékolik zplsobd, jak mohou autofi s dramatickou formou nakladat. Ve
svych uUvahach navazuje (podobné jako Lehmann) na Petera Szondiho. Tento
némecky teoretik v knize Teorie moderniho dramatu z roku 1954 upozornil na to,
ze klasicka (tj. absolutni) dramaticka forma je dobové podminénou hodnotou,
kterd mdZe dostdt jen velice Uzkému okruhu témat, v jejichZ jadru stoji
problematika mezilidskych vztahd, respektive mezilidské komunikace. Jiné obsahy
jiz neni schopna pojmout. Uvahy o nedostate¢nosti dramatické formy Szondi

propojuje s tzv. prvni velkou krizi dramatu, k niz doslo na prelomu 19. a 20. stoleti.

Tato krize podle Szondiho spocivala v tom, Ze tradi¢ni dramaticka forma prestala
odpovidat novym obsahim, jeZz nabizel moderni, rychle se proméfujici svét.
Spolec¢nost musela ¢elit pozménénému usporadani reality, coz se odrazilo v novych
podobach konfliktu. Dramaticky konflikt mezi dvéma jedinci byl nahrazen
rozporem mezi lidskym individuem a okolnim svétem. Tento konflikt jiz neSlo
vyresit pomoci mezilidské komunikace, protoze presahoval vzajemné vztahy dvou
lidskych subjektl. N&kteFi autofi proto zacali do dramatu zaclefiovat epické prvky,
jez umoznily tento konflikt zasadit do potrfebnych souvislosti. Jedinec se nahle jevil
jako vyslednice nadfazenych spolegenskych sil, které se diky epickym postuptim
podarilo zobrazit v celé jejich komplexnosti. Druhou moznosti byla lyrizace
dramatu, jez naopak vedla k vyrazné subjektivizaci dramatického konfliktu, ktery
se presunul z oblasti mezilidské interakce do uzavreného nitra figur. Toto
zvnitinéni konfliktu vedlo k posileni monologické tendence v dialogu, coz mizeme
vidét napriklad u Cechova. Tento rusky dramatik patii spolu s Ibsenem ¢&i
Strindbergem k prvnim autorim, jeZz se pokouseli fesit krizi dramatické formy

pomoci lyrickych nebo epickych postupd.

Cechovovi, Ibsenovi i Strindbergovi se nicméné podafilo i pres lyrizujici a epizujici
tendence tradi¢ni dramatickou formu vné&jskové zachovat. Mnoho autort 20. stoleti
ovéem na krizi dramatické formy reagovalo tak, Ze své texty pFizpUsobili novym
obsahtm také pomoci nejriizné&jsich inovativnich postupd, jeZz dramatickou formu
takrka dekonstruktivisticky pretvarely. Jde napriklad o epickou dramatiku
(zejména Brechtovu ¢i Wilderovu), subjektivni tvorbu expresionistickou nebo
rozlicné metadramatické pokusy 20. stoleti (Pirandello). Podle Pavla Janouska

vSechny inovativni proudy dramatiky 20. stoleti spojuje tendence k tzv.
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subjektivizaci dramatu. Nové hry narusuji objektivitu absolutni dramatické formy
tim, ze do ,strukturni i vyznamové roviny dramatického textu pronika
nejriznéjsimi cestami — zamérné i nezamérné - interni autorsky (a v ddsledku i
divédkdv) subjekt."3* Drama se tak v prib&hu 20. stoleti vlastné pfiblizuje epice a
lyrice, tedy literdrnim druhlm, s kterymi je existence interniho autorského
subjektu neodmyslitelné spjata. Epické postupy napriklad do dramatiky vnaseji
vypravécsky princip, ktery poukazuje na skutecnost, ze zobrazeny déj je pouze

fiktivni konstrukci vytvorenou autorskym subjektem.

Gerda Poschmann ve své knize dokazuje, ze postdramaticka estetika v mnohém
¢erpa z metadramatickych, epickych a lyrickych tendenci, jez se staly odpovédi na
krizi dramatické formy. Domnivam se proto, ze postdramatické divadelni texty Ize
v kontextu Szondiho Uvah vnimat jako pokraovani pokusl o tedeni této krize.
Postmoderni doba ostatné krizi mezilidské komunikace a mezilidskych vztahl
nevyfresila, naopak ji jesté vice prohloubila, nebot definitivhé zpochybnila existenci
jediné pravdy, kterou nahradila pluralitou vyznamu. Pokusy o pFizplsobeni
dramatické formy aktudlnim obsahdm tak vyustily v dekonstrukci & Uplnou

destrukci této formy v postdramatickych divadelnich textech.

Poschmann nicméné nechdpe postdramatickou poetiku jako estetickou maximu
novych textl. Ve své dizertaci vytvafi klasifikaéni systém, jenZ je schopen pojmout
nejen rozmanité postdramatické typy textd vytvorenych pro divadlo, ale také hry,
jeZ setrvavaji u dramatické poetiky. Obé& tyto skupiny text( pfitom mohou pracovat
s dramatickou formou. Rozdil mezi nimi spocliva v tom, ze nedramatické
(postdramatické) divadelni texty vyuzivaji tuto formu kriticky, zatimco texty
dramatické ji bez vétSich vyhrad pfrijimaji.

Texty kriticky nakladajici s dramatickou formou maji spolecné, Ze oslabuji tradicni
dramatickou teatralitu ve prospéch teatrality analytické, a touto metodou
upozorfiuji na problematické aspekty dramatické formy. Ctenar si zacina
uvédomovat vnitfni zakonitosti této formy, a diky tomu o ni mdZe kriticky
uvazovat. Smysl téchto text( jiz nelze odvodit pouze na zadklad& udalosti
zobrazenych ve vnitfnim komunikaénim systému. Nedramatické hry naopak
kladou dliraz na komunikaéni systém vnéjsi, jelikoz vedou divdka k tomu, aby

reflektoval nejen jejich obsah, ale také formalni aspekty. Toho Ize dosahnout

135 p. JANOUSEK. Rozméry dramatu, s. 63
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predev§im pomoci zcizovacich efektl, které odhaluji déni v rdmci vnitfniho

komunikacniho systému jako pouhou fikci.

Texty, jez nakladaji s dramatickou formou kriticky, tudiz v mnohém navazuji na
poetiku Brechtova epického divadla. Brechtovské zcizujici efekty ovSsem mohly
plnit svou funkci pouze tehdy, tvofil-li zaklad hry pfibéh jednajicich figur, ktery
mohl byt na odpovidajicich mistech zcizen. Kdyby nebylo pfibéhu (tedy fabule),
nebylo by co zcizovat, a divdk by tak nemél pFileZitost rozvijet svij kriticky pohled

na zobrazenou problematiku.

,Kritické" texty ovSem dekonstruuji reprezentaéni princip mnohem duslednéji nez
Brechtovy hry. V. mnoha pripadech ani nevytvareji predstavu komplexniho fikéniho
svéta ¢ jednajicich lidskych subjektl. Recipient totiz nemd zaujmout kriticky
postoj k zobrazenému pribéhu, ale pfimo k dramatické formé, ktera jiz nedokaze
plnit své tradi¢ni funkce, nebot jiz neodpovida aktudlnim obsahim. Brechtova role
v dalSim vyvoji od dramatu k divadelnimu textu je nicméné zasadni, protoze
zpopularizoval vyuziti analytické teatrality, z niz dale téZila postdramaticka
poetika.3® Na tomto prikladu vidime, Ze postdramatické tendence ke kritickému
vyuziti dramatické formy Ize tudiz chapat jako pokracovani - a vyusténi — krize

dramatu, jez zapocala jiz na konci 19. stoleti.

Skupinu , kritickych" divadelnich textd Poschmann rozélefiuje na tfi podskupiny:
na metadramata tematizujici dramatickou formu, dale na texty, které propudjéuji
dramatické formé jiné funkce, a nakonec také na hry, jez dramatickou formu
zevnitt rozkladaji. Charakteristika t&chto tii podskupin divadelnich textd je pro tuto
diplomovou praci obzvlasté zajimava, nebot tvorba Rolanda Schimmelpfenniga se
z velké casti pohybuje pravé v oblasti kritického vyuziti dramatické formy, jak
pozdéji prokazu v jednotlivych textovych analyzach. Pojdme se proto podivat blize
na to, jak Gerda Poschmann tyto tfi klasifikacni podskupiny definuje.

136 Jak uvadim ve své bakaladfské praci, kterd se v&nuje epickym postupim ve hrach
Rolanda Schimmelpfenniga: ,Pro dalsi vyvoj divadla je zasadni, Ze se Brechtovské epické
divadlo vizionafsky pfiblizilo postdramatické estetice, a to zejména posilenim jevistni
prézentnosti herce a specifickym zpldsobem predvadéni oziejmujicim samotny divadelni
proces. Svym dirazem na fabuli, jedndni postav, celistvy dramaticky dé&j a mimezi si ovéem
Brechtovy hry definitivné podrzely charakter klasického dramatu, prestoze se proti nému
autor zamyslel co nejddslednéji vymezit." In: P. ZACHATA. Epické principy ve vybranych
hrach Rolanda Schimmelpfenniga v kontextu Brechtova epického divadla, s. 64
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8.1 Metadramata tematizujici dramatickou formu

Ze skupiny kritickych text( s dramatickou formou nejméné polemizuji divadelni
texty, jeZ ji tematizuji pomoci metadramatickych postupl. Metadrama definuje
Poschmann jako divadelni text, jenz ,&ini z konstrukénich principG dramatu a jejich
mozného uclinku své explicitni téma, ¢imz tematizuje i viastni princip divadelni
reprezentace.“'3’ Tyto texty tudiz pracuji s autoreflexivni, analytickou teatralitou.
»Kritika“ dramatické formy se v tomto pfipadé soustredi predevsim na dramatické
principy figurace a narace, konkrétné na fakt, Zze nejsou schopny pojmout
skute¢nost v celé jeji Sifi a slozitosti. Tyto texty zamérné ponechavaji
v zobrazovaném pribéhu mnoho mist nedourcenosti a nevyhybaji se ani
protichidnym informacim. Pomoci techniky divadla na divadle je fikéni svét hry
odhalen jako pouhd konstrukce vytvorend autorskym subjektem. Z textl Rolanda
Schimmelpfenniga tematizuji estetiku dramatické reprezentace predevsSim texty
RiSe zvitat (Das Reich der Tiere, 2007), Divka v jarnich $atech nemé préci (Keine
Arbeit flr die junge Frau im Frihlingskleid, 1996) a Tenkrat v maji (Vor langer Zeit

im Mai, 2000). V&em tfem textdm se budu vénovat v analytické ¢asti.

8.2 Texty, jez proptijcuji dramatické formé jiné funkce

U textd z druhé podskupiny je zdsadni, e dramatickou formu zcela zbavuji jeji
stézejni funkce, totiz schopnosti vytvorit predstavu komplexniho fikéniho svéta a
zobrazit pribéh lidskych individui: ,, Tim, Ze tyto texty obsahuji nékdy sotva patrné,
nékdy ovsem neprehlédnutelné prekazky a slepé ulicky (napriklad mnohoznacnost
postav nebo jednani), které zabrariuji porozuméni, je sabotovan zakladni princip
reprezentace.™3® Ackoliv figurace a narace jsou formalné zachovany, nepodileji
se rozhodujicim zplsobem na vytvafeni vyznamu, a tradiéni dramaticka teatralita
tak podle Poschmann ,vypovida o své viastni nedostatecnosti."'*° Nahrazuje ji
teatralita analytickd, nebot pro funkénost t&chto textl neni zdsadni déni
ve vnitinim komunikacnim systému, pozornost se obraci na komunikacni systém

vneéjsi.

137 G, POSCHMANN. Der nicht mehr dramatische Theatertext, s. 107
138 Tamtéz, s. 129
139 Tamtéz, s. 129

61



Ucinek textl z této skupiny neni zaloZzen na tom, co zobrazené déni znamena, ale
v tom, jak tyto texty pUsobi na &tenafe (potencidlniho divdka) pomoci strategii
odvozenych nikoliv od dramatické, ale od analytické teatrality: ,,Zpochybriovani
funkce dramatické formy spociva v tom, ze se autorky a autofi zdrahaji vypravét
pouze jeden pribéh. Misto toto pracuji jen s naznaky, dilcimi prvky a fragmenty,
s jejichZ mnohocetnosti se publikum musi samo vyrovnat.“14° Poetika t&chto textl
tkvi v tom, Ze recipientovi neumoznuji, aby nalezl jejich smysl pomoci zavedenych,
tradi¢nich metod analyzy dramatu spoléhajicich se na pochopeni kauzalné spjatych
udalosti odehravajicich se ve vnitfnim komunika¢nim systému a na odhaleni
motivaci postav. Tyto snahy musi naopak zakonité ztroskotat, a recipient je pak
veden k hledani novych moznosti rozkryvani vyznamu. Slovy Poschmann:
,Zpochybriovani konvenéniho zplsobu vnimani se zda byt hlavnim cilem téch
divadelnich textd, jeZ tematizuji problematické aspekty lidského vnimani a
pozndni, a to i vramci fikce (at uZ explicitné, nebo metaforicky, napfiklad

prostrednictvim vystupd slepych postav).“14t

Dramaturgickd analyza téchto textd se tudiz musi soustiedit predevsim na jejich
formu, nikoliv na zobrazeny pFibéh, ale také na to, jak tato forma mdze pUsobit
na potencialniho divaka. Je tudiz nutné zohlednit také divackou recepci béhem
moznych inscenaci textu, coz mdZe byt u novych textl, jeZ jest& nebyly

inscenovany, pomeérné obtizny ukol.

Do této skupiny bychom mobhli zafadit Schimmelpfenniglv metadramaticky text
Divka v jarnich Satech nema praci, jelikoz nepracuje pouze s metadramatickou
tematizaci dramatické formy, ale také s dekonstrukci fikéniho svéta a
dramatickych figur. Kvili mnohym momentdm nedouréenosti a protichGdnym
informacim, jez hra obsahuje, si ¢tenar nedokaze vytvorit uspokojivou predstavu
o fiktivnim déni v rdmci komunikacniho systému. Pravé tato nemoznost konstrukce
jednotného vyznamu recipienta vede k reflexi omezenych moznosti dramatické

formy, potazmo principu dramatické reprezentace.

Mezi hry, které dramatickou formu sice zachovavaji, ale zaroven posiluji roli
vnéjdiho komunikaéniho systému a analytické teatrality, patii také Zena
z drivéjska. Jak jsem zminila v kapitole o Casoprostoru nedramatickych divadelnich

textd, tato hra recipienta vede k tomu, aby se aktivné podilel na vytvafeni

140 Tamtéz, s. 129
141 Tamtéz, s. 130

62



vysledného vyznamu tim, Ze si jednotlivé scény posklada ve smysluplny celek.
Autor nicméné& pomoci presnych ¢asoprostorovych UGdaji ve scénickych
poznamkach na zaéatku kazdého obrazu zajistuje, ze recipient dokaze fabuli velice
presné rekonstruovat. Vysledny vyznam textu tudiz spocivd na reprezenta¢nim
principu: jedna se o médeiovsky pribéh Zeny, kterd po svém byvalém milenci

vyzaduje vécnou lasku.

8.3 Texty rozkladajici dramatickou formu zevnitF

Kapitole o textech, jez dramatickou formu zevnitf rozkladaji, nalezi v publikaci
Gerdy Poschmann podtitul Jazyk jakozto hlavni predstavitel (Sprache als
Hauptdarsteller). Pro divadelni texty ze tfeti podskupiny je totiz typické, ze
nepracuji ani tolik s reflexi strategii dramatického zobrazeni, ale spiSe analyzuji
samotny jazyk a jeho kvality. Tyto texty se zabyvaji otazkou, do jaké miry je jazyk
jakozto znak-symbol schopen zobrazit skuteCnost. V prvni radé neni tudiz
kritizovana prfimo dramaticka forma a jeji zobrazujici funkce, ale spiSe jeden jeji
konkrétni aspekt, totiz dramaticka rec jakozto Ustredni nositel zprav o postavach
a fikénim svété. Vzhledem k neddvére ve sdélnou funkci jazyka autofi zdGraziuji
jeho poetickou funkci, pracuji tedy zejména s bezprostredni teatralitou textu.
Autori samozrejmé pocitaji s tim, Ze jejich text bude vyrcen nahlas, a proto
vyrazné pracuji s rytmem a dalSimi hudebnimi kvalitami jazykového vyrazu. Tyto
texty postupuji v kritice dramatické formy mnohem dale nez texty z dvou
pfedchozich podskupin, nebot ,vnitfni komunikacni systém zcela upozaduji ve

prospéch jeho materialu - Feci.“%?

Ze Schimmelpfennigovych textd bychom do této skupiny mohli zafadit snad jen
netradicni divadelni skladbu pro dva herecké hlasy Nabidka a poptavka (Angebot
und Nachfrage, 2002). Dramaticky dialog je v této hfe nahrazen dvéma vnitrnimi
monology, jejichz mluvCimi jsou dle autorské poznamky zivotni partneri Ruby a
Josef. Rozsahlé textové plochy, které jako by bezprostfedné zachycovaly proud
védomi dvojice figur, tvofi rdznorodou koldZ vzpominek, Gvah, popist a
bezprostrednich impresi. Josef napfriklad hovori o kolobéhu vody, o pravékych
lovcich, o nepreberné nabidce zbozi v supermarketu, o katastrofickych scénach z

filmQ, o autech.

142 Tamtéz, s. 179
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Mluveny text se ¢asto omezuje na monoténni vyjmenovani rlznych produktd,
napfiklad nazvu rtének, typl aut a podobné, coZ pusobi, jako by vné&jskové viemy
protagonisty zcela pohltily. Fragmenty jakéhokoliv déje, jednani ¢i dialogu
problesknou houstinou slov jen vyjimeéné. Re¢ figur se vyvazuje ze své zavislosti
na situaci, prestava byt nositelem zpravy o fikénim svété, a to dokonce i o vnitinim
svété postav. Nezkrotny recCovy proud jako by své mluvdi zcela opanoval, uvéznil
je v nikdy nekoncicim okamziku, kdy jedna myslenka stfida druhou v nekone¢ném

proudu asociaci.

V obou monologickych proudech Ize pfitom nalézt mnoho shodnych motivd, které
zaplavé impresi propUjcuji jednotici téma. Nabidka a poptdvka je totiz snovou
divadelni basni v préze, jejiz zbytnélé textové plochy odrazi zahlceni soucasného
svéta konzumni kulturou. Ve svété piném nejriznéjsich produktl, neodbytnych
reklam a popularniho umeéni, které na Clovéka utoci na kazdém rohu, ¢lovék ztraci
sam sebe, a stava se podobné jako Ruby a Josef pouhou nadobou pro nikdy

vrs_ s . o
nekoncici proud vijemu.
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9. KE KLASIFIKACI A VYBERU SCHIMMELPFENNIGOVYCH TEXTU

Klasifikace Schimmelpfennigova obsahlého dila predstavuje Ukol, ktery se jen
velice obtizné uskutecriuje bez mnohych nepresnosti. Ve ¢tvrté kapitole jsem se
vénovala klasifikaci Christine Laudahn, jez se pokusila Schimmelpfennigovy texty
rozfadit podle toho, jak se vyvijel jeho autorsky rukopis. Déleni Laudahn je
problematické predevsim proto, e sméSuje nékolik rlznych kritérii. Prvotni
kritérium predstavuje doba vzniku jednotlivych textl. Laudahn rozliduje t¥i rdzna
c¢asova obdobi, ktera se podle ni vyznacuji odliSnymi formalnimi ¢i obsahovymi
kvalitami. Zatimco prvni obdobi, jez zahrnuje autorovu tvorbu v 90. letech,
teoreti¢ka popisuje na zdkladé tematickych znakl a formé se vyhyba, na kratkém
postdramatickém obdobi (texty napsané kolem roku 2000) si vSima hlavné
(postdramatické) formy. Tretimu obdobi se vzhledem k cili své prace vénuje
nejdetailn&ji, a proto nepomiji ani formalni, ani obsahové znaky. Kvdli této
nedlslednosti pti vybéru kritérii, podle nichZ texty rozfazuje, se Laudahn dopousti
nékterych neptesnych zavérl. Ve &tvrté kapitole jsem naptiklad narazila na
problém, Ze text Divka v jarnich satech nema praci z roku 1996 Ize na zakladé
tematicko-motivickych prvkl zafadit do prvni, tradiéni faze autorovy tvorby,
zatimco na zakladé jeho experimentalni formy spiSe do faze druhé -

postdramatické.

I texty z tretiho, zralého obdobi (jez podle Laudahn zacina v roce 2001) Ize dale
délit podle toho, zda inklinuji spiSe k postdramatické, ¢i naopak dramatické
estetice. Kdyz vedle sebe postavime napriklad texty Push Up 1-3 (2001) a hru
Zlaty drak (Der goldene Drache, 2009), bezpochyby se nad jejich zarazenim do
stejné kategorie pfinejmensim pozastavime, nebot z hlediska formalniho
nalezneme jen minimum spoleénych znakd. Zatimco prvni text je napsany
v dialogu a tradi¢ni dramatickou formu nijak vyraznéji nenarusuje, v textu Zlaty
drak autor dialog takrka UpIné nahrazuje narativni formou mluveného textu. Hra
tak plsobi velmi postdramaticky. Ob& hry se pfitom zabyvaji vypjatym
individualismem soucasného svéta, ktery vede k devalvaci tradi¢nich hodnot, jako
je rodina nebo partnerska laska. Od roku 2001 ovSem Schimmelpfennig
zpracovava tolik diametradlné odlidnych namétl, Ze nelze tematickou podobnost

povazovat za st&Zejni divod k zafazeni textl do stejné skupiny.

Domnivam se, zZe v pripadé c¢lenéni rozsahlého Schimmelpfennigova dila citajiciho

takika CtyFicet textl (pocitdme-li i rozhlasovou tvorbu a adaptace nedivadelnich
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predloh) je vhodnéjsi uprednostnit jejich formalni tendence nad tematickymi,
chceme-li se dopracovat k adekvatni klasifikaci. Na formalni prvky bychom méli
kldst diraz i vzhledem k dnesdni teoretické diskuzi zabyvajici se otazkou, zda se
soucasné texty skutecné navraceji ke klasic¢téjsi dramatické formé. Striktni déleni
Ch. Laudahn na tfi presné ohranic¢ena c¢asova obdobi je nutné prehodnotit, jelikoz
tento typ klasifikace Casto potlacuje individualni (nejc¢astéji formalni) zvlastnosti
textd na Ukor prehledného roziazeni do malého poctu skupin podle toho, jak se
udajné vyvijela autorska poetika. Schimmelpfennigova tvorba je ovsem z hlediska
promé&n tvlréich postupld zna¢né nepredvidatelnd. Autor se od formalnich
experimentl ¢asto navraci ke klasi¢té&jsim dramatickym postupim, a tak naptiklad
v roce 2008 vznika text Navstéva u otce (Besuch bei dem Vater) pracujici s tradicni
dramatickou formou, 43 ale vedle néj také postdramaticky basniva kompozice Tady
a ted’ (Hier und Jetzt), ktera dialog nahrazuje lyrizovanou narativni formou
mluveného textu. Navic lze jen tézko predvidat, kam se autorova tvorba jesté

vyvine.

Tato prace se proto nefidi podle klasifikace Christine Laudahn. Texty, jez budou
podrobeny formalni analyze, nebyly zvoleny s ohledem na tfi chronologicky
vymezené tviréi faze, jeZ Laudahn definuje. JelikoZ se prace zamé&Fuje predevéim
na propojovani postdramatickych a dramatickych postupl v dile Rolanda
Schimmelpfenniga, stala se hlavnim predmétem vyzkumu formalni stranka
autorovy tvorby. Zohlednény budou zejména ty hry, v nichZz autor kombinuje

estetiku dramatického a nedramatického divadelniho textu.

PFi vybé&ru textl mi napomohla také 8. kapitola této prace, v niz jsem se vénovala
klasifikaci divadelnich textd, kterou vypracovala Gerda Poschmann. Ukazalo se, Ze
kombinaci postdramatické a dramatické poetiky se nejvice vyznacuje skupina
textd, jiz Poschmann pojmenovava pomoci hesla ,kritické vyuZiti dramatické
formy." Do této skupiny ndleZi texty, které rlznou mérou zpochybriuji ¢&i
dekonstruuji princip dramatické reprezentace, a to zejména pomoci metod

analytické teatrality.

V 8. kapitole jsem mezi texty kriticky nakladajici s dramatickou formou zaradila
metadramata Rise zvifat, Tenkrdt v mdji a Divka v jarnich Satech nemé préci.

Posledni text bylo mozné zaroven umistit do druhé podskupiny, tedy mezi texty

143\ Navstéve u otce Schimmelpfennig ovsem vyrazné pracuje s intertextualitou (zejména
v roviné pfimych ¢i nepfimych citaci), coz tento text opét pribliZzuje postdramatické poetice.
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propljéujici dramatické formé nové funkce. Sem jsem také zaradila hru Zena
z drivéjska, ackoliv se ukazalo, ze tento text si i pres dekonstruktivistické tendence
zachovava status dramatu. Znaky tfeti podskupiny nedramatickych textl, jeZ

rozkladaji dramatickou formu zevnitr, disponoval text Nabidka a poptavka.

Jak toto shrnuti ukazuje, klasifikace Gerdy Poschmann nebyla schopna pojmout
rozsdhlou  skupinu textd, do niz patfi nékteré z nejzndméjsich
Schimmelpfennigovych her, napriklad Arabska noc, Zlaty drak nebo Létajici dité.
Tyto texty bezpochyby dekonstruuji dramatickou formu pomoci rlznych
nedramatickych postupl, coz je viazuje do kategorie kritického vyuziti dramatické
formy. Zadnd ze tii podskupin této kategorie se nicméné neukézala jako vhodna
pro zatazeni t&chto autorovych nejvice uvadénych tituld. Dle mého nazoru pfitom
jde o nejinovativnéjsi ¢ast Schimmelpfennigovy tvorby, protoze v téchto textech
autor velice netradi¢né propojuje dramatické a nedramatické postupy, a neustale
se tak pohybuje na hranici mezi dramatickym principem reprezentace a
postdramatickymi formami divadelniho textu pracujicimi s autoreflexivni

analytickou teatralitou.

Pro tyto texty je typické predevsim to, Ze dramatickou formu narusuji narativnimi
postupy a z figur Cini vypravéce. Dialog tedy dekonstruuji mnohem primocareji nez
kritické texty, kterymi se zabyva Poschmann. U her, které némecka teoreticka
analyzuje, tvori dramaticka forma jakousi slupku, kterd vnéjSkové zastirad
dekonstruktivistické sily, které plsobi uvnitf textu a zpochybfuji funk&nost
dramatické teatrality a principu dramatické reprezentace. Prestoze zobrazeni
fikéniho svéta a fiktivnich osob obsahuje mnohé trhliny a nejasnosti, figurace a

narace jsou vnéjskové zachovany.

Schimmelpfennigovy hry ovSem dramatickou formu dekonstruuji mnohem
explicitnéji, protoze ji kontaminuji cizorodymi postupy epické literatury. Vzhledem
k narativni formé her neni ani vnéjskové zachovani principu dramatické
reprezentace mozné, protoze o jednani figur, o fikénim svété a o déji se pouze
referuje. O dramatické figuraci a naraci tak vlastn& nemdZeme mluvit, jelikoZ
béhem potencidlni inscenace nevznika predstava fikéniho svéta a dramatickych
osob na zakladé primého predvedeni herci, ale ,pouze" na zakladé epického
popisu. Celkovad struktura hry tak zdUrazfiuje existenci interniho autorského
subjektu, ktery popsany fiktivni d&j zkonstruoval. Jednim z Ukold analytické ¢asti
bude prozkoumat, jaké disledky ma tato dekonstrukce dramatické formy pomoci

narativnich postupl pro strukturdini kategorie mluveného a pfidavného textu,
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figury, fikéniho svéta a Casoprostoru. Zabyvat se budu také otazkou, jak autor

v téchto textech pracuje s analytickou teatralitou.

Na zakladé predb&Zného rozboru jsem zvolila C&tvefici textl, z nichz kazdy

predstavuje originalni kombinaci postdramatickych a dramatickych postupt:

Hra Rise zvifat (Das Reich der Tiere, 2007) mUZe byt mému vyzkumu pfinosna
predevsim proto, ze kombinuje tradi¢ni dramatické dialogické pasaze s dlouhymi,
ohrani¢enymi textovymi Useky epického charakteru. I pres toto zjevné narusovani
dramatické formy nicméné dokdaze recipientovi zprostfedkovat srozumitelny a

prekvapivé dramaticky pribéh.

Budu se také vénovat jedné z nejvice inscenovanych Schimmelpfennigovych her,
kterou je Zlaty drak (Der Goldene Drache, 2009). Tento ocefiovany text!#* velice
invenénim zplsobem dekonstruuje dramatickou formu, a to prostiednictvim
epickych postupd. Autor z figur &ini vypravéée, de facto tedy odosobné&né nositele
textu, ktefi nam zprostfedkuji pribéh nékoho jiného. Rovnéz vyuziva rozlicné
dekonstruktivistické filmové postupy, predevsim techniku simultdnni montaze a
detailniho zabéru. Schimmelpfennig v této hfe posunuje narativni poetiku svych
textd, kterd nalezla svij prvni vyraz ve hie Arabské noc, je$té o krok bliz smérem

k postdramatické estetice.

Text Divka v jarnich Satech nema praci (Keine Arbeit fir die junge Frau im
Frihlingskleid, 1996) naopak dramatickou formu bez sebemensiho naruseni
zachovava. Ovsem pokud se hru budeme pokouset analyzovat jako tradi¢ni drama,
zaskodi nas, jaky odpor nam klade, kdyz se v ni snazime nalézt smysluplny pribéh

¢i psychologicky vérohodné motivace postav.

Dadaisticky ladéna revue Tenkrat v maji (Vor langer Zeit im Mai, 2000) se dialogu
na rozdil od pfedchoziho textu takika zcela ziika. PropGjéuje tudiz zcela rozhodujici
postaveni vrstvé pridavného textu, kterd byva nékdy povazovana za druhotnou.
Analytickd ¢ast prozkouma, jaké disledky ma tato prevaha scénickych pozndmek

nad dialogem pro reprezentacni princip.

Vybé&r her odrazi rozrizn&nost Schimmelpfennigovy poetiky, kterd se pohybuje na
celé Skale moznosti vymezené na jedné strané klasickou dramatickou formou a na
strané druhé cCisté postdramatickymi (nedramatickymi) formami textu. Zamérné

jsem zvolila texty s co nejmensimi formalnimi podobnostmi, nebot si ve své praci

144 Inscenace Zlatého draka, jiz ve videfnském Burgtheateru reziroval sam
Schimmelpfennig, ziskala hlavni cenu v roce 2010 na festivalu v Milheimu.
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kladu za cil poskytnout co nejkomplexnéjsi rozbor toho, jak Schimmelpfennig
kombinuje nejrizné&jsi tviréi postupy specifické budto pro dramatickou, nebo
postdramatickou formu textu. V rdmci rozboru této ¢tvetice textt tedy bude mozné
analyzovat rozliéné tviréi postupy, pomoci nichz lIze kriticky dekonstruovat

dramatickou formu.
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10. RISE ZVIRAT

Ve hie Rise zvifat (Das Reich der Tiere) z roku 2007 se Roland Schimmelpfennig
zabyva kritickou situaci hercQ, kterym hrozi ztrata pracovniho mista kvili derniéie
divadelni show, v niz nékolik let Gcinkovali. Divadelni prostredi se tak stava
hlavnim tématem hry, coz z Rise zvifat ¢ini jedno z nejvyraznéjdich metadramat,
které autor dosud vytvoril. Hra tematicky navazuje na text Divka v jarnich satech
nema praci, jehoz analyzou se budu rovnéz zabyvat. Text je zaroven druhou ¢asti
takzvané Trilogie zvifat, do niz patfi jesté hry Navstéva u otce (prvni dil) a Konec
a zacatek (posledni dil). Tyto hry sdili nékteré postavy (figury Petra a jeho
nevlastni sestry Isabel se objevi ve vSech Castech trilogie), ale také téma selhani
hlavnich hrdind. Z&dné z figur se nedafi dosdhnout vytéenych pracovnich ani
osobnich cild, selhdni je paralyzuje, a jejich Zivot tak nakonec ustrne na mrtvém
bodé, z néjz nevede zadné vychodisko. VSechny C¢asti Trilogie zvifat rovnéz
propojuje vyrazna intertextualita. V replikach figur se Casto setkdvame s motivy,
které zpravidla odkazuji k dalSim c¢astem trilogie, nékdy vSak dokonce i k ostatnim

autorovym hram.14>

Metadivadelni postupy jsou nicméné charakteristické pouze pro prostiedni cast
trilogie. Aby autor zdlraznil Ustfedni téma Ride zvitat a posilil metadivadelnost
hry, pracuje s metodou divadla na divadle. Text zobrazuje nejen napjaté zakulisni
vztahy mezi herci, ale také scény ze stejnojmenného divadelniho predstaveni,
v némz pétice hrdind Gc&inkuje. Jde o jevistni bajku vypravéjici o zaniku Fie zvirat.
Ackoliv jsou tyto Casti hry pojaty jako divadlo na divadle, evokuje jejich narativni
forma spiSe epickou literaturu nez dramaticky text. Mluveny text hry se tudiz
sklada ze dvou kontrastnich vrstev. Jednu tvori predevsim dialogy, které spolu
protagonisté vedou v zakulisi divadla i jinde, a kromé nich také monology
jednotlivych aktérd. Mezi dialogické a monologické ¢asti mluveného textu, které
zachovavaji tradi¢ni dramatickou formu, je ovSem vklinéno alegorické vypraveni.
DalSi oddily této analyzy se budou zabyvat zejména tim, jaky vliv maji tyto

narativni pasaze na celkovou poetiku hry.

145 Jeden z protagonistl Rise zvitat, herec Frankie, napfiklad Gcinkuje v reklamé, jejiz
koncept vymyslela Patricie, hrdinka hry Push-Up 1-3. (Ackoliv v textu néktefi Patriciini
kolegové naznacuiji, Ze jeji ndpad nebyl pdvodni.)
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10.1 Divadlo jako hlavni téma hry

Metoda divadla na divadle autorovi slouzi nejen k formalnimu ozvlastnéni hry, ale
také k rozvinuti jejiho Ustfedniho tématu. Spektakuldrni hudebné-divadelni
produkce RiSe zvifat se v textu stane symbolem pro vdechny stinné stranky
komeréniho divadelniho provozu, které brani protagonistim v naplnéni jejich cill.
Tato show totiz neni zadnym kvalitnim uméleckym pocinem, ktery by stimuloval
tvaréi schopnosti hercd. Jejich herecké vykony jsou naopak zcela zastinény
nakladnymi zvifecimi maskami, které kromé talentu nemilosrdné pohlcuji i osobni
identitu protagonistl. Po sejmuti masek se stavaji bezejmennymi tvaremi, které
si ani jejich vlastni zaméstnavatelé nedokazou spravné zaradit. VSichni proto touzi
po lepsi pracovni pfileZitosti, jenze Ride zvitat jim alespori zarucuje pravidelny plat,

takze nikdo produkci dobrovolné neopusti.

Jednoho dne se ale divadlem zacne Sirit informace, ze tato show, ktera nékteré
z protagonistd Zivila celych Sest let, spé&je k derniéfe. Jedinym fesenim, jak se
vyhnout ztraté pracovniho mista, je ziskat misto v pfipravované inscenaci
s ndzvem Zahrada véci. Pétice zoufalych hercli se nakonec prenese i pres to, ze
titul nabizi je$t& mnohem pochybnéjéi — a také vice ponizujici - role nez Rise zvirat.
Vystupuji v ném totiz vyhradné ozivlé potraviny (volské oko C&i keCup) anebo
kuchynské nacini (toustovac a mlynek na pepr). Herci ovSem brzy Zzjisti, Ze bézné
metody, jako je napriklad pracovni pohovor, na ziskani mista zdaleka nestaci.
Jedna z hrdinek, here¢ka Isabel, v jednom z obraz( hry popisuje svou negativni
zkusSenost s pracovnim interview, které absolvovala. Paradoxni je, ze lidé z vedeni

divadla ji podle vdeho vibec nepoznali, ackoliv G¢inkuje v jejich show:

Ona mé nepoznala. Co znamena jednaji nejednaji, ona mé nepoznala, co znamena
jednaji nejednaji, ona ani nevi, Ze tady pracuju. A copak jste délala v poslednich
letech, zeptala se mé.

Jak to myslite-

No, co jste v poslednich letech délala -

Ale vzdyt mé musite znat, mate moji smlouvu - prfece vite, co jsem délala

v poslednich letech, Zenetku teckovanou, cibetkovitou selmu, tu jsem v poslednich
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letech délala. V téhle sou. Rada bych védéla, kam aZ to pdjde dal. Nevim, co

prijde.4®

VSudypritomna nejistota nakonec priméje herce Frankieho, aby prikrocil k ponékud
ponizujicimu reseni. Na jednom vecirku ukradne Chrisovi, rezisérovi Zahrady véci,
batoh s telefonem, penézenkou i hotelovym klicem. Ocenovanému umélci tedy
nezbyva nic jiného nez se na noc ubytovat u Frankieho doma. Herec je odhodlan
ze situace vytéZit co nejvic, a proto rezisérovi nakonec velice nedlstojnym
zplsobem vnuti svoje telefonni &islo, ackoliv Chris jen pred nékolika okamziky
oteviené zkritizoval jeho herecké schopnosti. Ponizujici akce se nicméné
Frankiemu nakonec vyplati. Chris mu sice nenabidne roli v Zahradé véci, ale natoci
s nim v New Yorku kratic¢ky reklamni spot. Frankieho obli¢ej tak na dlouhou dobu

opanuje vSechny televizni obrazovky v zemi, mozna i na svété.

Schimmelpfennig prostiednictvim osudd pétice hercl odhaluje, Ze v divadelnim
podnikani vladne stejny konkurencni boj jako v jinych pracovnich odvétvich.
Chladné vztahy, které v divadelni branzi panuji, dobfe zobrazuje déjova linie
vénovana hereéce Sandfe. Sandra otéhotnéla, a proto prestala v Risi zvifat na
pouhych deset mésicd Gcinkovat. Po ndvratu do prace ji nicméné nikdo nevita, ani
se nezeptd na dit&. Dokonce se zda, Ze si jeji kolegové budto vibec nevéimli, ze
odesla, nebo na ni za necely rok stacili uplné zapomenout. Nezaregistruje ji
dokonce ani Petr, s kterym podle vSeho po nezavazné znamosti otéhotnéla. Ten
ovSsem Sandrin navrat do prace po predstaveni okomentuje predevsim s velkou

davkou bezcitného sexismu:

U vodniho pramene jsem si pomyslel: co se tyce prdelky: jo, jo, bylo by to docela
dobre mozny, stala by za hrich.

Kratka pauza

U vodniho pramene, kdyz se s ostatnimi tak naklanéla, aby se napila, pomyslel
jsem si: to je ale prdelka. Ahoj, prdelko. A prdelku si nemaskuje, zistava stejna.

Jako vzdycky.1?’

Petr tvofi spolu s Frankiem Ustfedni dvojici protagonistl, jejichz pratelstvi
nendvratné ovlivni konkurenéni boj, ktery vyvold zpréva o derniéie Rise zvifat.

Revnivost mezi obéma muzi se zrcadli i v jejich rolich: Petr hraje Lva, ktery je

146 SCHIMMELPFENNIG, Roland. Ride zvifat. Prel. Radka Denemarkova. Elektronicka
verze. 2007, s. 6

147 Tamtéz, s. 10
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hlavnim konkurentem Zebry ptedstavované Frankiem. V prib&hu hry se nicméné
dozvidame, Ze Petr dostal misto v této show jenom diky Frankiemu. To je hlavnim
zdrojem napéti mezi obéma muzi, protoze egoisticky a cilevédomy Petr nesnese
pocit, Zze je Frankiemu néco dluzen, zatimco nejisty Frankie na Petra zarli, jelikoz
Lev je divacky vdécnéjsi roli.

Oba muze ovSem spojuje touha uvést na scénu projekt, ktery spole¢né
vypracovali, a vymanit se tak ze zavislosti na Risi zvifat. Jenze Petr nakonec za¢ne
jednat na vlastni pé&st. Vydava projekt za sv{j vlastni ndpad a snaZi se pro né&j
ziskat ostatni herce. Jeden z nich, Dirk, si dokonce za nehorazné penize koupi
vstupenku na snobsky vecirek, kde se mu podafi vnutit projekt jednomu
z producentt. LeZ v8ak Petra nakonec dostihne, protoZe producent pozaduje, aby
v inscenaci hrala néjaka znama tvar - napriklad Frankie, ktery se diky reklamé

proslavil:

PETR Frankie délal Sest let zebru a ted’ si nosi v televizi v naruci néjakou Zzenskou
pres kaluz. Ve dvacetisekundovém reklamnim spotu.

DIRK To je fuk - jde o ksicht

PETR Frankie neumi vibec nic.

DIRK Ale ten clovék si mysli, ze to potfebuje nékoho, kdo lidi pfitahne. Nékoho,
koho znaji i v zahrani&i - fikd, Ze to bez Frankieho nepUjde.

Kratka pauza.

Bez Frankieho nejde nic.148

Osudy jednotlivych hercl tak vypovidaji o nevyzpytatelnosti divadelniho femesla,
v némz si nemohou byt jisti ani ti, ktefi uz to nékam dotahli. Fakt, Zze nejvétsiho
uspéchu nakonec dosahne Frankie diky kratické televizni reklamé, jako by navic
naznacoval, ze profese divadelniho herce dnes jiz nikomu hvézdnou slavu prinést
nemlze. Uspéch nezdvisi na talentu jednotlivce, ale na schopnosti urvat si pro

sebe tu nejlukrativnéjsi nabidku.

Snahy pétice hrdinl o ziskani nové role v Zahradé véci se jevi o to ubozejsi, ze se
jedna zfejmeé o velice pofidérni titul, v némz budou herecké vykony zcela pohlceny
neforemnymi kostymy - a spolu s nimi i lidska dlstojnost protagonistd. Hra tedy
zaroven poukazuje k devalvaci hodnot v herecké profesi, potazmo v celém
divadelnim uméni. Pokud se divadlo povazuje za pouhy obchodni artikl, hodnota

inscenace a hereckych vykonl nespodiva v jejich umélecké kvalité, ale v poctu

148 Tamtéz, s. 40-41
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prodanych listkl. Inscenace Zahrady véci, v niz mimo jiné vystupuje také
znackovy kecup, jako by navic naznalovala, Ze se z divadla v dnedni dob& mize

snadno stat pouhy marketingovy nastroj.

10.2 Bajna dimenze hry

PFibéh pétice hercl alegoricky doplfiuje bajka o Fisi zvifat, kterd je zaroven
ztvarnéna jako soucast stejnojmenné show, v niz protagonisté ucinkuji. Petr
vystupuje jako Lev, Frankie jako Zebra, Dirk jako Marabu, Isabel jako Zenetka a
Sandra jako Antilopa. Pred kazdym predstavenim musi herci stravit nékolik hodin
v kostymérné, kde se pracné prevtéluji do zvirecich roli nejen pomoci latkovych a
koZenych kostymd, ale také nalepovaciho pefi & barev na télo a obliej.
Schimmelpfennig vykresluje naro¢nou preménu Petra a Frankieho ve Lva a Zebru

takrka jako ritualni ceremonii:

Svlékaji se. Krok za krokem se proménuji ve zvirata: li¢i se, pomalovavaji téla,
oblepuji se vlasy a ptacim pefim a srsti. /.../ Jejich pohyby jsou rutinni, pFi vsi té
jednoduchosti a jistoté ale obsahuji cosi, co Ize nazvat hrdosti ¢i sebevédomim.
Kvalita a originalita téchto dvou (a ostatné vsech ndsledujicich) zvifecich kostym(
je pri vsi stridmosti nesmirné podmaniva. Na konci scény si na hlavu nasadi masky
ze dreva, slamy nebo papiru, aniz by si zakryli oblicej. Masky jsou to vyrazné,

plsobivé.1#°

Situace zobrazujici dlouhé, soustfed&né maskovani hrdind strhdva pozornost
potencialniho divdka k télesnosti aktért (tedy k télesnosti hercd, ktefi figury Petra
a Frankieho predstavuji) a k materialni strance jejich pfemény. Publikum muze
transformaci herce v postavu zakou$et prostfednictvim vdech smysld, jakoZto
ojedinély a magicky okamzik prerodu. V autorské poznamce pod soupisem osob
Schimmelpfennig dokonce apeluje na inscendtory, aby se pfi tvorb& kostymd
neuchylovali ke karikatuFe. Masky zvifat by mély byt ddstojné a sugestivni, aby
podporily ritudlnost herecké premény i samotné bajky: ,Zvifeci kostymy by mély
byt vysledkem invenénich ndpadd, které vychazeji z etnologickych resersi. Podnéty
Ize nalézt u pdvodnich obyvatel Severni a Jizni Ameriky. Tedy Zadny plys, Zadné

zesmésriovani. Nikdo tu nehraje zvife tim, ze by lezl po Ctyrech. [Jde o] Plynuly

49 Tamtéz, s. 17
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pfechod od lidské podoby k bajnym bytostem a zvifatim - jak je tomu ve

vyobrazeni nékterych egyptskych a aztéckych bohd."'%°

Vizualni promé&na hercl v bajné zviteci postavy, k niz dochazi ptimo pred zraky
potencidlnich divak(d, plsobi takika jako kouzelny rituadl, b&hem néhoz
protagonisté skutec¢né prijmou novou, zvireci identitu. Pfitom se jedna o proménu
Cisté technickou, kterd nevyZzaduje od pétice hrdind zadny veliky herecky talent.
Predstavitelé jsou naopak zcela pohlceni zvifecimi postavami, a to jen diky
kostymim. V zaplavé li¢idel, latky a kUZe jako by se ovdem ztratila také
individualita vSech protagonistl. Z hercl se v rémci Rise zvifat stavaji pouhé

nastroje, které perfektné poslouzi pro ucely show.

V dal&im prib&hu hry se navic dozviddme, jak tyto spektakularni kostymy téla
hercl devastuji. Dirk si ¢astym strhdvanim nalepeného pefi napiiklad rozedrel kiZi
az do masa. Rany na téle ale samozrejmé symbolizuji predevSim rany na dusi,
které hrdinGm G¢inkovani v podfadné produkci zpUsobilo. I presto kostymy k jejich
t&ldm pfilnuly tak pevné, aZ se zdd, Ze herelti predstavitelé za t&ch nékolik
dlouhych let se svymi rolemi témér srostli. Nyni si je proto musi ze svého téla
pracné vyrvat. Vlivem blizici se derniéry si uvédomuji, jak pevné jsou tyto role
svazany s jejich existenci. Bez Ucinkovani v Ri§i zvifat si neumi svij zivot
predstavit, protoze show se stala jedinym zdrojem jejich obzZivy.

Bajka do hry ale predevsim vnasi fantaskni, mytickou dimenzi, v niz se zrcadli
profannéjsi rovina pribéhu.>! Pribéh z africké stepi vypravi o konfliktu mezi Zebrou
a Lvem, kteri soupefi o vladu nad FiSi zvirat. Konflikt v bajné dimenzi se
samoziejmé propojuje s napjatou situaci uvnitf divadla, kterou zpUsobila zprava o
blizici se derniére. Souboj Zebry a Lva odrazi spor Petra a Frankieho o to, kdo ziska
vétsi dil slavy. Petr dostane ostatni herce (podobné jako Lev vSechna zvifata) na
svou stranu tak, ze jim nabidne vyhodné misto - roli ve svém projektu. Sandru
Petr i pres své chladné chovani po jejim navratu neustale pritahuje, podobné jako
Lev Antilopu (alkoliv tato plvabna zvifata se ¢asto stavaji Ivi koFisti). Chovani
zvitecich hrdind tak ¢asto vypovida o charakteru jejich hereckych predstavitelQ:
Petr je panovacny a bojovny jako Lev, zatimco Frankie je spiSe opatrnéjsi a vyhyba

se konfliktdm, stejné jako Zebra. Dirk, podobné& jako alibisticky mrchoZrout

150 Tamtéz, s. 2

151 5 timto propojenim realistictéjsi déjové roviny s bajnymi, kouzelnymi motivy a
pohadkovymi chronotopy se ostatné setkdme v mnoha dalSich Schimmelpfennigovych
hrach. Pro autorovu poetiku je tento postup velmi charakteristicky.
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Marabu, nevaha hrat na obé& strany. Sandra je plivabnd jako Antilopa a nechd se
svést Lvem, zatimco nezdvisld Zenetka se pripoji ke Lvu, jelikoZz je spojuje

prislusnost ke stejnému rodu — a Isabel je Petrova nevlastni sestra.

Bajka tak vnasi do pFib&hu hercl dalsi vyznamové kontexty. Pfedevdim pomaha
autorovi zobrazit pracovni vztahy v divadelnim prostiredi jako destruktivni,
animalni boj o moc, ktery nakonec vede k zaniku spolec¢né vytvareného dila. Tento
dojem jesté posiluje tragicky zavér bajky: ,Rise zvifat se poté, co zebra zmizela,
proménila a rozpadla. Méla sice panovnika, ale panovnik nepanoval. Pronasledoval
ho stin, ktery ho nikdy neopustil. A tak v Fisi zvifat zavladlo blaznovstvi a
krvelacnost."152 Stejné jako fige zvitat se rozpadd i sen protagonistd o ziskani
dUstojné role, ktera by jim umoznila seberealizaci v tviréim prostfedi. Konkurenéni
boj samoziejmé narusuje také mezilidské vztahy, jak dobre znazornuje rozpad
pratelstvi mezi Petrem a Frankiem i chladny postoj Petra k Sandre. Diky pribéhu
o Fi$i zvifat nicméné ziskavaji osudy pétice hercl presah mimo divadelni prostiedi,
protoZe bajka zobrazuje boj o moc jakoZto celospoledensky problém, ktery mize

vést k zaniku demokratické spolec¢nosti.

DUstojnost bajnych zvitat a vznedenost bajky navic silné kontrastuje s absurditou
komeréniho divadelniho provozu, kterd z pétice hercd ¢&ini ponizené vazaly
pochybné nastaveného systému hodnot. Zvireci hrdinové jednaji svobodné a hrdé
prosazuji své zajmy, zatimco IlidSti protagonisté se nechaji ponizovat a
vykofistovat. Komercializace je tak odhalena jako destruktivni sila, jeZz rozvraci

moderni spolecnost a ohrozuje moralni integritu jedince.

10.3 Formalné dramatické casti hry

Fikéni svét hry je tedy tvofen dvéma na prvni pohled nesouvislymi pribéhovymi
rovinami, které autor ovSem umné propojuje prostfednictvim postupu divadla na
divadle. Realisticky pFib&h pétice hercl se zrcadli ve fantaskni bajce o Fisi zvitat.
Jde o analogii, kterd osudy protagonistd doplfiuje o daldi vyznamové kontexty.
Kazdad z téchto pribéhovych rovin nicméné pojima mluveny a pridavny text
odli§nym zplsobem. Specifické vypravéci formé bajky se budu v&novat v pristi
kapitole. Nyni se podivame na to, jakou formalni podobu ma mluveny a pridavny

text téch Casti hry, které zobrazuji realistictéjsi rovinu pribéhu.

152 Tamtéz, s. 36
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PFibéh pétice hercl je zobrazen klasickou dramatickou formou, tedy predev&im
prostiednictvim dialogu. Jak ilustruje nasledujici Uryvek z textu, konverzace
postav se omezuje na velice banalni, kusa konstatovani, kterd v ramci jediného
obrazu neunavné setrvavaji u stejného tématu. Jednotlivé dialogické vystupy tak
obsahuji jen velice malo informaci, jez by prispivaly k rozvoji narace. Konverzace
figur mnohem spi$ slouzi k vyjadfeni psychického rozpoloZeni aktérd, k zobrazeni
jejich vzajemnych vztahl. Apelativni a expresivni jazykové funkce tudiz zaujimaji
vysadni postaveni, jak uryvek také doklada (zde jasné prevldada funkce

expresivni):

PETR zaskoceny i podrazdény, znechucené
Volské oko - volské oko?

FRANKIE Volské oko - jedno volské oko.
Pauza.

PETR tazavé, znechucené

Nebo lahev kecCupu?

Pauza.

FRANKIE Volské oko a lahev kecupu -
PETR Kecup. Co to ma jako byt - volské oko a lahev kecupu -
Kratka pauza. Pokracuje odjinud.
Toastovy chléb -

Kratka pauza.

Peprenka -

Kratka pauza.

Co to ma jako byt - 153

Jak ukazka také dobre ilustruje, rozhovory figur maji zpravidla velice rychlé tempo,
které je zplsobeno tim, Ze jednotlivé repliky ¢asto tvori kratké, nelplné véty.
Schimmelpfennig v ramci dialogl rovnéz pomérné ¢asto pracuje s pauzou. Velice
presné tak reguluje temporytmus dialogu, k ¢emuz prispivaji i dalsi scénické
poznamky, které se vazi napriklad k tomu, s jakymi vyrazem ¢i jakym tonem

jednotlivi aktéri své repliky vyslovuji.

153 Tamtéz, s. 3
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Ke zpomaleni rychlého tempa hry, které navozuji svizné slovni vymény mezi
jednotlivymi aktéry, slouzi monology. Schimmelpfennig je v Risi zvifat vyuziva
velice ¢asto, podobné jako ve hrach Push Up 1-3 nebo Navstéva u otce. Jelikoz
dialogy postav jsou Casto znacné nicnerikajici a obsahuji obycejné jen velice malo
informaci, na jejichz zakladé by recipient mohl rekonstruovat fikéni svét hry,
vyuzivd Schimmelpfennig k tomuto Ucelu monology. Autor s jejich pomoci
odhaluje nevyi¢ené myslenky hrdinG, coZ mu umoZfuje porovnat jejich
vystupovani pred ostatnimi s tim, jak se doopravdy citi a co si ve skutecnosti mysili.
Figury mohou prostfednictvim monologt komentovat jednani ostatnich, a odhalit
tim sv{j skuteény postoj k nékterym udalostem. Pomoci monologu se tak naptiklad

dozvidéame, co si Sandra mysli o chladném pfrivitani po materské dovolené:
6.
Sandra, antilopi Zena, sama.

SANDRA Myslela jsem, po tak dlouhé dobé, po tolika mésicich, po vice jak deseti
meésicich, projdu domem a reknu lidem ahoj. A feknu, jak mé tési, Zze jsem zase
tady. Tési mé, Ze jsem zas tady.

Jak to, pta se mé.

Jak to -

Jak to, byla jste pry¢&, byla jste nemocna? Vibec jsem si nevdimla -

/.../

A nikdo se nezepta na to dité.

Kratka pauza.

Nikdo se nezepta na to dité. Nikdo se nezeptd, co to je, jestli kluk nebo holka. A

nikdo se nezeptq, jak se jmenuje.!>*

Jako vSechny ostatni monology tvori i tento samostatny vystup. Na scéné pfitom
neni pritomna zadna dalSi postava, takze se jedinym adresatem Sandriny
promluvy stava publikum.>> V monologu prevazuje expresivni jazykova funkce,
jelikoz v ném hrdinka predevsim vyjadfuje své roz&arovani a zklamani kvdli
chladnému uvitani. Zaroven se dozvidame, jak konkrétné kolegové na Sandrin
navrat reagovali, coZ ndm pomaha vytvorit si konkrétnéjsi predstavu o fikénim

svété hry. Sandrino pracovisté je v monologu vykresleno jako chladné, nepratelské

154 Tamtéz, s. 11

155 Hrdinka ovSem sva slova sméfuje také sama k sob€, coz tento reflexivni monolog
Ve v . . 7 . ’ o 7
priblizuje klasickym dramatickym monologum hamletovskeého typu.
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misto, které here¢ku pohlti jako dal$i bezvyznamnou tvaF. Jak mdZeme na tomto
prikladu vidét, monology v Risi zvifat ¢asto rozvijeji naraci mnohem disledné&ji nez

dialog.

Pridavny text Schimmelpfennig v ramci dramatickych pasazi vyuziva podobné jako
text mluveny v souladu s b&Znymi zvyklostmi dramatickych textl. Na za&atku hry
samoziejmé nalezneme soupis postav. Jednotlivé figury autor oznacuje kfestnim
jménem a uvadi také jejich priblizny vék. Kromé toho zminuje role, které aktéfi
hraji v Ri$i zvifat a v Zahradé véci:

PETR herec ve véku kolem pétatriceti az Ctyficeti let, v rdmci Ride zvitat Lev,

pozdéji Volské oko'>®

Jednotlivé obrazy i vSechna tfi déjstvi hry jsou prehledné ocislovany. Na zacatku
kazdé scény autor v pridavném textu uvadi figury, které v ni vystupuji. Scénické
poznamky jsou rovnéz vyuzity k dosti konkrétnimu casoprostorovému urceni

situace a k popisu nonverbalnich akci postav, jak ilustruje nasledujici citace:

Byt muze ve véku mezi triceti a Ctyriceti roky, muze, ktery Zije sam. Noc. Nikde
nikdo. Je slyset kli¢ v zamku. Dvere od bytu se oteviraji. Frankie a Chris. Oba

priblizné stejné stari. Frankie ma u sebe obrovskou sportovni tasku.>”

VySe zminéna scénicka poznamka uvozuje jediny obraz hry, ktery se odehrava
mimo divadelni budovu, konkrétné u Frankieho doma. Zrejmé proto je
Schimmelpfennig v ¢asoprostorovém urceni scény jesté mnohem konkrétnéjsi nez
v ostatnich obrazech. Scénickd poznamka navic plsobi znaéné iluzivnim dojmem.
Vymarfiuje d&j hry z divadelniho prostfedi, a zmirfiuje tak na nékolik okamzikd
metadivadelnost hry. Obraz, v némz se Frankie snazi ziskat roli v novém projektu
reZiséra Chrise, v jistém smyslu tvoii vrchol Rise zvifat, nebot se zde v jediné
dramatické situaci koncentruje veskeré zoufalstvi a bezradnost, kterou
protagonisté prozivaji. Iluzivni reSeni scény umoznuje ¢tenari, aby se do Frankieho

trapné a zoufalé situace lépe vzil.

156 Tamtéz, s. 2
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10.4 Narativni casti hry

Paradoxni je, Ze figury hercl se sice musi pomoci nakladnych kostymu a
celotélového liceni pracné prevtélovat ve zminéna zvirata, ale v ramci vlastni
inscenace (divadla na divadle) de facto zastavaji funkci pouhych vypravéed, ktefi
v er-formé li¢i pFib&h z africké stepi divakim. Jak mUZeme vidét v ndsledujici
ukazce, mluveny text bajky je sice rozdélen mezi jednotlivé hrdiny (tedy mezi pét
zvirecich figur), ale v podstaté si zachovava strukturalni znaky epického literarniho
utvaru. Ani jeden z mluvcich replik bezprostredné nejedna. Vsichni o svych Cinech
pouze referuji, velice ¢asto také popisuji skutky ostatnich zvirat, jak je vidét
v pripadé promluvy ptdka Marabu. Promluvy Lva a Zebry zase ilustruji, ze pokud

je v textu pritomna prima rec, doprovazi ji vzdy uvozovaci véta, jako v epice:

MARABU Krokodyl rozevird smrtici, stale chtivéjsi chitan. Dostihl zebru a lva. Je
rozruseny, bazi po krvi, bicuje vodu dlouhym ocasem. Kdyz tu najednou: lev
jedinym machnutim mocné tlapy krokodyla usmrti. Krokodylovo mrtvé télo klesa
do naruce reky.

LEV Nebyt mé, krokodyl by té sezral, rekne lev, kdyz dosdhne druhého brehu na
zadech zebry.

ZEBRA Nebyt mé, utopil ses. Nebo shorel, odpovi zebra.>®

To, Ze zviteci hrdinové o sobé& (prostiednictvim hercQ) referuji v treti osobé&, jako
by odraZelo téma ztraty identity, které se zraé&i v osudech lidskych protagonistd.
Narativni forma bajky jasné odkazuje k existenci autorského subjektu, ktery
pribéh vytvoril, coz je typickym znakem epiky. Na rozdil od realistictéjsi pribéhové
roviny textu je zde princip dramatické reprezentace zcela opominut. Obraz figur a
fikéniho svéta a predstava déje jsou vytvoreny neprimo, na zakladé epického
vypravéni, a proto se zde neuplatiuji kategorie dramatické figurace a narace.
Jejich pozlstatky nalezneme zejména v kratkych dialogickych vymé&nach, b&hem
nichz mohou sugestivné maskovani herci splyvat s ptedstavou zvifecich hrding. I
kdyz je tedy text zdanlivé Clenén na jednotlivé promluvy dramatickych osob,
nemdZeme bajku povaZzovat za Utvar dramaticky. Z hlediska dramatické formy se
jedna o cizorody epicky utvar, ktery autor vkladd mezi dialogické a monologické

pasaze hry.

58 Tamtéz, s. 8
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Pritomnost rozsahlych epickych pasazi ma samozrejmé vyrazny zcizujici efekt.
Uryvky z bajky pravidelné narusuji realisti¢téjsi d&jovou rovinu zabyvajici se osudy
pétice hercl, kterou navic obohacuji o dal$i vyznamové kontexty. Podobné jako
v brechtovském divadle se tak recipient nemiZe na dlouho nechat vtadhnout do
déje, naopak diky alegorické bajce ziskava odstup od zobrazovaného. Navic je
inspirovan ke kritickému uvazovani o zobrazené problematice a k promysleni
nejrlizné&jdich souvislosti, které by mu bez bajky zlstaly skryty. Narativni forma
pohadkového prib&hu samoziejmé také zvyraziiuje odstup mezi figurami hercd a
jejich metadivadelnimi rolemi, coz vede k dalSimu posileni zcizujiciho efektu a
k zvyraznéni metadivadelnosti bajky. JelikoZ autor bajce propQjéuje podobu
divadla na divadle, recipient si zaroven uvédomi, ze nejen bajny fikéni svét a
zviteci figury, ale také pétice protagonistd a realisti¢téjsi prib&hova rovina jsou
pouhym konstruktem, za nimz stoji herci a dalsi tvdrci inscenace (potazmo autor
hry - tento dojem prevazi pri ¢tené recepci textu). Jde tedy o postup, jenz do textu

vnasi autoreflexivni analytickou teatralitu.

Pridavny text autor i v ramci bajky vyuzivd zpravidla v souladu s dramatickou
konvenci. Na Uvod kazdého obrazu napriklad poznamenava, ktera zvirata ve scéné
vystupuji, a rovnéz udava pokyn, zda ma hrat hudba. Ve dvou pripadech ale vystup

sestava pouze ze scénickych poznamek. Prvni z téchto scén vypada takto:
11.

Kratky hudebni uryvek.

Zvirata.

Zebra nese lva na zadech, plave pres reku.

Krokodyl se blizi.?>°

Zajimavé je, ze tato scénicka poznamka vytvari spiSe realistickou predstavu zvirat
a jejich cinnosti, ackoliv autor na zacatku hry apeluje na inscenatory, aby
nesklouzavali k imitaci. Z hercl v té&chto okamZicich dokonce prestavaji byt
vypravé&i, nebot bezprostiedné predvadé&ji akce zvifecich hrdinG. Vystupy
ztvarnéné pouze pomoci scénickych poznamek se proto i v roviné bajky navraci
k principu dramatické reprezentace. Tyto nonverbalni scény pritom vyrazné
kontrastuji se vzneSenou, bajnou atmosférou vypravéni: predstava Frankieho a

Petra ve zvitecich kostymech, ktefi se snazi tuto scénu sehrat, plsobi komickym,

¥ Tamtéz, s. 17
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absurdnim dojmem. Ctendf, ktery nebude uvaZovat o podobé potencidlni
inscenace, si ovéem tuto scénu mize prestavit také velice realisticky, takika jako
zabér z prirodovédného dokumentu. Zvireci hrdinové pak prichazeji o mytickou
vznedenost a plsobi jako oby&ejna zvifata z rediné savany, jeZ ovéem v rozporu s

prirodou potlaci své instinkty, aby prezila.

V druhé nonverbalni scéné jiz neprepravi lva pres reku zebra, ale ptak marabu,
protoZe Frankie dal vypovéd’ kvili natdéeni reklamniho spotu. Vedeni divadla je
o¢ividné jedno, Ze bajka bez jednoho z hlavnich protagonistd bude pUsobit
nesmyslné. Show must go on, jak se Fika, a to i za cenu jesté vétSiho uméleckého
zakolisani. Absurdita komeréniho divadelniho provozu, o niz hra vypovida, v této

scéné dosahuje vrcholu.

Pravé vzhledem k tradicnimu vyuziti scénickych poznamek, které nalezneme
v kazdém narativnim vystupu, vznika dojem, Ze je bajka pojata jako divadlo na
divadle. Kdyby v epickych &astech scénické pozndmky chybély, plsobila by bajka
jako zcela separatni textovy Utvar, ktery prib&h herch analogicky doplfiuje, aniz
by spolu obé roviny souvisely z hlediska vnitfniho komunikacniho systému. Jelikoz
je ale mozné bajku diky scénickym poznamkam chapat jako divadlo na divadle,
vznikaji mezi obéma pribéhovymi rovinami velice Uzké vazby. Pritomnost bajky ve
hie je totiz v podstaté odlvodnéna iluzivné, stavd se soucasti fikéniho svéta
realisti¢téjsi pribéhové roviny, nebot jde o pfedstaveni, v kterém herci Ucinkuji.
Existence bajky je tedy motivovana udalostmi ve vnitfnim komunikacnim systému.
Z tohoto ddivodu nemdZeme fFici, Ze epickd bajka princip dramatické reprezentace
zcela dekonstruuje, protoze ji Ize chapat jako textovy Utvar integrovany do fikéniho

svéta hry pomoci tohoto principu.

Zcela specifickou c¢ast pridavného textu bajky tvofi tfi rozsahlé poznamky pod
¢arou, které se vénuji popisu méné znamych zvitecich druhd, jez v bajném pFib&hu
vystupuiji. Autor tyto pasaze prejal z encyklopedie Brehmdv Zivot zvifat (Brehms
Tierleben), kterou v druhé poloviné 19. stoleti vydal némecky zoolog Alfred
Edmund Brehm. Pritomnost odborného literarniho Utvaru v ramci divadelniho textu
ma zcizujici U¢inek. Cetba téchto pozndmek pod ¢arou vytrhuje recipienta z toku
dé&je a pfipomind mu, Ze i prib&h pétice hercl je pouhym literdrnim Utvarem, jenz
vytvoril autorsky subjekt. Jelikoz Schimmelpfennig nedava specifické pokyny, jak
s témito Uryvky nalozit, je mozné, ze je nékteri inscenatofi presunou do textu
mluveného, aby posilili antiiluzivni autoreflexivitu inscenace. Pritomnost

odborného popisu Zenetky teckované, ptaka marabu a antilopy z rodu oryx také
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svédci o tom, Ze autor se pomoci pridavného textu snazi vytvorit co nejvérné;jsi
obraz zvitecich hrdinl. Tyto Uryvky ¢tendre vybizi k tomu, aby si mytické hrdiny
bajky predstavil jako redina zvirata. Sugestivni promé&na pétice protagonistd je tak

dovedena ad absurdum: recipient jiz ve své fantazii vidi pouze zvirata.

10.5 Metadivadelnost hry

PFitomnost principu divadla na divadle a fakt, Ze se text RiSe zvifat odehrava
v divadelnim prostredi, kladou na vnimani ctenare a potencidlniho divaka
specifické naroky. Béhem inscenace tohoto textu je recipientovi predevsim
neprimo, ale zato konstantné pfripominan fakt, Ze se sam nachazi v divadle.
Metadivadelnost hry ma tedy, podobné jako zcizujici efekt vyvolany epickymi
pasazemi, vyrazny antiiluzivni Ucinek. Béhem sledovani scén z divadla na divadle
si recipient uvédomuje, ze sleduje jakysi herecky vykon na druhou: jeden z hercl
hraje Petra, ktery v rdmci Rise zvifat predstavuje Lva. Diky metodé divadla na
divadle tak ma divak stale na védomi, Ze vSechno, co se odehrava pred nim, je
fiktivni hra, vysledek umélecké tvorby. Recipient se nemdze zcela ponofit do iluze,
7e pred sebou vidi jednat skute¢né lidi, a to ani v pripadé vystupl, které

zachovavaji dramatickou formu.

Bajka o FiSi zvirat, ktera v Schimmelpfennigové hre funguje jako divadlo na
divadle, je ovSem velice specificka. PredevSim se nejednda o U(tvar tradi¢né
dramaticky, jak by se v pfipadé divadla na divadle dalo ocekavat. Jak jsem jiz
popsala, figury hercl vlastné zvifeci postavy bezprostiedn& nereprezentuji, jak
byva na divadle zvykem (at uz by zvolili jakoukoliv miru stylizace). V rémci
inscenace Ride zvifat plsobi protagonisté spie jako vypravédi, ktefi text bajky
v sugestivnich kostymech zprostiedkuji divakdm. V podstaté tedy nejde o tradi¢ni
divadlo na divadle, ale spiSe o narativni divadlo na divadle (i spiSe narativni
divadlo ve hre). Schimmelpfennigova transformace prastaré metadivadelni
techniky divadla na divadle dale rozviji hlavni téma hry, nebot dovadi do dusledkl
zoufalou situaci protagonistl zavislych na pochybnych rolich. Provoz komeréniho
divadla je z hercd degradoval na podiadné interprety fantaskni bajky. Jde o

metaforu naprostého podfizeni lidského individua pracovnimu systému.

Z formalniho hlediska autorovi transformace tradi¢niho metadivadelniho postupu

dovoluje tematizovat vlastni problematiku divadla na divadle, coz jesté posiluje
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metadivadelni a autoreferencni kvality textu. Narativni pasaze hry jsou postaveny
do ostrého kontrastu s dramatickou formou ostatnich obrazl, a to zvyrazfiuje
strukturdini rozdily mezi nimi. Dramatickd forma a princip dramatické
reprezentace, které by jindy recipient povazoval v ramci divadelniho textu za
samozrejmé, jsou tak diky cizorodému epickému principu podrobeny kritickému
pfezkoumani. Recipient shleda, Ze na divadle Ize zobrazovat figury a déje i jinak,
pomoci postupl epické literatury. V rdmci potencidlni inscenace se navic divak
setka s dvéma odliSnymi podobami herectvi a vlastné i se zcela kontrastnimi
podobami divadelniho uméni. Realisticky pfib&h herct vyuziva vzhledem k tradiéni
podobé figurace také tradi¢néjsi, iluzivni podoby herectvi, zatimco bajka svym
epickym stylem tento princip narusuje a vede herce k odosobnénému, zcizujicimu

hereckému vyrazu.

Metadivadelni postupy, které autor ve hre vyuziva, jsou tudiz prostredkem
analytické teatrality. Posouvaji tézisté hry smérem k vnéjSimu komunikacnimu
systému, nebot vedou ¢tenare nejen ke kritické reflexi zobrazovaného pribéhu, ale
také upozornuji na formalni strukturu textu. Diky posilené metadivadelnosti
disponuje Ride zvifat také silnou autoreflexivnosti. Prostfednictvim bajky, kterd
vyuziva netradi¢ni narativni formu, text poutd pozornost ke svym formalnim
kvalitdm. Recipient se tudiz nezaméruje pouze na pribéh odehravajici se v ramci

vnitfniho komunikacniho systému, ale také na estetické kvality textu.

10.6 Zavér

Tradi¢ni dramaticka forma realistictéjsi pribéhové roviny vrazuje hru mezi
dramatické texty. Jak ukézala podkapitola vénujici se tématu a pribéhu Rise zvirat,
ctenar si vytvori velice konkrétni a sugestivni predstavu o fikénim svété hry, ktery
vypovida predev&im o tématu konkurenénich vztahl v divadelni oblasti. Jednotlivé
postavy disponuji dostatecné konkrétnimi zivotopisy i motivacemi. VSech Sest
hrdind hry (véetné epizodni figury reZiséra Chrise) pusobi jako autonomni
subjekty, které svym jednanim reaguji na danou dramatickou situaci.
Schimmelpfennig v Risi zvitat peclivé buduje sit vztahl mezi jednotlivymi figurami,
které pevné ukotvuje v konkrétnim Case a prostoru. VSechny tyto aspekty svédci
o tom, Ze RiSe zvifat je dramatickym textem, jenz pracuje s principem dramatické

reprezentace a s kategoriemi figurace a narace.
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Rie zvifat nicméné obsahuje také metadivadelni rovinu divadla na divadle, ktera
princip dramatické reprezentace prekracuje, nebot zobrazuje pFibéh zvifecich figur
nepfimo, pomoci epické narativni formy. Nesmime ale zapominat, Zze vypravéna
bajka je v textu zobrazena jakoZzto vystoupeni, v némz hlavni hrdinové acinkuji.
Stava se tudiz jednou z udalosti dramatického déje, a proto ji nelze vnimat jako
zcela cizorody princip, jenz by vyraznéji dekonstruoval fikéni svét hry. Bajka do
prib&hu skupiny herct vnasi nad¢asovou, mytologickou dimenzi, &mz fikéni svét

obohacuje o dalSi vyznamové kontexty.

Narativni Gtvar bajky a metadivadelni postupy autorovi umoznuji pracovat s
analytickou teatralitou, kterd prostifednictvim antiiluzivnich, zcizujicich postupl
pfibéh o Fi$i zvifat vytrhuje potencidlniho divédka z reprezentaéni iluze, nebot
narativni forma neustdle upozornuje na fiktivni charakter déni, které sleduje.
Podobny Gc¢inek ma také metadivadelnost hry, protoze prostirednictvim
inscenované bajky nendapadné poukazuje k tomu, ze i hrdinové realistictéjsi roviny
hry jsou pouhé fiktivni postavy zobrazované herci. Antiiluzivnost hry tedy
recipientovi umoznuje, aby se zaméfil také na formalni specifika hry. Rise zvifat
prostfednictvim bajky predevsSim tematizuje metadivadelni princip divadla na

divadle a poukazuje na nové moznosti jeho vyuziti.

V ramci narativniho divadla na divadle neni jevisté pojato jako misto pro primé
predvedeni déje, jako je tomu v tradi¢nich metadivadelnich textech zvykem. Na
scéné se béhem scén z bajky takrka vylu¢né vypravi. Princip dramatické
reprezentace je tudiz doplnén o epicky zplsob napodobeni, &imz Schimmelpfennig
demonstruje, Ze dramaticka forma neni jedinou moznosti, jak Ize na jevisti zobrazit
déj a vytvorit predstavu dramatickych osob. Prostrednictvim epického vypravéni
autor transformuje kategorie figurace a narace. Predstava jednajicich hrdinG a
dramatického déje vznikd v ramci bajky pouze zprostfedkované, na zakladé
vypravéni pétice protagonistl. Neustale se tak poukazuje k existenci autorského
subjektu, jehoz vypravéni figury hercd pouze interpretuji, a k fiktivnosti

zobrazeného déni.

Celkovy smysl textu Rise zvifat ovéem stéle vznikd predevsim na zadkladé udalosti
odehravajicich se v ramci vnitiniho komunikacniho systému. Narativni pasaze sice
dramatickou formu narusuji, ale prfimo ji nedekonstruuji, jelikoz se vzdy jedna o
samostatné obrazy, kterymi autor dopliiuje tradi¢ni dialogické a monologické
vystupy. Autor také odlvodfuje pritomnost epického vypravéni pomoci pFib&hu
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pétice hercl (jde o divadelni predstaveni, v némz Gcinkuji), a proto v kontextu celé
hry nedochdzi k zdsadnimu naruseni vnitfniho komunikacniho systému.
Prostfednictvim narativnich ¢asti hry autor sice poukazuje na to, Ze v ramci
divadelniho textu mohou byt vyuZity i jiné zplsoby reprezentace, ale dramatické
formé zaroven ponechava jeji stézejni reprezentacni funkci. PFriklanim se proto
k zafazeni metadramatu Rise zvifat do skupiny dramatickych textl, které jsou
schopny diky svym metadivadelnim a epizujicim kvalitdm dramatickou formu

tematizovat a ¢astecné nahradit, aniz by ji kriticky zpochybriovaly.
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11. ZLATY DRAK

Ve hre Zlaty drak (Der goldene Drache, 2009) Schimmelpfennig dale
experimentuje s narativni formou divadelniho textu, jiz vibec poprvé zasadnim
zplsobem vyuZil v roce 2001 ve svém snad nejzndmé&jéim dile Arabské noc (Die
arabische Nacht). Mluveny text Arabské noci je vyjimecny tim, ze autor dialog
takrka Uplné nahrazuje vypravénim figur v ich-formé. Podoba promluv pétice
aktérQ tudiz nejvice pripomind styl reflexivnich monologd, a to v celém rozsahu
hry. Hrdinové popisuji, co se kolem nich déje, referuji, jak se citi, li¢i, jaké ¢innosti
pravé vykonavaji, hodnoti chovani a jednani ostatnich. Ctenar ma tudiz pocit, jako
by mohl hrdinim ¢&ist myslenky. Nekone&ny proud vé&domi jen zfidka prerusi
skute¢ny dialog. Nicméné i v momentech, kdy spolu aktéfi hovofi, zaroven
konverzaci v duchu komentuji, takZe pfima te¢ postav plsobi spie jako jakysi
subjektivni odraz skutec¢ného rozhovoru. Kategorie figurace a narace tak ziskavaji
netradicni podobu, jelikoz Ctenar si vytvari predstavu o dé&ji, figurach a fikénim
svété zprostredkované, na zakladé vypravéni jednotlivych aktérl prib&hu. Protoze
déni vnimame vzdy o¢ima jednoho z hrdint, mame k dispozici pouze subjektivni
nahled na zobrazenou problematiku. Transformace dramatické formy
prostfednictvim vypravéni v prvni osobé& ma tedy za dlsledek pfedevsim ztratu

objektivity zobrazeni.

Jak jsme vidéli jiz v pfipadé Rise zvifat, po napsani Arabské noci zaznamenala
narativni poetika Schimmelpfennigovych textl daldi posun. Autor pfedevsim zacal
vyuzivat vypravéni ve treti osobé, ¢imz posilil antiiluzivni, zcizujici efekt svych her.
Jak prokazala analyza textu RiSe zvifat na prikladu epické bajky, tento postup
propdjéuje figurdm funkci vypravéll, ktefi C&tendfi zprostifedkuji prib&h (¢
promluvy) nékoho jiného. Déni uvnitf vnitfniho komunikacniho systému je tudiz
odhaleno jako pouha fikce, ktera byla vytvorena autorskym subjektem.
Antiiluzivnost textu pak tkvi zejména v tom, ze se recipient soustredi nejen na

zobrazeny pribéh, ale také na formalni stranku hry (i potencidlni inscenace).

V textu Zlaty drak autor taktéz vyuziva vypravéni v treti osob&, a to mnohem
intenzivnéji nez v RiSi zvifat, kterou napsal o dva roky dfive. Jak jsem popsala
v predchozi analyze, v pripadé starsi hry tvori epické pasaze uzavrené obrazy, jez
autor vlozil mezi formalné tradi¢néjsi dialogické a monologické vystupy. Mluveny

text Zlatého draka ovsem autor koncipuje vyhradné jako vypravéni v er-formé.
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Pé&tice protagonistl hry ndm tedy na jevisti narativné zprostfedkuje ptibé&h, jenz
prozil nékdo jiny. I pfima rec figur vystupujicich v jednotlivych déjovych liniich
Zlatého draka je zdsadné doprovazena uvozovaci vétou, takZe plsobi jako citat

ciziho vyroku. Z dramatické formy tudiz v tomto textu zbyvaji pouze rudimenty.

V Ri$i zvifat autor pfitomnost narativnich pasazi odGvodfiuje prostfednictvim
metadivadelni techniky divadla na divadle. Epicka bajka je v textu zobrazena jako
soucast divadelniho predstaveni, v némz uGcinkuji hrdinové hry, takze ma navic
pfimou déjovou souvislost s uddlostmi odehravajicimi se ve vnitfnim
komunikacnim systému. V textu Zlaty drak se nicméné s takto explicitnim vyuzitim
metody divadla na divadle nesetkdme. Presto ma i tato hra diky své narativni

formé metadivadelni kvality, jez princip divadla na divadle v mnohém evokuji.

Dokonce bychom mohli prohlasit, ze ve hre je zakédovan specificky, narativni typ
divadla na divadle. Budeme-li sledovat predstaveni Zlatého draka, shledame, Ze
vypravéni na jevisti plsobi silnym zcizujicim dojmem a pfitahuje nasi pozornost
k prézentnosti hereckych predstavitelG. Aby autor tento UGc¢inek jesté posilil,
inspiruje se postupem znamym z mnoha postdramatickych inscenaci, ktery
spociva v tom, zZe herci predstavuji figury, které jim typové co nejvice odporuji.
Autor tento scénicky postup aplikuje na divadelni text a rozdé&luje 17 hrdint
narativniho metadivadla mezi pétici aktér( tak, aby si neodpovidali co do véku &i
pohlavi. Hra tedy neustale zdlrazfuje rozdil mezi hereckym pfedstavitelem a jeho
roli, a to i diky tomu, ze jednotlivi vypravéci predstavuji kazdy tfi nebo Ctyfi figury.
Jevisté se proto v nasich predstavach iluzivné nepromeéni v déjisté pribéhu. Naopak
se ndm bude prezentovat jako redlny prostor uréeny pro spoluhru herct. Jevistni
akci ndm inscenace textu odhali jako komplexni tviréi akt, jenZ stoji za vytvorenim
iluze celistvého fikéniho svéta a jednajicich dramatickych osob. V dalSich
kapitolach se nyni podrobnéji podivame, jak se tato strukturalni specifika odrazi

v jednotlivych formalnich kategoriich hry.

11.1 Zplsob figurace

Zlaty drak na prvni pohled nenecha nikoho na pochybach, Ze se jedna o divadelni
hru. Na Uvodni strance nalezneme soupis postav, jednotlivé obrazy jsou prehledné
ocislovany, kazdou promluvu uvozuje oznaceni jejiho mluvcéiho a na nékolika malo

mistech dokonce nalezneme stru¢né scénické poznamky, jez jsou psany v kurzive.
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Kdyz ale prikroCime k Cetbé, okamzité zjistime, Zze autor dramatickou formu

podrobil vyrazné transformaci, a to zejména ve sfére figurace.
Vypovida o tom jiz samotny soupis postav, ktery vypada nasledovné:

MLADY MUZ
(Dédecek, Asiat, Servirka, Kobylka)

ZENA PRES SEDESAT
(Vnucka, Asiatka, Mravenec, Prodavac potravin)

MLADA HOLKA
(Muz s pruhovanou koSili, Asiat s bolestmi zub(, Barbie-fucker)

MUZ PRES SEDESAT
(Mlady muz, Asiat, Druha letuska)

MUZ
(Zena v $atech, Asiat, Prvni letuska)'®°

V této cCasti pridavného textu se obycejné nesetkavame s tim, Ze by jednotlivym
aktérim byly pfifazeny dalsi role, jako je tomu v pfipadé Zlatého draka. Silnd
metadivadelnost hry si nicméné vyzadala specifickou podobu této ¢asti pridavného
textu. Jiz na zakladé seznamu osob pozndme, Ze ,Zena v $atech," ,Asiat," ,Prvni
letuska™ a dalSi osoby uvedené v zavorce jsou pouhymi rolemi, jichz se ujme
predstavitel s ozna¢enim ,MuZ". Hra timto zplsobem upozorfiuje na fakt, ze
vystupujici figury (tj. osoby uvedené v soupisu postav v zavorce) jsou pouze fikci.

Jde o smyslené hrdiny narativniho metadivadla, v némz pétice aktérd Gcinkuje.

Jak zjistime pri pohledu na seznam osob, autor spéje k tomu, aby byl mezi fyzis
predstavitele a vné&jskovou podobou konkrétniho hrdiny co nejvétsi rozdil. Zeny
maji zasadné hrat muze, mladi staré a naopak. Obsazovani roli opa¢nym pohlavim
(tzv. cross-casting) je pfitom hojné vyuzivanym postdramatickym postupem, ktery
poutd pozornost k prézentnosti hereckych predstaviteld. Kontrast mezi redlnym
télem performera a pfedstavou fiktivniho téla dramatické osoby zplsobuje, Ze
divacké vnimani neustéle osciluje mezi vizi dramatické osoby a protichldnym
viemem materidlniho téla, ktery tuto predstavu dekonstruuje. Tuto oscilujici
recepci popisuje Erika Fischer-Lichte jako fenomén, kdy ,v centru pozornosti stoji
moment, v némz se vnimani fenomenalniho téla [tj. téla herce] méni ve vnimani
postavy, a naopak, pricemz do popredi se dostava stridavé realné télo a fiktivni

postava a recipient se nachazi na rozhrani mezi obéma mody."%! Jde tedy o

160 R, SCHIMMELPFENNIG. Zlaty drak, s. 2
161 E, FISCHER-LICHTE. Estetika performativity, s. 127
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postup, jenz do hry vnasi analytickou teatralitu: Schimmelpfennig ve Zlatém draku
tematizuje divadelni predstaveni jako sémioticky proces, pfi némz se v divakoveé
mysli viem materidlnich t&l hercl, jejich slovniho projevu a vzajemnych interakci
méni v pfedstavu jednajicich dramatickych osob. Dlraz na jevistni prézentnost
hereckych predstaviteld a procesualitu jejich vykon( je pFitom podle Fischer-Lichte

i Lehmanna jednim z hlavnich znakd postdramatického divadla.

Pfi potencidlnich inscenacich textu se vlastné dostane do popredi divackého
vnimani vyznamova predstava technicka, kterd by se dala shrnout tak, ze pétice
hercl vypravi divakim piib&h a toto vypravéni doplfiuji také rdznymi scénickymi
akcemi. Schimmelpfennig napriklad predepisuje, ze Mlada Zena predstavujici
figuru podvadéného manzela rozlije na jevisté trochu piva, kdyz se v jejim
vypravéni zhrzeny muz omylem potiisni pivem - kona jako on, ale v ocich divakl
s touto figurou nesplyne. Autor tedy text koncipuje tak, aby predstava
vypravéjicich a hrajicich aktérd neustdle predznamendvala predstavu fikéniho

svéta, ktera diky jejich akcim vznika.

ZpUsob figurace ve htfe Zlaty drak je tedy zdsadnim zplsobem ovlivnén nejen
postupy epické literatury, nalezneme v ném také rysy postdramatické poetiky.
Hlavni funkce figur vypravé&i predevdim nespodivd v piimém predvedeni
plnohodnotnych jednajicich subjektd. Mnohem spide se proto jednd o
postdramatické nositele textu, tak jak je definuje Poschmann. V pribéhu
(respektive jednotlivych déjovych liniich) se sice vyskytuji jednajici, autonomni
subjekty, nicméné tyto subjekty jsou odhaleny jako fikce, kterou vytvari svym
vypravénim pravé ona pétice vypravédd (potazmo autorsky subjekt, ktery jim

vlozil slova do Ust.)

Pétice nositell textu, kterou Schimmelpfennig vytvofil, ovéem nepfedstavuje
anonymni, indiferentni skupinu mluvcich, které by text zcela opanoval. Jde o
konkrétni osoby (proto autor konkretizuje jejich vék a pohlavi), ktefi s nami pfrisli
sdilet svou subjektivni interpretaci jistého pribéhu. Jednotlivé udalosti ostatné
mUZeme nahlédnout pouze z Ghlu pohledu téchto vypravécd, ktery v zadném
pripadé neni objektivné distancovany. Misty se dokonce zda, Ze aktéfi vypravény
pribéh prozivaji spolu s postavami, o nichz referuji. Figura Mladé Zeny, ktera
predstavuje Cifana se zanétem zubu, napfiklad na jistych mistech v textu kFici
bolesti, ackoliv v predstavach ¢tendfe nemize se svou roli nikdy zcela splynout,
protoze hraje muzskou postavu. Jak popisuji ve své bakalarské praci, ,v ramci
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inscenace pak tento kontrast predstaviteld a roli doddva nékterym scéndam
groteskni charakter."%? Téhotnou Vnucku a jejiho pfritele napriklad hraji Muz a
Zena, kterym je pres Sedesét. Kdyz se tito dva stafi lidé v prevazné dialogickém
vystupu dohaduji kvili jest& nenarozenému ditéti, plsobi to nejen zcizujicim

dojmem, ale také znacné absurdné.

Absurdita tkvi zejména v tom, Ze kazdy z aktér( predstavuje osoby, kterymi se jiz
nikdy nebude moci stat. Zena pfes $edesat uz nikdy nebude tak krdsna a mlada
jako Vnucka ani tak pfitazliva jako exoticka Asiatka. Mlada Zena zase nikdy redlné
nezazije, jaké je to byt pilotem s prezdivkou Barbie-Fucker, po némz touzi vSechny
zeny, a Muz pres sedesat si asi jen tézko dokaze predstavit, jaky je Zivot hezké
letusky. Narativni metadivadlo jim ovSem i presto alespon na chvili dovoli, aby
zakusili cizi zivotni pfibéh a aby se na chvili do diametralné odlisSnych lidi vcitili.
Evropan nikdy nebude Asiatem, zena nikdy doopravdy nepozna, jaké je to byt
muzem, stary clovék uz nikdy neomladne. Ale lidé vzdy budou mit k dispozici
nejrGzné&jsi ptib&hy, diky kterym budou moci nahlédnout do tajl cizi existence.
Schimmelpfennig timto postdramatickym zplsobem figurace tematizuje vé&nou
touhu moderniho ¢lovéka po nejrdznéjsich alternativnich realitdch, které by mu
umoznily okusit vSechno, co by Zivot mohl nabizet. Podobny pocit zakousi i nékteri
hrdinové pribéhu, mezi nimi také letuska Eva, jejiz Upénlivé prani je

koncentrovanym vyrazem této touhy po novém, vzrusujicim Zivoté:

~Kdybych uz nebyla letuskou a milenkou Barbie-fuckera. A kdyby Barbie-fucker uz
nebyl tim Barbie-fuckerem. Kdybychom si to mohli nékdy vyménit, tak bych byla
ten atraktivni pilot, co pfes veskery hranice pfiletél do vsech statd téhle zemé, a
on - on by byl ta hezka letuska, co svij Zivot dodasné travi tim, Ze 33000 stop

nad hladinou more roznasi jidlo v dunici roure.

Jaky by to bylo - "163

11.2 Zplisob narace a déj hry

Jak v této kapitole uvidime, osudy jednotlivych hrdinG hraji v pochopeni hlavni

162 p, ZACHATA. Epické principy ve vybranych hréch Rolanda Schimmelpfenniga v
kontextu Brechtova epického divadia, s. 53

163 R, SCHIMMELPFENNIG. Zlaty drak, s. 39
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mysSlenky hry zasadni roli, coz vypovida o tom, ze smysl textu Ize vyvodit z udalosti
odehravajicich se v roviné vypravéného pribéhu. Pravé to mozna vedlo nékteré
teoretiky k tomu, aby tento Schimmelpfennigliv text povaZzovali spise za drama
nez za nedramaticky divadelni text. Zde si ovSem musime uvédomit, Ze pribéh
Mladého Cifiana a daldich hrdinG neni piimo zobrazen jako v klasickém dramatu,
ale je narativné zprostfedkovan, ¢imz autor dramatickou formu takrka zcela
destruuje. To méa zasadni vliv také na zpUlsob narace a na podobu mluveného textu

hry.

Schimmelpfenniglv ndvrh narativniho divadla na divadle potencialnim divakim
prindsi prib&h hrdini nikoliv pomoci pfimého zobrazeni jejich ¢&inl, ale pouze
zprostiredkované. Aktéri témér v kazdém obraze o figurach vypravéji, takze nemaji
prostor k primému napodobeni jejich jednani. Predstava déje a jednajicich osob
proto vznika prostrednictvim subjektivniho popisu jednotlivych situaci, nikoliv na
zakladé jejich prehrani. Zplsob narace se tedy ve Zlatém draku opird o postupy
epické literatury. Hra se tudiz nesnazi zastirat, Ze ji vytvoril autorsky subjekt.
Aktéfi se pak stavaji hlasem (v pripadé inscenace textu dokonce télem) tohoto
anonymniho autorského principu, nebot jen s jejich pomoci mtZe byt vlastni piib&h

hry vyli¢en divakdm.

Dramaticky zpUsob reprezentace je tedy nahrazen jinym typem napodobeni, ktery
se opira o epickou naraci. Vzhledem k tomu si je ¢tenar schopen utvorit dostatecné
konkretizovanou predstavu o fikénim svété pribéhu. I vztahy mezi figurami jsou
definovany dostate¢né konkrétné, stejné tak motivace jejich jednani, ackoliv je
vypravéni pomérné strohé na detaily. Schimmelpfennig ve Zlatém draku
prostrednictvim narativniho divadla na divadle modeluje spolec¢enské panorama,

které vypovida o vykorenénosti globalizovaného svéta.

Zobrazeny pribéh se sklada z nékolika jen velice volné propojenych déjovych linii,
které se ovSsem vSechny odehravaji v jediném vicepatrovém domé. Jednotlivé dilci
pribéhy tudiz ziskavaji jednotici ¢asoprostorovy ramec, coz umoznuje, aby se
vzajemné ovliviiovaly a vyznamové obohacovaly. V urditém smyslu tak
Schimmelpfennigova hra dokonce dodrzuje jednotu mista, budeme-li ddm
roz&len&ny na vice prostord chapat jako jediné d&jisté. Autor de facto zachovava
také jednotu casu, jelikoZz se vSechny udalosti odehraji v ramci nékolika malo
hodin. VétsSina déjovych linii ovSem probiha spise paralelné vedle sebe, takze hra

vyrazné poruduje jednotu d&je. Mnoho figur se ani divérné&ji nezna a po celou dobu
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nepfijdou do vzajemného styku. Schimmelpfennig tak vytvari kolaz scén z vice

autonomnich pfib&hd.

Postdramatické divadlo rovnéz Casto pracuje s metodou koldaze. OvSsem zatimco
postdramaticka koldz vétSinou postrada jakékoliv vyznamové souvislosti mezi
jednotlivymi scénami, ve Zlatém draku se preci jen mizeme dopdtrat né&kolika
spojnic jednotlivych déjovych linii. Vsechny dil¢i pribéhy napriklad propojuje
prostor thajsko-c¢insko-vietnamské rychlorestaurace Zlaty drak, ktera textu dala
nazev. Prostor bistra pfedstavuje jakysi prisecik véeho déni, protoze kazda z figur

se tu drive ¢i pozdéji objevi, aby si objednala néco k jidlu.

Vypravéni se pravidelné vraci zejména do kuchyné tohoto podniku, nebot pravé
tam se odehrdva nejvyraznéjsi d&jova linie. Jde o tragicky pribéh Mladého Cifiana,
jenz priSel do Evropy hledat ztracenou sestru. Mladika ilegalné pracujiciho v tomto
bistru nicméné zcela paralyzuje bolestivy zub, a kdyz mu jej kolegové vytrhnou
hasakem, béhem nékolika hodin vykrvaci a zemre. Jeho tichy skon ovsem zcela
prehlusi rusny chod kuchyné. Panve syci, servirky neustdle proudi dovnitf a ven a
volaji na kuchafe nazvy objednanych jidel. Hrdinlv odchod ze svéta prob&hne
nejen velice neddstojné, ale také jaksi mimochodem. Zda se, Ze Zivot jednotlivce
je jen pouhou bezvyznamnou epizodou v dé&jinach svéta. Svou sestru samozrejmé
nikdy nenajde, ackoliv se divka ironii osudu celou dobu nachazela ve stejném
domé. V byté nad restauraci totiz bezbrannou Asiatku vézni majitel kolonialu Hans,
ktery ji prodava jako prostitutku. Prostrednictvim pribéhu sourozenecké dvojice se
autor vyjadiuje k bez(tésné situaci pristéhovalcl. Cinsti sourozenci chtéli v Evropé
nalézt stésti, ale nakonec je zde Ceka pouze smrt — nebo ztrata svobody a lidské

dustojnosti.

Vypravéni o osudech Mladého Cifiana a jeho sestry dopliiuiji dalsi drobnéjsi prib&hy
obyvatel domu. Setkdvame se naptiklad s pdrem mladych milencl, ktefi se
rozchazeji kvili nepldnovanému té&hotenstvi. Do kontrastu s timto nezralym parem
autor stavi dobfe zajisténé partnery, jejichz dlouholety vztah se rozpadne kvdli
nevéfe manzelky. Osudy &tvefice milencl se tak vyznamové doplfiuji. Pfedevsim
rozehravaji téma lidského mijeni v pranich a citech. Dobre to ilustruje napriklad
motiv téhotenstvi. Kdyz figura Vnucky otéhotni, znamena to pro jeji vztah
s pritelem katastrofu, ¢tenar se ale zdrovert muze domyslet, Zze kdyby mél déti

starsi par, mozna by to jejich manzelstvi zachranilo. Partnefi nedokazou najit ve
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vztahu spolecnou rec, protoze kazdy ma zcela odliSnou predstavu o tom, kam by

se jeho zivot mél dale ubirat. Proto se musi kazdy vydat svou vlastni cestou.

Posledni pribéhova linie se vénuje dvéma letuskam, které spolu v domé bydli. Po
narocném letu navstivi Eva s Ingou asijskou restauraci v prizemi. Jejich
gastronomicky zazitek véak ponékud narusi vytrzeny zub Mladého Cifiana, jenz se
omylem dostane do polévky, kterou si objednala Inga. Tak se necekané protnou
osudy evropské letusky a cCinského mladika, ktery zrovna v kuchyni tiSe umira.
Letuska nedokaze zub jen tak vyhodit, takZe si ho odnese domu. Kdyz si veler v
posteli stolicku prohlizi, prepadne ji nahlé nutkani, vlozi si zub do Ust a laska jej
jazykem. Tento groteskni obraz je mozné interpretovat jako vyraz zoufalé touhy
po jakémkoliv spojeni s jinou lidskou bytosti. Na rozdil od své pritelkyné Evy, ktera
vede neprilis naplnény vztah se starSim pilotem, Inze totiz chybi jakykoliv intimni

mezilidsky kontakt.

V naturalismu tohoto vyjevu ostatné muZeme nalézt vliv britské coolness
dramatiky, podobné jako ve scénach s trhanim zubu a umiranim Ciflana. Jelikoz
ovsem nejsou tyto scény realisticky zpodobeny, ale pouze popsany, ma zde drsny
naturalismus, s kterym se setkavame také v nékterych némeckych hrach

(napriklad v textech Maria von Mayenburga), ponékud otupeny hrot.

VSechny vyse popsané dil¢i pFibéhy se odehravaji na pozadi Cifianova umirani,
které autor zpodobuje jako dlouhy proces, ktery pravidelné pritahuje pozornost
vypravécl ke kuchyni Zlatého draka. Mladikovo utrpeni doddva ostatnim d&jovym
linifm daldi vyznamovy podtext. Vztahové peripetie figur Evropand, jejich citova
vyprahlost a Zivotni nenaplnénost ve srovnani s osudem Cifiana nahle plsobi
ponékud banalné, protoZe postradaji fatalnost mladikova Udélu. Jejich nestastné

osudy lze jesté zvratit, ale mlady Asiat uz nema nadéji.

11.3 Casoprostor hry

Autor pri ztvarnéni déje hry vyuziva postdramatického postupu casoprostorové
simultaneity. Jeliko? vypravédi jednotlivé udalosti li¢i epickym zplsobem, mohou
se spolu s recipientem snadno presouvat z jednoho bytu panelového domu do
druhého a sledovat, co se v jednom okamziku odehrava na vice mistech zaroven.
Zatimco v pfizemi domu trhaji Mladému Cifanovi zub, v podkrovnim byté se

rozchazi téhotna divka se svym pritelem a nevérna manzelka se definitivné prichazi
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rozloucit se svym muzem, jelikoZz se stéhuje k nové lasce. Jak konstatuji ve své
bakalarské praci, ,[t]imto filmovym »pfepinanim« mezi déjovymi liniemi
Schimmelpfennig opét divakovi neumozriuje vcitit se na delsi dobu do postav,
nechat se strhnout déjem. "% Autorovi se timto formalnim postupem zaroven dafri

evokovat chaoti¢nost dnesni doby, kterd je tak bohata na udalosti, ze lidé zcela

Vaar

Schimmelpfennig casoprostor své hry sice dekonstruuje prudkymi stfihy a
pfechody z jedné dé&jové linie do druhé, ovSem na druhou stranu dba na to, aby
¢tendf neztratil potrebné souvislosti. Vypravéci na zacadtku kazdého obrazu
uvedou, kde se figury, o nichz referuji, pravé nachazeji, coz recipientovi pomaha
v orientaci. Casové rozpéti veskerych udalosti pfib&hu uréuje predevsim déjova
linie s Mladym Ciflanem. Hra zacina té&sné pred tim, nez kolegové mladikovi bolavy
zub vytrhnou, a kon¢i v momenté, kdy letuska Inga hodi stolicku do reky za jeho
télem. VSechny pribéhy ostatnich figur se odehravaji simultanné s timto Ustfednim

déjovym pasmem, jemuz autor vénuje nejvétsi prostor.

Mozaikovitéa a kolaZovita vystavba vlastniho pribéhu tak nevede ke znejisténi
Ctendre. Vypravéni pétice aktérd naopak nabizi dostatek informaci, aby si recipient
mohl vytvorit dosti komplexni predstavu o fikénim svété hry. Diky tomu, Ze text
v podstaté dodrzuje jednotu ¢asu i mista, navic pUsobi fikéni svét velice seviené a
jednotlivé udalosti nevyhnutelné, coz je typické pro tzv. absolutni drama. Autorovi
se tedy dari vtisknout hre nékteré rysy tradi¢niho dramatu, ackoliv dramatickou

formu zasadnim zplsobem dekonstruuje pomoci narativnich postupd.

11.4 Fantaskni dimenze hry

Jedna déjova linie se ovSem z realistického cCasoprostoru pribéhu zcela vymyka.
Ma&m na mysli vypravéni o Mravenci a Kobylce, poetickou bajku, kterd zprvu plsobi
jako z jiného svéta, nevinné a hravé. Do vypravénky ovSem postupné prosakuji
motivy, jeZ souvisi s pfibéhem Ciflanovy sestry. AZ po precteni ukazky uvedené

nize si ¢tenadr nicméné plné uvédomi, ze bajka je zakotvena v realité. Kruty,

164 p, ZACHATA. Epické principy ve vybranych hréch Rolanda Schimmelpfenniga v
kontextu Brechtova epického divadla, s. 55-56
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povySeny a hrabivy Mravenec predstavuje Hanse a slabda a chuda Kobylka

Ciflanovu ztracenou sestru:

ZENA PRES SEDESAT

Mravenec pronajima Kobylku jinym mravencim.

Mravenci jsou po Kobylce jak divi. Pripada jim ordinérni, pfipada jim lascivni,
ujizdéji na jejim prizvuku, nakolik tedy Kobylka vibec mluvi mravencéim jazykem.
Slova, kterd jsou pro mravence nejddleZitéjsi, ta uz Kobylku naucili. Pro mravence
je Kobylka vilna coura. Mravenci si délaji s Kobylkou [, ] co chtéji. Jdou na ni tvrdé.
Vosoustavaji ji, casto jeden po druhém. Kobylka za to pak dostava néco k jidlu.
Kusy mrtvych much. Nékdy taky ale nedostane nic. Pak mravenci fikaji, Ze Kobylka
mdzZe bejt réda, Ze mé vdbec stfechu nad hlavou. Rikaji, Z2e Kobylka miZe bejt

rada, Ze ji mravenci nevyZenou. Zpatky, zpatky na mraz.1>

Textovy Utvar, ktery v rdmci vypravéni pétice aktérd zpocatku plsobil poné&kud
cizorodé, tak ziskava své opodstatnéni. Jde o alegorii, ktera tematicky velice Gzce
souvisi s jednou z déjovych linii hry, postupné dokonce s pribéhem Asiatky zcela
splyne. KdyZ &tendr pochopi, k jakému vyusténi vypravénka sméfuje, plsobi jeji
pohadkovy styl nahle velice ironicky, coz jesté posiluje kruté vyznéni pribéhu.
Zaclenéni bajky do textu tudiz nelze povazovat za metodu, jez by pribéh hry
postdramatickym zptsobem narudovala, naopak pomaha dotvaret jeho fikéni svét.

Podobné jako v Risi zvifat ma tedy bajka primy vztah k dé&ji hry.

Pohadce o mravenci a kobylce ovSsem chybi myticky rozmér bajky o fisi zvirat. Ve
star§im textu pusobil pfib&h ze zviteciho svéta jako vznedeny a starobyly mytus,
jenz poukazoval na malichernost a absurdni hodnotovy zebri¢ek dnesni spole¢nosti
vybudované na komercénim zisku. Pohadka o mravenci a kobylce autorovi spise
umoziiuje, aby pojmenoval Ustfedni téma hry neotfelym zplsobem, ktery se
vyhyba vsem klisé. Schimmelpfennig se totiz zabyva v Némecku hojné
reflektovanou problematikou pristéhovalectvi, kterou bajka zobrazuje formou

jinotaje, jak ostatné doklada ukazka vyse.

Ani v textu Zlaty drak ale nechybi fantaskni, bajnd dimenze. Do hry ji ponékud
grotesknim zplsobem vnasi Citiandv bolavy zub. KdyZ kolegové mladikovi stoli¢ku

vytrhnou, objevi se v krvacejici rané celd Cifanova rodina. Vytrzenim zubu tak

165 SCHIMMELPFENNIG, Roland. Zlaty drak. Prel. Petr Stédron. Elektronicka verze. 2009,
s. 17
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vznika jakysi magicky kandl, kterym mladik mize t&sné& pred smrti komunikovat
se svymi pfibuznymi. Podobné& jako v Arabské noci autor timto zplsobem
propojuje evropsky Casoprostor se vzdalenou, exotickou ¢asti svéta, kde kouzla a
pohadky stale hraji urcitou roli. V pripadé starsi hry Slo o magicky Orient, ve
Zlatém draku autor pracuje s ritudini atmosférou starobylé Ciny. Spojeni se
vzdalenou kulturou pomohlo Ustfednim hrdindm Arabské noci nalézt lasku, ale
mladého Cifiana jiz neodkaze zachranit nic, ani laskyplna slova ptibuznych. Kdyz
hrdina na podlaze rusené kuchyné zemre, vhodi zaméstnanci restaurace jeho télo
do feky. Ani po smrti se viak mladik nevzdava své nejvétsi touhy vratit se domda.
Absolvuje bajnou cestu svétovym vodstvem, az dospéje do svého rodného mésta,

kde mUze koneéné v klidu spocinout.

S tématem pristéhovalectvi, které piibéh Mladého Cifiana a jeho sestry do hry
vnasi, se tedy autor vyrovnava znacné metaforicky. Vytrzeny zub se stava
symbolem nesnesitelného pocitu vykorenéni, s kterym bojuji lidé, kteri museli
opustit svou rodinu a materskou zem. Neni pochyb, Ze hrdina ve skutecnosti umira
predevsSim na stesk po domové, ackoliv kolegové si jeho skon vysvétluji nahlym

vykrvacenim.

Tragicky osud cCinského mladika i to, jak s jeho sestrou zachazi Hans i ostatni
muzsti hrdinové, zaroven odrazi chladny ¢i vylozené xenofobni postoj nékterych
Evropan( k prisludnikim cizich narodnosti. Tato problematika je alarmujici
predevSim vzhledem ktomu, ze v dneSnim globalizovaném svété se nejde
kontaktu s jinymi kulturami a s cizim zplsobem Zivota a mysSleni vyhnout.
V podani Schimmelpfenniga si Evropané nevahaji z exotickych kultur pfisvojit to,
co uznaji za vhodné (napriklad asijskou kuchyni nebo krasu mladé Asiatky), ale
celkové povazuji asijské Ci blizkovychodni zemé a jejich obyvatele za ménécenné.
Cinéti sourozenci se v cizim, distancovaném svété nedockaji ani pochopeni, ani

pomoci.

Schimmelpfenniglyv text Ize tak v dUsledku chépat jako kritiku n&kterych stinnych
aspektl nasi zapadni spole¢nosti postavené predevsim na bezbifehém
individualismu, jehoz filozofie nékdy vede k sobectvi a l|hostejnosti. Jak hra
dokladd, zdpadni spole¢nost predevsim bezohledné vykofistuje zbytek svéta pro
vlastni blahobyt a pohodli. Evropské hrdiny stavi Schimmelpfennig do kontrastu
s prislusniky jiné kultury, a z tohoto srovnani neplyne zrovna pozitivni vysledek.
Ne nadarmo je pravé Mlady Cirian jedinym hrdinou hry, ktery je ochoten obé&tovat
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vSechno, aby pomohl své rodiné. Osudy ostatnich figur naopak svédci o tom, ze
zapadni spolecnost zanevrela na hodnoty, jako je laska a rodina, které se na jinych
kontinentech — napfriklad v Asii - tési velké Ucté. Fantaskni, bajné prvky, které
jsou neodmyslitelné spjaty predevsim s postavou Mladého Cinana, jako by
vypovidaly o tom, %e nékteré starobylé civilizace jinych kontinentl disponuji
mnohem hlubsi kulturni a historickou dimenzi nez zapadni svét. Tento fakt ostatné
pojmenovava i figura zhrzeného muze, kterého opustila manzelka, kdyz ho Hans

privede za Cifanovou sestrou:

,Vypadas jak néjaka cinska kobylka. To je nepochopitelny. Takovy zjeveni

uprostred noci.
Najednou ti v pokoji stoji celej, dalekej kontinent.
Ty s sebou prece pFrinasis tisice let historie, chapes to?

Cina. Cinskd zed. Zakézany mésto. Poust. Zluté feka. Hedvabné stezka. Vyndlez

stfelnyho prachu a knihtisku. To véechno je Cina. Miliarda Ciriand."66

Ani toto prozreni ovSem muzi nezabrani v tom, aby divku surové znasilnil. Bez
vycitek si vezme to, po ¢em zrovna touzi, a vybije si na Asiatce svou frustraci
z toho, Ze jej manzelka podvedla. Jak je vidét, Evropsti hrdinové se ridi predevsim
svymi egocentrickymi pozadavky, ze kterych nedokazou za zadnych okolnosti
slevit. Neni divu, Zze se vSechny partnerské vztahy zobrazené ve hre nakonec
rozpadaji. Neomezena svoboda ale zaroven znamena samotu. Zapadni hodnotovy
systém, ktery je postaven na co nejrychlejSim uspokojeni individualnich potreb,

stoji v cesté lidskému souziti.

Schimmelpfennig prostrednictvim hry reflektuje také fenomén takzvanych singles,
mladych lidi dlouhodobé zijicich bez stalého zivotniho partnera, kterych v Némecku
od 90. let rapidné pribylo. Jak pise ve studii nazvané Nemecka instantna skdsenost’
Anna Gruskova, mnoho autorl Schimmelpfennigovy generace se ve svych hrach
zabyva neschopnosti mladé generace ,navazovat uspokojivé partnerské vztahy a
vytvaret klasické rodinné vazby. 157 Lidé, ktefi vyrustali v relativnim blahobytu 80.
a 90. let, od Zivota ocekavaji predevsim bezmeznou svobodu rozhodovani a

neustalou nabidku novych, vzrusujicich moznosti. A zavislost na druhé lidské

166 Tamtéz, s. 57

167 GRUSKOVA, Anna. Nemecka instantna skisenost. In Nemeckd dréma. Bratislava :
Divadelny ustav, 2004, s. 16
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bytosti do tohoto vzorce logicky nezapada. Bezmeznda mobilita a flexibilita je

Zivotnim heslem dnesnich mladych lidi.

A pravé v tomto aspektu se propojuje problematika singles s Ustfednim tématem
textu, jak autor ukazuje prostfednictvim pribéhu dvou letusek. V dnesnim
globalizovaném svété se totiz vykorenéni a ztrdta domova netykd pouze migrantd.
Obé zeny travi vétSinu svého zivota v kabiné letadla ¢i v anonymnich letistnich
chodbach, a v Zivoté pak postradaji jakékoliv trvalejSi hodnoty. Letuska Eva
zUstava s postar$im, ale stdle pritazlivym pilotem spiSe ze zvyku, ackoliv si dobte
uvédomuje, ze ji vztah nenapliuje. Jelikoz Inga prakticky Zije ve vzduchu,
nedokdzala si nalézt vibec zadny trvalejéi partnersky vztah. Jak ale autor doklada
pomoci epizody s laskanim zubu, letusce velice chybi intimni lidsky kontakt.
Z osudl obou letusek vyvstava pocit Zivotni nenaplnénosti, citového vykorenéni a

nesnesitelné samoty.

Rozchod mladych milencl a rozpad manzelstvi druhého paru nicméné doklada, ze
Zivotni neukotvenost neni jedinym divod, pro¢ mezilidské vztahy selhdvaji. Staci
jedna jedina nahoda, aby se ddvérny vztah dvou lidi v jediném okamziku rozpadl,
at uz jde o nechténé téhotenstvi ¢i o nec¢ekané osudové sezndmeni s cizim muzem.
Podobné jako v Arabské noci tak autor tematizuje kouzelnou moc nahody, ktera
mUze lidsky Zivot znenadani pfevratit vzhlru nohama.!68 Ve star§i hife pfinesla
nahoda dvéma lidem Stésti, ve Zlatém draku je vsak jeji vliv vyhradné negativni.
Nejfatalnéjsi disledky méa v piipadé mladého Cifiana, ktery zemie na nasledky

zcela banalniho zubarského zakroku.

Osudy véech hrdind tudiz v neposledni Fadé vypovidaji o nepfedvidatelnosti lidské
existence, které chybi fad. Zadnému protagonistovi se nedafi dat svému Zivotu
smysl, at uz prostfednictvim uspokojivého vztahu nebo naplfiujici pracovni pozice,
a z této neschopnosti prameni pocit zklamani, smutku a deziluze, jehoz grotesknim
symbolem se stava vytrzeny zub. Ve chvili, kdy stolicka leti vzduchem, jako by

jesté bylo vse mozné, dokonce i obrat k lepsimu. Kdyz ale Inga hodi zub do reky

168 5 principem nahody Schimmelpfennig ve svém dile pracuje kontinualngé, v podstaté se
stava autorovu zakladni dramaturgickou premisou. Vystizny popis tohoto principu
nalezneme ve ¢lanku Zuzany Augustové Akademietheater ve znameni soucasné
dramatiky: ,Jako jakési fatum v malém funguje u Schimmelpfenniga banalni nahoda,
ktera zplsobi ¢asto neimérné nasledky a v Zivoté postav vyvola katastrofu." In:
AUGUSTOVA, Zuzana: Akademietheater ve znameni souc¢asné dramatiky. In: Svét a
divadlo 18, 2007, ¢. 5., s. 133
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za télem Mladého Cifiana, tragicky pFibéh hry se uzavird. Zub zmizi, jako by nikdy

neexistoval, a spolu s nim i jakakoliv nadéje na zménu.

11.5 Mluveny text

Autor podrobil dramatickou formu takové transformaci, ze jednotlivé ¢&asti
mluveného textu jiz nemiZeme nazvat replikami. Toto oznaleni automaticky
implikuje predstavu dialogu, ktery se, jak jesté ukazeme, v textu vyskytuje jen
minimalné. Jako vhodnéjsi oznaceni se proto jevi pojem promluvy, ktery odkazuje
predevsSim k tomu, ze dany text by mél byt vyréen nahlas. Prvni dvé promluvy
druhého obrazu, které dobfe ilustruji narativni charakter hry i specificky zptsob

figurace, napfiklad zni takto:

MLADY MUZ:

Prijemny vecer v pozdnim |été.

Stary muz, Sedé vlasy, velmi hubeny, vychrtly, snad nemocny, stoji na balkoné
svého bytu. Navstivila jej jeho vnucka, dédecka, dédecka. Bydli nahore ve stejném
domé se svym pritelem v malém byté v podkrovi, a ted chtéla svému dédeckovi
fict vlastné néco mimoradného, néco velmi mimoradného, ale prece jen mu to
nerekne, protoze dédecek vypada nepritomné, bud' v myslenkach nebo ma starost.
Pod nimi: ¢ervené lampiony Cinsko-thajsko-vietnamské restaurace ZLATY DRAK.
V kuchyni udajné pracuji pouze Vietnamci. Jestli to tak ale je -

Stary rika:

Kdybych si mohl néco prat.

Pauza.

Kdybych si mohl néco prat.

ZENA PRES SEDESAT:

Vedle starce na balkoné mladicka zena, neni ji ani devatenact. Je oslnivé mlada, a
je oslnivé krasna.

Rika:

Co, dédecku, co by sis pral? 1¢°

Jak vidime z aryvku, figura Mladého muze c¢tenafi nejdrive zprostredkuje podobu

casoprostoru, ve kterém se hrdinové, o nichz je re¢, nachazeji. Posléze prejde k

169 R, SCHIMMELPFENNIG. Zlaty drak, s. 4
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stru¢né charakteristice postavy Dédecka. Ze by mohl byt nemocny, je pfitom
pouhd vypravécova domnénka, kterou nabyl na zakladé pozorovani Dédeckova
vzhledu. Zde tedy figura Mladého muZe pUsobi jako vnéjskovy pozorovatel
pridélené role. V dalsi ¢asti promluvy ovSem vypravéc odhaluje informaci, kterou
Dédedek jesté nemdZe tusit (totiz Ze mu Vnucéka prichdzi Fict néco velice
dileZitého). Tim se pFiblizuje vSevédouci instanci autorského subjektu, jejiz
existenci tradi¢ni dramaticka forma bézné zastira. Figura Mladého muZzZe zde
v podstaté tento autorsky organizacni princip ztélesniuje, svym vykonem vypravéni

autorského subjektu na jevisti zpfitomnuje.

Kdyz se zamérime na Dédeckovu prvni promluvu, shledame, Ze na jejim zacatku
stoji uvozovaci véta. Ani v tomto pfipadé tudiz nemlizeme hovofit o skutedné
replice. Uvozovaci véta totiz pfimé Feci postavy propljcuje charakter pouhé citace.
Stejné jako v epickych literarnich zanrech nam i ve Zlatém draku zprostredkuje
primou rfe¢ postavy vypravéc. Podobné je tomu i na ostatnich mistech ve hre, kde
se vyskytuje dialog. Toto reSeni promluv ve formé nevlastni primé reci ma
samozrejmé zcizujici funkci, nebot nepfetrzité zvyrazriuje odstup mezi aktérem a

jeho roli.

Jen v urcitych momentech, které jsou oproti vypravécim pasazim v er-formé spise
v mensiné, dochazi k zruSeni odstupu mezi vypravécem a figurou. Madm na mysli
sporadické dialogické pasaze, v nichz maji vypravéci moznost ztvarnit figury (Ci
své role) bezprostfredné, primym predvedenim jejich jednani. Tehdy
zprostredkujici instance jedna a mluvi za hrdinu pribéhu (&i spiSe jako on), a to
v prvni osob&, bez véty uvozujici ptimou Fe&. Potvrdit to mdZze napfiklad dialog

Dédecka a Vnucky, jenz nasleduje bezprostfedné po pasazi uvedené vyse:

MLADY MUZ

Starec se diva na mladou divku.

Moje vnucka. Divam se na svou vnoucku:
Ty -

Kratka pauza.

Ty mladatko.

Kratka pauza.
Vypadas uzasné.
ZENA PRES SEDESAT

MysliS? Opravdu myslis, dédecku?
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Pauza.
AZ jednou budu tak stara jako ty - jak budu asi vypadat pak -

MLADY MUZ
To nezaziju. To ja uz nezaziju.
K smichu.

Sméje se nebo usmiva.

ZENA PRED SEDESAT
Ty se sméjes.

MLADY MUZ
To uz budu davno mrtvej.

Zoufale se sméje.

To uz budu davno pod drnem.!”0

Na tomto dialogu je zajimava predevsSim prvni promluva Mladého muze, jez
predstavuje jakousi prfechodovou fazi od odosobnéného vypravéce k postavé
Dédecka. V prvni Casti promluvy je jesté zachovan styl vypravéni ve treti osobé.
V nasledujicim radku se ovSem méni vypravécska perspektiva, nahle o sobé
referuje jiz sam Dédeclek v 1. osobé, ale adresatem jeho promluvy stale neni zadna
z figur. Dédecek se obraci predevSim k sobé, jedinym dalSim (nepfimym)
adresatem se stava Ctenar. Az treti radek pak predstavuje vlastni primou rec, kdy
figura Dédecka v metaroviné redlné oslovuje vnucku a dava impuls k dialogu

v ramci vnitfniho komunikac¢niho systému.

Aktéri a jejich role jsou nicméné tak kontrastni, ze v predstavé recipienta nikdy
nesplynou. Mlady muZ a Zena pres $edesét proto plsobi spiSe jako brechtovsti
demonstratori, ktefi potencialnimu divakovi prehravaji pfimou re¢ postav nebo
dokonce jejich nonverbalni jednani, které promluvy dopliiuje. Ctendfovo vnimani
tak neustale osciluje mezi predstavou figur dédecka a vnucky, kteri si povidaji, a
zcizujicim, absurdnim obrazem, v némz si mlady muz se starou zenou hraji na

dédecka a vnucku.
Schimmelpfennig zcizujici UCinek jesté umocriuje tim, ze pfimo do mluveného
textu zaclenuje strohou scénickou poznamku (,pauza“). Vyslovenim tohoto de

facto rezijniho pokynu (tedy scénické poznamky, kterd by méla nalezet do sféry

170 Tamtéz, s. 4-5
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textu pridavného) pritahuji aktéri pozornost od metadivadelni roviny zpét ke své
existenci na fiktivnim jevisti. To, Zze vyslovuji i takové textové pasaze, jez na jevisti
bézné nebyvaji verbalné zverejnény, nybrz prevedeny do znakovosti jevisté,
poukazuje na kritické nakladani s dramatickou formou ze strany autora. Od
¢tendre pak tato metoda vyzaduje prehodnoceni dosavadnich predstav o podobé
dramatu a divadla zalozeného na principu dramatické reprezentace. Tento
specificky narok na c¢tenarské (Ci divacké) vnimani presouva tézisté hry spise do
oblasti vnéjsiho komunikacniho systému, a zvysuje tak roli analytické teatrality pfi
recepci textu. Kromé vyse zminéného slova ,pauza“ se tento jev tyka také
narativnich textovych pasazi, v nichZ pétice predstavitell popisuje ¢asoprostor,
v némz se figury, o nichz referuji, pravé nachazeji, co délaji a podobné. (Tento typ
zaclenéni scénické poznamky pfimo do mluveného textu jsme mohli vidét v ukazce

na zacatku této kapitoly.)

Musime si ovSem rovnéz povSimnout, Ze v ramci dialogu Dédecka a Vnucky
Schimmelpfennig pouziva také klasické scénické poznamky, které jsou vytistény
v kurzivé (napriklad ,Zoufale se sméje.") Autor jimi vytvari dosti konkrétni
predstavu o tom, jak urcity hrdina reaguje. Tento typ scénickych poznamek, které
priblizuji chovani figury, potazmo reguluji potencidlni herecky projev,
Schimmelpfennig ve Zlatém draku vyuziva vylu¢né v ramci delSich dialogickych
pasazi. MiZzeme se proto domnivat, Ze autor v t&chto chvilich poklada za ddlezité,
aby vypravéci svym hereckym projevem skutec¢né vyjadrili, jak se dany hrdina
praveé citi, ackoliv ¢tenar bude mit stale na paméti, ze se jedna pouze o napodobeni

této reakce.

Zcela jedineCna je z tohoto hlediska pasaz, ktera zobrazuje posmrtné putovani
Ustfedniho hrdiny hry svétovym vodstvem domi za svou rodinou.’! Jde o velice
dlouhy monolog figury Mladého Ciflana, ktery prekvapivé i po své smrti mize
komunikovat se ¢tenafi, coZ posiluje magickou, bajnou dimenzi jeho navratu domd
do Ciny. Velice dllezité je, ze tentokrdt ndm popisuje své zazitky sam hrdina
(Mlady Ciian mluvi v prvni osob@). Zprostfedkujici instance vypravéde tudiz
ustupuje do pozadi, ackoliv Cifiana hraje Mladd Zena, coz mé opét zcizujici G¢inek,
ackoliv tentokrat si predstavitelka a jeji role odpovidaji alespon vékové. Ve své
bakalarské praci jsem dospéla k zavéru, ze Schimmelpfennig na tomto misté voli

vypraveéni v prvni osobé zejména proto, aby v této pasazi umoznil divakovi vciténi:

171 R, SCHIMMELPFENNIG. Zlaty drak, s. 42-43
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[P]ublikum plné pociti bezutésnost zavéru hry, a jeji poselstvi tak vyzni
diraznéji."172 A to mozna i proto, ze kfehkost Zenského téla umocni Cifianovu

zranitelnost.

11.6 Zobrazeni jednani

Narativni zpGsob figurace ma samoziejmé vliv na kategorii dramatického jedndni.
O jednajicich postavdch opét mizeme hovofit pouze v rdmci vnitfniho,
vypravéného pribéhu. Kolegové Mladého Cifiana jednaji, kdyz mu vytrhnou bolavy
zub. Zhrzeny muz, kterého podvadi jeho manzelka, jednd, kdyz brutalné znasilni
uvéznénou Asiatku. Partner téhotné studentky jedna, kdyz ji sdéluje, ze je na
rodi¢ovstvi moc mladd. Pétice vypravécl ovéem o tomto jednani z drtivé vétsiny
pouze referuje, takze jej neni mozné scénicky rozehrat, jak ukazuje napriklad

nasledujici ukazka:

MUZ PRES SEDESAT
Pfikladam hasak,

MUZ
Mladej kfici. Vidi ten hasak —

ZENA PRES SEDESAT
Rikame mu Mlade;.

MLADA ZENA
Von mi vyrve ten zub z pusy,

Dlouha pauza.
Von mi ho vyrve —
Kratka pauza.
Von mi ho vyrve —

MLADY MUZ
A zub leti vzduchem.

Pauza.

MUZ PRES SEDESAT

Vyrvu mu ten zub z pusy, pravej fezak, a ten zakrvacenej, napul shnilej zub leti vzduchem.

ZENA PRES SEDESAT

172 p, ZACHATA. Epické principy ve vybranych hréch Rolanda Schimmelpfenniga v
kontextu Brechtova epického divadla, s. 55
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Vysoko vzduchem —

MLADA ZENA
Ten zub
leti a leti a leti.l™®

Jak Ize vidét, veskeré informace o konkrétni vizualni podobé situace jsou obsazeny
jiz v promluvach postav - tedy v mluveném textu, ackoliv maji ¢asto charakter
scénickych poznamek. Pokud by se néjaky rezisér rozhodl situaci na jevisti iluzivné
predvést, doslo by k az prilis ilustrativnimu zdvojeni toho, co se fik3a, s tim, co se
predvadi. Kdyz ndm Muz sdéli, ze Mlady Cifian kfici, je zbyteéné, aby predstavitelka
mladika skute¢né kricela. Text podle mého nazoru mnohem spiSe vybizi
k rozehrani antiiluzivniho dé&ni na scéné&, kterym by figury vypravédd scénicky

obohacovaly své vypraveéni.

Toto herecké rozehréavani vSak neklade dlraz na vytvoreni vnitiniho
komunikacniho systému, v némz by interagovaly fiktivni dramatické osoby. Aktéri
se mnohem spiSe obraci pfimo k divakim, ¢&mZ narQstd vyznam vnéj&iho
komunikacniho systému, respektive déni odehravajiciho se mezi jevistém a
hledist&m. Dochazi tak k postdramatickému zdlraznéni spoluptitomnosti herct a
divédkd. Aktéfi s publikem komunikuji mnohem pfimocarteji, jelikoZ jiz mezi nimi
neexistuje bariéra vnitfniho komunikacniho systému.

Mzeme proto prohlasit, Ze Roland Schimmelpfennig ve Zlatém draku takfka zcela
rezignuje na pfimé zobrazeni dramatického jednani postav. Text o akcich hrdind
pribéhu vétSinou pouze referuje (také prima re¢ ziskava charakter
zprostiredkované citace), a tento jeho epicky charakter vede k popreni principu
dramatické reprezentace. Schimmelpfenniglv text pracuje s napodobenim jednani
figur jako epicka literarni dila, kterd zobrazuji postavy a jednani nepfimo,
prostfednictvim vyprav&&ské instance. Vypravéni aktérl ovem autor zarovef
vklddd do metadivadelni situace, ¢imZ unikatnim zplsobem propojuje narativni

strukturu hry s poetikou jevisté.

11.7 Zavér

Z analyzy Schimmelpfennigova textu Zlaty drak vyplynul jeden zasadni poznatek,

jemuz jsem se jesté podrobnéji nevénovala. Ukazalo se, zZe je v ramci rozboru této

173 R, SCHIMMELPFENNIG. Zlaty drak, s. 18-19
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hry ¢asto nutné uvazovat i o podobé potencidlni inscenace textu. Je to zplsobeno
tim, Zze Schimmelpfennig ve Zlatém draku pracuje zejména s tzv.
zprostiredkovanou teatralitou textu, kterou Ize plné rozehrat az v ramci
komunikace hercl s publikem. Tato teatralita ziskava diky narativni formé& textu

postdramatické, analytické kvality.

Hra pfedevsim disponuje vyraznou metadivadelnosti, nebot projektuje specifickou
narativni hereckou performanci. Tuto predstavu si na zdkladé textu
pravdépodobné vytvori jiz ¢tenar, protoze bude predpokladat, ze text je urcen
k jevistnimu zpracovani. Jelikoz se netradi¢ni, narativni forma divadla na divadle
vyznacuje silnou antiiluzivnosti, upozoriuje potencialniho divaka na vypravéci akt
samotny. Text Zlaty drak ma potencial dospét v ramci inscenace k posileni jevistni
prézentnosti herce, ¢imz muZe byt zdlraznén uddlostni charakter predstaveni
jakozto performativniho aktu odehravajiciho se ted a tady mezi vypravéjicim

hercem a naslouchajicim divakem.

Adresatem jevistniho déni, které z velké ¢&asti tvori vypravéni pétice aktérd, se
tedy stava vyhradné (potencialni) divak. Na vnéjsi komunikacni systém je proto
kladen mnohem vét&i diraz nez v b&Znych dramatickych textech, coz je typickym
znakem analytické teatrality. Vnitini komunikacni systém vlastné ani nema Sanci
vzniknout, protoze veskeré interakce figur pribéhu jsou zobrazeny

zprostfedkované, pomoci vypraveni.

Vyuziti narativni formy divadla na divadle autorovi umoznuje odhalit divadelni
. AV, vV . Ié v v Ié . O v awvrs 7 . 7 o]

jeviste jako misto, na némz se pomoci nejruznejsSich scénickych postupu a
mechanismU vytvaFi iluze komplexniho fikéniho svéta, v némz jednaji dramatické
osoby. Ale protoZe se z hercl stdvaji vypravédi, nemuze se tato reprezentaéni iluze
rozvinout, naopak je zdlrazn&n materidlni rozmér hledisté. Jelikoz se fyzis aktérd
naprosto neshoduje s predstavou figury, kterou predstavuji, neustale pritahuji
pozornost ke své existenci na jevisti. Neumoznuji tak divakovi, aby si aktéra

iluzivné ztotoznil s fiktivni dramatickou osobou.

V pripadé analyzy Zlatého draka se tudiz uplatiuje myslenka Gerdy Poschmann,
ze urcity typ textu — zejména ten pracujici s analytickou teatralitou - musi byt ¢ten
s ohledem na podobu potenciadlnich inscenaci, které umoznuje. Tato vlastnost je
podle Poschmann specificka vyhradné pro tzv. nedramatické, tedy postdramatické
divadelni texty. VSe nasvédcuje tomu, Ze i Zlaty drak by mohl byt zarazen do této

kategorie.
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Zlatého draka do sféry postdramatickych textl vsazuje také fakt, Ze narativni
forma textu narusSuje princip dramatické reprezentace, a to soustavné. Jednani
dramatickych osob je zobrazeno pouze zprostfedkované, pomoci vypravéni pétice
protagonistld. Struktura hry tak vlastné upozorfiuje na princip autorského
subjektu, jenz fiktivni pribéh vytvorfil. Funkci autorského subjektu ovsSem
prevezme konkrétni pétice aktérd, jejichZ identitu autor uréuje pomoci Gdajd o
véku a pohlavi. Ctenar tudiz zobrazeny pfibéh vnima jako fiktivni konstrukt téchto

protagonistd, ktefi do né&j vlozili své subjektivni pocity a predstavy.

VyuZiti narativnich postupt samoziejmé vede k dekonstrukci dramatické formy.
Dochazi k zpochybnéni jeji dialogické podstaty, nebot repliky figur takfka zcela
nahrazuje epicky popis, jenz ma casto charakter scénickych pozndmek. Promluvy
hrdind, které bé&zné tvoii mluveny text dramatu, jsou pojaty jako citat ve formé
nevlastni pfimé redi. V konfrontaci s netradi¢ni narativni formou hry musi c¢tenar
prehodnotit svou konvencni predstavu o podobé textu psaného pro divadlo. Proto
hra pUsobi také autoreferenéné, jelikoz vychdzi z typické struktury dramatického
dila, odkazuje k ni, ale mnoha inovativnimi postupy tuto strukturu proménuje a

dekonstruuje.

Z tohoto ddvodu je vhodné zafadit Schimmelpfenniglyv text Zlaty drak do skupiny
postdramatickych textQ, jeZ kriticky vyuzivaji dramatickou formu. Kritické vyuZiti
pritom spociva v tom, ze autor dramatickou formu dekonstruuje nikoliv pouze
zevnitt, ale také zvn&jSku pomoci nedramatickych postupt ptevzatych z epické
literatury, ale také z epického i postdramatického divadla. Autor dramatickou
formu transformuje tak intenzivné, ze z ni zbyvaji pouze fragmenty. Mohli bychom
proto dokonce hovofit o destrukci dramatické formy ve prospéch narativniho

divadelniho textu.

Specifické pro Zlatého draka pritom je, Zze se i pres své dekonstruktivistické snahy
stale snazi vylicit urcity pribéh lidskych individui. Sice se zfika principu dramatické
reprezentace, ale presto se napodobeni lidského jednani nevzdava zcela, ackoliv
vyuziva narativni reprezentacni postupy. Jeden z nejhranéjsich
Schimmelpfennigovych textl tak sice dekonstruuje dramatické kategorie figurace
(jednajici figury nejsou herci zobrazeny prfimo) a narace (predstava fikéniho svéta
a Casoprostoru nevznika ani tolik na zakladé scénického predvedeni, jako spiSe na
zakladé verbalniho popisu), ale pfesto dokaze vyli¢it poutavym zplsobem pfib&h

jednajicich hrdinG. Aclkoliv je tedy Zlaty drak z formalniho hlediska silné

107



postdramatickym textem, nevzdava se kategorie, kterd byva postdramatickému
divadlu cCasto odpirdna: zobrazuje pribéh jednajicich figur, ktery vypovida o

realnych problémech soucasné zapadni spolecnosti a roli jedince v ni.
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12. DIVKA V JARNICH SATECH NEMA PRACI

Schimmelpfenniglv text Divka v jarnich $atech nemé préci z roku 1996 tvori dvé
roviny, které by se snad pres vSechnu svou tajemnost a nekonkrétnost daly nazvat
jako prib&hové. Jednu rovinu predstavuje dialog dvou heredek a tfi hercl stojicich
pred oponou divadla, coz do hry opét vnasi metadivadelni princip. Hra byla pfitom
po Vécné Marii teprve druhym autorovym textem uvedenym na jevisti, a to
v dubnu roku 1996 v mnichovském divadle Kammerspiele. To, ze autor jiz v raném
obdobi své tvorby pracoval s metadivadelnim principem, je dilezitym poznatkem,
ktery umoznuje autorovy nejranéjsi dramatické pokusy propojit s jeho pozdéjsi

tvorbou, jez si ziskala uznani po celém svéteé.

V textu Divka v jarnich satech nema praci se nicméné setkdme s pouhymi zarodky
autorovy metadivadelni techniky. Na rozdil od novéjsich her Rise Zvifat a Zlaty
drak zde neni metadivadelni princip rozsifen na celou hru, alespon ne explicitng,
jak jesté uvidime. V druhé pribéhové roviné se totiz autor jiz nevénuje divadelnimu
prostiedi, ziika se také figur hercQ, které nahrazuje novymi hrdiny. Tyto ¢asti textu
zobrazuji kusy a jen obtizné rekonstruovatelny pribéh pétice postav, které autor
charakterizuje velmi obecné jako Zenu z venkova, Divku v jarnich satech, MuZe u
kanalu, Muze ze starého cCeledniku a MuZe v pracovnim odévu. Obé roviny
propojuje pouze postava Divky v jarnich satech, ktera se na pocatku textu objevi
ve scéné s pétici hercl. Poté ovdem vystupuje jiz jen v druhé piib&hové roving,
takZe ob& d&jova pasma nadale plsobi zcela oddé&lend. Pokud se ¢tenaF zaméfi
pouze na analyzu udalosti odehravajicich se ve vnitfnim komunikaénim systému,

nalezne mezi nimi jakoukoliv souvislosti jen stézi.

Na rozdil od vétsiny svych novéjsich her autor v tomto textu pracuje s tradi¢ni
dramatickou formou, coz je typické pro jeho tvorbu pred rokem 2000, ktera
zahrnuje hry Ryba za Rybu (Fisch um Fisch, 1993), Vécna Marie (Die ewige Maria,
1994), Dvojiti (Die Zwiefachen, 1997) a Z mést do lesd, z les do mést (Aus den
Stadten in die Walder, aus den Wéldern in die Stadte, 1998). Autor vyuziva dialog
a monolog figur jako hlavni vyrazovy prostfedek a hrdiny zpodobuje jakozto
jednajici dramatické osoby, cozZ plati dokonce i pro metadivadelni rovinu hry Divka
v jarnich Satech nema praci. Figurace a narace maji tedy tradi¢ni podobu opirajici

se o princip dramatické reprezentace.
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Pro vSechny tyto texty je nicméné typické, ze zpritomnuji zahadny fikéni svét piny
tajemnych pravidel i nadpfirozenych (kazd, ktery je divdk schopen interpretovat
jen se znaénymi obtizemi, protoZe se ¢asto vzpird zakonim logiky a kauzality.
Vztahy mezi figurami, motivace jejich jednani i ¢asoprostor téchto her obsahuji
tolik mist nedourdenosti a vyznamové protichGdnych momentd, Ze si o nich étenar
¢asto nedokaZe vytvofit jednotnou predstavu. Tato pluralita vyznamd je pfitom
typickym znakem her, které propUjéuji dramatické formé jiné funkce. Text Divka
v jarnich Satech nema praci se predevsim stava kritickou metavypovédi o limitech
dramatické formy a principu dramatické reprezentace, ale také o hranicich lidského

poznani.

12.1 Metadivadelni rovina hry

Hra obsahuje celkem tFi scény, které zobrazuji rozhovor dvou heredek a t¥ hercl
pred oponou divadla. Tyto obrazy tvofi prvni, treti a patou (tedy posledni) Cast
hry. Oproti vystupdm naleZejicim do druhé pFib&hové roviny je trojice obrazd
vyrazné krat&i. PUsobi spie jako metadivadelni prolog, intermezzo a epilog volné
doplfujici zbylé &asti hry. Situaci, kterd ukotvuje dialog hercl v ¢ase a prostoru,
autor urcuje pomoci dvou narativnich promluv. Tato kratkd uUvodni pasaz Cini z
textu Divka v jarnich Satech nema praci vibec prvni hru, v niz Schimmelpfennig

vyuzil antiiluzivni narativni formu:

3. HEREC  Pét nezaméstnanych hercd, jejichZ divadlo bylo jednou pro vZdy

zavreno, stoji pred starou ¢ervenou oponou:
1. HERECKA Dalsi popis by byl zbytecny. Ale nechceme byt smutni. 174

Za povsSimnuti stoji, ze Schimmelpfennig zde podobné jako ve Zlatém draku
presouva scénickou poznamku bézné se vyskytujici v textu pridavném do sféry
textu mluveného. Narativni forma prvni repliky autorovi dovoluje Usporné
informovat o situaci. Zprava o uzavreni divadla je divakovi podana hned na zacatku

. v v 7 o] 7 v .vrs v . v 7
velice primoCarym zpusobem. Mnohem zasadnéjsi ovsem je, ze takto napsana
replika ziskava zcizujici rozmér: je zvyraznén rozdil mezi figurou Tretiho herce a

jeho hereckym predstavitelem, ktery jako by na okamzik zastaval funkci

174 SCHIMMELPFENNIG, Roland. Keine Arbeit fiir die junge Frau im Friihlingskleid.
Elektronicka verze. 1996, s. 4
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vypraveéce, jenz je schopen situaci nahlédnout zvendi (zpfritomnuje hlas autorského

subjektu).

Jak jsem prokazala v analyze Zlatého draka, tento postup posiluje
metadivadelnost textu. Narativni promluva funguje jako zprava o fiktivnosti dané
situace, upozornuje ¢tenare na to, ze figury, jejich dialog a fikéni svét hry jsou
pouhym konstruktem autorského subjektu, respektive vysledkem herecké a rezijni
tvorby. Narativni styl textu je vSak vzapéti nahrazen tradi¢ni dramatickou formou.
Prvni herecka v druhé vété své repliky prechazi do prvni osoby - jednota herce a
postavy je tak opét nastolena a v podobném ,iluzivnim" duchu pokracuji i dalsi dvé

metadivadelni scény. K vypravéci formé se v této hre autor jiz nevratil.

Ustfednim tématem dialogu pétice hercl je zavieni divadla, v némz vsichni
Uginkovali. Konverzace nicméné& odboluje také k dalsim motivim, jejichz
souvislost s rdmcovou situaci Ize nalézt jen stézi. Druhy herec ostatnim napftiklad
vypravi jen tézko uvéritelny pribéh ze svého Zivota, v némz popisuje navrat
z valky. Aby nezemrel hlady, musel jist po cesté plesnivy salam, jenze dostal
Zloutenku, a proto se uchylil do vojenského lazaretu ve Florencii. ,A uz jsem se
odtud nikdy nedostal. Pravé tam jsem poprvé ve svém Zivoté zemrel,"17> uzavira
své vypravéni ponékud nesmysiné. Rozprava hercl tak misty plsobi, jako by jiz

nedokazali rozeznat rozdil mezi vlastnim zivotem a osudy postav, které hrali.

Rozhovor se rovnéz neustdle vraci k rozhodnuti Prvni herecCky ziskat roli Elizy
Doolittleové ve slavném muzikalu My Fair Lady. Ostatni nevéri, Ze by mohla roli
dostat, jednak je na Elizu podle nich moc stara a jednak neumi dostatec¢né dobre
zpivat. Presto herecCka v posledni ¢asti hry oznamuje, ze vysnénou roli ziskala.
Zanechava své kolegy pred stazenou oponou a odjizdi lodi do New Yorku. Ostatni

nicméné pochybuji o tom, ze tam nalezne Stésti.

V trojici obraz( tematizuje Roland Schimmelpfennig krizi, kterd zasahla némecké
divadlo v 90. letech - odtud ndzev celé hry a bezutésnd situace pétice
propuéténych hercl. V rozhovoru s Andreasem Beckem autor zdroj svoji inspirace
popisuje takto: ,Najednou doslo k divacké krizi. Méstanské divadlo se najednou
posunulo na uplné jiny bod. Ze dne na den se néco zménilo. /../ A v tomto
okamziku, kdy si intendant skutecné lame hlavu nad tim, jak by jesté lépe

naaranzoval reklamni banner nad hlavnim vchodem divadla, aby prislo snad jesté

175 Tamtéz, s. 4
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o néco vice divakd, vznikla tato hra, kterd viastné vypovida o tom, jak se divadlo
snazi vyskrabat z tohoto propadu."!’® Autorova starsi hra se tedy podobné jako
text RiSe zvifat vénuje realité divadelniho provozu v Némecku. Ve srovnani
osudem hrdind z Ri$e zvifat je oviem situace hercli debatujicich pired oponou
divadla dokonce mnohem bezvychodnéjsi, protoze jejich pracovisté bylo

definitivhé zavreno.

Tato metadivadelni situace, kterou se Schimmelpfennig zabyva, do hry zaroven
vnasi analytickou teatralitu. Hra totiZ prostifednictvim replik p&tice hercl explicitné
poukazuje k riznym formalnim aspekttiim divadelniho pfedstaveni a dramatického

textu, jak doklada nasledujici ukazka:

2. HERECKA /.../ Pokud mi déte za pravdu, Ze mysleni a fe¢ spolu bezprostredné
souvisi, pak musi byt jazyk a hudba neslucitelné, protoze hudba nenese rec, ale

tény.

1. HERECKA  Rikds nesmysly. Dialog uZ dévno neni pouhou formou slovniho
vyjadrovani. Ani ji nikdy nebyl. A proc¢ porad rozliSovat mezi pocity a myslenkami!

To je chyba, kterou jsme délali porad a porad dokola.'””

Tyto dvé repliky vlastné predstavuji kritickou metavypovéd o dialogu v dramatu.
Divadelni text v téchto momentech reflektuje a tematizuje sam sebe, a stava se
diky tomu nejen metadramatickym, ale také postdramatickym. Hra ¢tenare vede
k tomu, aby spolu s herci kriticky uvazoval o divadelnich a dramatickych tviréich

postupech, o jejich uUcincich a limitech.

12.2 Pribéh Divky v jarnich satech

Druhd a cCtvrta cast nicméné metadivadelni stylizaci rusi a zobrazuje autonomni
piib&h, ktery nemd s dialogy hercl Zadnou dé&jovou souvislost. Vzhledem
k nastoleni nové pribéhové roviny se od zakladu proméni Casoprostor hry. Dialog
pétice hercl pred oponou divadla autor prfedznamenal poznamkou ,UplIné
vepredu", coz pravdépodobné znadi, ze se vystupy odehravaji na forbiné. DalSi dvé

¢asti hry naopak uvozuji slovni spojeni v Siré dali* (druha ¢ast) a ,,vysoko nahore"

176 BECK, Andreas. Divadlo nepotiebuje 24dny romantismus [Rozhovor s Rolandem
Schimmelpfennigem]. Piel. Martina Cerna. In: Druhy bfeh, 7/2007, s. 31

177 R, SCHIMMELPFENNIG. Keine Arbeit fir die junge Frau im Friihlingskleid, s. 24
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(&tvrta &ast). Tato prostorova uréeni jako by spige nez k umisténi vystupl na jevisti
odkazovala k faktu, ze pribéh se nyni ze stisnéného salu presouva do Siré krajiny,
potazmo dokonce az smérem k hvézdnému nebi. V prvni scéné druhé Casti hry se
totiz spolecné s Divkou ocitdme na venkové, kam zfejmé odesla z jakéhosi
velkomésta. Kromé téchto netradi¢nich autorskych pozndmek se pridavny text hry
omezuje vyhradné na soupis postav na zacatku hry a na poznamku v Uvodu kazdé

scény, které figury v ni vystupuji.

Venkov je ve hie zobrazen jako misto plné protiklad{. Hukot Feky, $iré stepi Sumici
ve vétru a nekone&na hvézdna obloha sice plsobi jako balzdm na dusi, ale tamni
zivot je plny nebezpedi. Na jare prichazeji povodné, v zimé obyvatele zuzuje
treskuta zima a v |été nesnesitelné vedro. Brehy feky jsou navic podminované, a
¢as od Casu vybuch roztrha ovci &i divocaka... Jde o drsné misto, v némz vydrzi zit
jen malokdo. Venkov je zaroven postaven do protikladu s nepratelskym méstem,
z jehoz chaosu Divka prchla. Na zakladé prvniho obrazu se miZzeme domyslet, Ze
z mésta odesla, protoze zde pfisla o praci v divadle. DalSi scény z druhé a ctvrté
casti nicméné tuto domnénku zase zpochybnuji, protoze Divku vykresluji jako
studentku univerzity, kterd se svym pritelem vedla podivinsky Zivot v podzemi

meésta.

Motiv ztraty pracovniho mista a osoba hlavni hrdinky jsou jedinymi prvky, které
z hlediska déni odehravajiciho se ve vnitfnim komunikacnim systému propojuji
disparatni pribéhové roviny hry. Druha a Ctvrta Cast textu ale vytvari predstavu
zcela nového fikéniho svéta, do néjz nelze déni zobrazené v metadivadelnich
scénach hry integrovat. Nabizi se ovSem také interpretace, ktera umoznuje nalézt
spojnici mezi trojici metadivadelnich obrazt a zbylymi dvéma &astmi hry. Prvni,
treti a paty vystup hry bychom mohli chapat jakozto ramec, ktery z autonomniho
pribéhu Divky v jarnich satech a dalSich Ctyr figur Cini napln divadelni inscenace
(&i dokonce nékolika inscenaci), ve které pétice hercd G¢inkovala piedtim, nez bylo
jejich divadlo zavreno. Pomoci principu divadla na divadle by se tak metadivadelni

rovina rozsirila na celou hru.

Indicii pro tuto intepretaci mize byt také replika, v niz si Prvni here¢ka b&hem
rozhovoru s kolegy povzdychne, Ze ,v$echno jsou to jen vypdjené Zivotopisy."178
Jako by se mezi rozhovor hercl bezprostfedn& po uzavieni domovské scény

vklinily vzpominky na jejich posledni role na tamnim jevisti. Nékteré motivy

178 Tamtéz, s. 5
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z hereckého rozhovoru se ostatné objevuji také v druhé a ctvrté casti hry
(napriklad motiv pojidani plisné). Této intepretaci odpovida také fakt, ze pocet
figur prib&hu se rovna poctu propusténych hercl. Zarovern je viak nutné zddraznit,
Ze se jednd jen o jednu moznou intepretaci z mnoha, kterou text nevylucuje, ale
také zcela nepotvrzuje. Jak jsem naznacila v Uvodu, Divka v jarnich satech nema

praci je totiz textem, ktery se vzpird jakékoliv ucelené interpretaci.

Pokusime-li se rekonstruovat fik¢éni svét pribéhu, ktery zobrazuje druha a ctvrta
¢ast hry, budeme casto narazet na mnohd mista nedourcenosti, kterd nam
neumozni pokrocit v nasich Uvahach dal. Ustfedni postavou téchto Usekl hry je
Divka v jarnich satech, ktera zde vystupuje takrka v kazdé scéné. Pouze ona se
setkdva se véemi ostatnimi postavami hry, véetné pétice herct. Pfitomnost hrdinky
v Uvodni scéné v podstaté zpochybnuje interpretaci, ktera rozsifuje metadivadelni
rovinu na celou hru. Identita Divky v jarnich Satech se totiz pfi prechodu z prvniho
metadivadelniho obrazu do interni pribéhové roviny nezméni. Autor o ni stale
referuje jako o Divce v jarnich Satech, zatimco ostatni herce nahrazuje uplné
jinymi figurami, které Ize vzhledem metadivadelni interpretaci chapat jako jejich
role. Tento dojem bezpochyby jesté posili potencidlni inscenace hry, v nichz

pravdépodobné budou v obou rovinach hry Gcinkovat stejni herci.

Figura Divky v jarnich Satech tedy udrZuje souvislost mezi obéma rovinami hry
pouze formalné, protoze jeji pritomnost nedokaze déj separatnich pribéhovych linii
vyznamoveé propojit. Schimmelpfennig touto metodou vlastné postdramaticky
dekonstruuje funkci hlavniho hrdiny dramatu. Osoba ustifedniho protagonisty
obycCejné propojuje jednotlivé déjové linie dramatického textu, protoze se
nejzdsadné&j$im zplsobem podili na dramatické akci a ,vstupuje do nejvétsiho
mnozstvi dramatickych relaci."?”° \ prvnim obraze hry je vSak Divka pouze
pasivnim pozorovatelem, promluvi jen dvakrat a nijak se nepodili na vyvoji
zobrazené situace. Jeji pfitomnost v obou piib&hovych rovindch naopak pusobi
spiSe matoucim dojmem, protoZze neumozni ¢tenari, aby hru interpretoval jakozto

jeden vyznamovy celek.

Hrdinku miZeme povaZovat za Ustfedni figuru druhé roviny hry, protoZze pouze
ona vstupuje do dramatickych relaci se vSemi ostatnimi aktéry pribéhu. Autor ji
tedy umistuje do centra véeho déni. V prvnim obraze druhé &asti hry Divka pfichazi

navstivit Zenu z venkova, kterou podle vSeho z drivéjSka velmi dobre zna. Z textu

179 M, LUKES. Uméni dramatu, s. 179
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se bohuzel o spole¢né minulosti obou Zen pfilis nedozvime, ackoliv by nam tyto
informace mohly pomoci osvétlit jejich vztah. Podle drobnych narazek pozname,
Ze historie jejich pratelstvi saha hluboko do minulosti. Takfka impresionisticky
rozhovor Zen o hvézdné obloze, o podminovanych Fekach & o plvabech okolni
prirody narusi cizinec (Muz ze starého Celedniku), jenz prindsi mrtvou ovci. Tu
podle jeho slov zahubila jedna z min, ktera zde zlstala po valce. Zena z venkova
s nim posléze navaze vztah. Tyto dvé figury jsou pevné spjaty s venkovskym
chronotopem hry, zatimco Divka v jarnich Satech predstavuje spojnici mezi
venkovskym a méstskym ¢asoprostorem. Jeji existence proto plsobi neukotvené.
Hrdinka neustdle prechazi z jednoho casoprostoru do druhého, aniz by nékde

nalezla stalé zazemi.

DalSimi dvéma postavami hry, které jsou ovsem spjaty vylucné s chronotopem
meésta, jsou Muz od kanalu a MuZ v pracovnim odévu. Postupné se dozvidame
stripky z pretextové historie: Divka v jarnich satech kdysi méla intenzivni milostny
pomé&r s MuZem v pracovnim odévu. Z blize neuréenych dlvodi spolu travili
spoustu ¢asu v podzemi mésta, kde kopali tunely. Zena véak svého milence
opustila v den, kdy nalezli v podzemni jeskyni polomrtvého muze. V pfitomnosti
proziva Divka v jarnich satech vztah s Muzem od kanalu, kterého vSak velmi dobre
zna také jeji pritelkyné z venkova. Tento védec travi své dny pozorovanim hvézdné
oblohy pomoci obfiho dalekohledu. Planuje vyhodit do povétri Mésic, aby zbavil lidi

nesnesitelné tihy, kterou na né toto vesmirné téleso pusobi.

Az do konce hry se pritom o vztahovych relacich mezi jednotlivymi figurami
nedozvime mnoho dalsiho. Nikdy napfiklad nezjistime, jaky vztah ma Divka
v jarnich $atech k Zené z venkova nebo zda Zenu z venkova poutala k MuZi od
kanalu hlub&i naklonnost. Dialogy postav ovéem budi dojem, Ze se jedna o dilezité
informace, nebot sugeruji predstavu milostného d¢tyFahelniku mezi Divkou
v jarnich $atech, Zenou z venkova, MuZem od kandlu a MuZem v pracovnim odévu.
Vzhledem k tomu nalezneme ve hre rudimenty zanru psychologického, vztahového

dramatu, ovSem v postdramaticky dekonstruované podobé.

12.3 Snova atmosféra hry

Vétdina scén navic plsobi velice surredlnim dojmem, ktery nékdy hrani¢i dokonce

s poetikou absurdity a nonsensu. Tyto rysy nalezneme zejména v déjové linii,
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kterd se tyka vztahu Divky v jarnich satech a MuZe v pracovnim odévu.
Komplikovany vztah téchto dvou figur v podstaté tvori Ustfedni zapletku hry. Na
rozdil od ostatnich déjovych linii se tato alespont minimalné opird o dramatickou
kauzalitu, nebot scény zobrazuji nékolik fazi milostného vztahu protagonistl. Z
monologu MuZe v pracovnim odévu se dozviddme o vsSech podivnych okolnostech,
které jejich znamost provazely. Milenci spolu nejprve travili vétSinu casu
v podzemi, kde se jako v néjakém katastrofickém filmu prokopavali hloubé&ji pod
meésto, navic se zde stravovali plisni. Ke zvratu v jejich vztahu doslo, kdyz dvojice
nalezla ve sklepeni polomrtvého muze. Divka nahle zahadné zmizela, a kdyz ji muz
po né&jakém ¢ase potkal, zjistil, Ze si na n&j snad vibec nepamatuje. I presto se o
ni znovu uchazel. Jednoho dne vsak ve sklepé u své lasky nalezl onoho muze,
kterého spolu vykopali. Hrdina tak nestastnou nahodou zjisti, Zze jeho mild pred
nim skryvala mnoha tajemstvi. Hrdina si zacne uvédomovat, ze divka uz davno
neni tou pvabnou studentkou, ale Gplné jinym &lovékem, ktery mize byt dokonce

i nebezpecny.

Ackoliv je monolog zahlcen spoustou zahadnych, misty piimo nesmysinych motivQ,
li&i MuZ viechny podivné okolnosti vztahu s neochvéjnou samoziejmosti. Ctenar
se proto mize pouze domyslet, pro¢ spolu milenci Zili v podzemi mésta nebo proé
Zzena u sebe ve sklepé ukryla polomrtvého muze z jeskyné. Schimmelpfennig tak
zameérné zastird vérohodné vnitfni motivace postav, ¢imz Zzanr vztahového
dramatu, jenz byva postaveny na psychologii charakterl, dale dekonstruuje.
Monolog dokonce misty plsobi, jako by autor smichal viechna kli§é z podifadnych
filmd, a bavil se tak na ¢&tendrdv Ulet. Hra timto zplsobem ziskava rysy
postdramatické poetiky, nebot upozorfiuje na zahlceni dnesni doby medidlnimi

obrazy pochybné kvality.

V jednotlivych vystupech se také neustdle variuji motivy mésice, hvézdné oblohy,
prilivu a reky ci Sirych stepi. Jejich prostrednictvim autor do textu vnasi fantaskni
dimenzi, kterou nalezneme takrka v kazdé jeho hre, a posiluje snovou atmosféru
textu. Vesmirna télesa, nezkrotna vodni energie i nekonecnd step ziskavaji
charakter jakési nadlidské entity, jejiz existence je na rozdil od existence Clovéka
vécna. Autor je vykresluje jako nevyzpytatelné, magické sily, které neochvéjné
ovliviuji lidské zivoty. Rozbourena reka napriklad vytvari mohutnou hranici mezi
hrdiny, kterou Ize prekonat jen s vypétim vsech sil, pohyby nebeskych téles mozna

ovliviiuji lidské jednani podobnym zplsobem, jako Mé&sic ovliviiuje hladinu oceand.
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Pravé proto chce Muz od kanalu znicit Mésic - aby vymanil lidstvo z jeho straslivé

Moci.

Surredlnd, snova atmosféra hry je$t& podporuje &tendrdv pocit, Ze jednotlivé
udélosti vibec nejsou usporadany podle zédkonl c¢asové chronologie. CtenaF se
miZe jen domyslet, zda by nemé&l nékteré obrazy chapat jako vzpominku C&i
dokonce sen. Tajemstvim optedeny pribéh pétice figur v disledku vypovidad o
pomijivém vyznamu lidské existence, ktera se v porovnani s vécnosti prirody a
vesmiru jevi jako bezvyznamné nic. MoZnd proto zlstanou osudy hrdini az do
konce neproniknutelnym tajemstvim: lidskou existenci ovliviiuje tolik
nepredvidatelnych faktorl a nadpozemsky mocnych sil, Ze ji nikdy nedokdZzeme

uchopit skute¢né adekvatnim zplsobem.

12.4 Nové funkce dialogu

Surredlnost a hadankovitost fikéniho svéta zobrazeného prFib&hu zplsobuje
zejména specificka podoba mluveného textu. Pripomerfime si jesté jednou
metadivadelni repliku Prvni herecky, kterd komentovala nové funkce dialogu
v divadle a dramatu: ,Dialog uz davno neni pouhou formou slovniho vyjadrovani.
Ani ji nikdy nebyl. A proc¢ porad rozliSovat mezi pocity a myslenkami! To je chyba,

kterou jsme délali porad a porad dokola!™

Tato charakteristika se da velmi dobre aplikovat na podobu dialogu ve hre Divka
v jarnich $atech neméa préci. Promluvy hrdind jsou sice formalné svazany se svymi
mluvcimi, ale Casto postradaji jakoukoliv logickou vazbu na situaci a v mnohych
pfipadech i na svého nositele. Hra timto zplsobem oslabuje hlavni funkci pfimé
rec¢i v dramatu, totiz zobrazeni slovniho jednani figur. Smysl jednotlivych replik
¢asto nelze uréit pomoci tradi¢nich nastrojl interpretace dramatického textu, jako

je snaha o uréeni motivaci figur a analyza vzajemnych vztaht uvnitf fikéniho svéta.

V mnoha pripadech dokonce ziskame dojem, ze figury slouzi jako pouhé nastroje
k zprostifedkovani poeticky ladéné textové plochy ¢i Uvahového fragmentu. Do
rozmluvy Divky v jarnich satech a MuZe od kanalu o jeho novém byté, o astronomii
a nakonec také o Goethovi se napriklad bez jakéhokoliv jasného podnétu vklini

Uvaha o divadle a herectvi:

DIVKA V JARNICH SATECH Moznd je to takhle: herec stoji -
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nebo stal - na jevisti a milién divakd tomu pfihlizelo.
MUZ OD KANALU Spis tak &tyfi sta, moZna.
DIVKA V JARNICH SATECH Myslim obecné.
MUZ OD KANALU Kde obecné? VV Americe?

DIVKA V JARNICH SATECH O to nejde. Myslela jsem tim, Ze jeden je nahofe a
druhy dole.

MUZ OD KANALU Ano, ano. V tom je ten vtip. Jeden takfikajic pfehledné ztélesni
zbytek.

DIVKA V JARNICH SATECH Co se ale stane, kdy? ten zbytek -
MUZ OD KANALU To neni moc hezké slovo - zbytek.

DIVKA V JARNICH SATECH - kdyZ ten zbytek jiZ prestal véfit, Ze by jej mohl
jednotlivec nebo skupina jednotlivel ztélesnit, protoZe mezitim dospél k zavéru,

zZe by se mohl ztélesnit sam?

MUZ OD KANALU Jak by ale mohl ten zbytek ztélesnit sdm sebe - pfece je zbytkem
jenom proto, Ze ho nékdo jiny nahofe ztélesriuje. Zbytek proto nemize byt nahore.
Nebo kdyby ano, kdo by pak byl tam dole?*8°

Ackoliv tato pasaz nenaleZi do metadivadelni roviny pfib&hu, opét zdlraziiuje
metadivadelnost a autoreflexivitu textu. Ocitovana rozprava se navic zcela vymyka
z kontextu zobrazené situace, ktera spocivd v tom, Zze Muz od kanalu ukazuje
Divce v jarnich $atech svij novy byt. Oba hrdinové nahle pdsobi jako pouzi nositelé
textu, kterym vlozil slova do Ust nadrazeny autorsky subjekt. Vzhledem k tomu
prestavaji figury plnit svou zakladni dramatickou funkci, ktera spociva v zobrazeni

autonomnich, jednajicich subjektd.

Christine Laudahn ptirovnava hru k absurdnim dramatim Samuela Becketta a
velice vystizné charakterizuje povahu schimmelfennigovského dialogu: ,Podobné
jako ve »Stastnych dnech« nebo »Cekani na Godota« se i v textu »Divka v jarnich
Satech nema praci« postavy ve svém rozhovoru neustale miji. Kuriézni na tom
ovsem je, Ze na hadankovité promluvy svych protéjski nereaguji vibec udivené,
naopak se zda, Ze jim rozumi. Divakovi na druhé strané zdstava vyznam jejich

slov skryt. PrestoZe véty, které postavy s velkym presvédcéenim pronaseji, znéji

180 R, SCHIMMELPFENNIG. Keine Arbeit fir die junge Frau im Friihlingskleid, s. 16-17
118



divéryhodné, je nemozné je desifrovat. Odporuji jakékoliv logice, a nemohou tudiz
zformovat koherentni celek. Re¢& ztratila svdj sdéiny charakter, ale presto se stéle
prezentuje jako fe¢ postav. Pdsobi desématizované. Zda se, Ze postavy hovori
tajnou reci, jejiz kéd je svéren jen zasvécenym. Nesrozumitelnost dialogu mozna
tkvi v tom, Ze se nejedna o tradi¢ni dramatickou formu dialogické reci, ale o novy
druh dialogu /.../"*8!

Potlaceni sdélné funkce dramatické reci, desémantizace dialogu a ztrata vazby
repliky na miluvciho jsou pritom typické znaky postdramatického textu, ktery
vyuzivd bezprostfedni textovou teatralitu. Ve hre Divka v jarnich satech nema
praci se dialog misty stava vyrazem komplexniho, nadindividualniho diskurzu,
ktery otvird &tenafi (a divakovi) nové zplsoby vnimani zaloZené na asociativnosti
a potlaceni naucenych schémat uvazovani o divadelnim textu. Tim, Ze se dialog
odpoutava od konkrétni dramatické situace, pfitahuje ¢tenafskou pozornost ke své
poetické funkci. Autor mluveny text mnohdy vyuziva spiSe jako prostfedek
k tvorb& surredlnych, pohddkovych obrazd, jejichZ vyznam nelze vméstnat do
jediného pribéhu. Pokud Ctenar na tento koncept pristoupi, nebude se snazit text
analyzovat pomoci tradi¢nich interpretaénich ndstroji, mnohem spi$ se nechd

unaset atmosférou jednotlivych obrazli, bude je zakous$et v jejich estetické plnosti.

Budeme-li uvazovat o potenciadlnich inscenacich textu, tento transformovany
dialog postdramatickym zpUsobem zvyrazni udalostni charakter divadelniho
pfedstaveni. V kazdém obrazu herci divakiim pFedestifou ojedinély poeticky svét,
do jehoz tajemstvi se bude publikum snazit vzdy znovu proniknout. Tvorba
vyznamu se stane dynamickym a nepfedvidatelnym procesem, k némuz muze

dojit jen a pouze diky fyzické spoluptitomnosti hercl a divaka.

12.5 Pluralita vyznamu

Zejména diky této desémantizaci dialogu je pro pribéh Divky v jarnich Satech
charakteristicka pluralita vyznamQ. Pravé vzhledem k mnohoznaénosti promluv,
které ztraci svou vazbu na konkrétniho mluvciho a situaci, nedokaze ctenar nalézt
adekvatni interpretaci, jez by dokazala propojit vSechny obrazy v jeden
smysluplny celek. Jednotlivé vystupy pUsobi spide jako drobné stfipky, z nichZ

vysledny tvar pfib&hu v podstaté sesklddat nelze, protoze mnoho fragmentt

181 CH, LAUDAHN. Zwischen Postdramatik und Dramatik, s. 349
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nemame vilbec k dispozici. Hra zkratka nabizi az pfili§ mnoho moznosti, jak by
¢tenar mohl interpretovat jednotlivé dramatické situace i dalSi aspekty fikéniho
svéta, jako jsou vztahy mezi figurami, motivace hrdind nebo &asoprostorové

souvislosti.

vvvvv

kauzalitu a Casto i sebemensi logiku. To dobre ilustruje scéna, v niz Divka v jarnich
satech zastreli Muze v pracovnim odévu. Tento vystup navazuje na vySe popsany
monolog hrdiny a zobrazuje slovni vyménu mezi milenci, v niz muz konfrontuje
Divku v jarnich Satech kvili jeji zdhadné druhé identitd. Zena se ovsem
ospravedInovat nesnazi a misto toho milence zada, aby se s ni (na koni!) vydal na
cestu do tajemné asijské zemé&, kde na ni ¢ekd jakasi smlouva. Rozhovor hrdin{

nakonec vyusti v rekapitulaci jejich dosavadniho vztahu a kondi takto:

MUZ V PRACOVNIM ODEVU Zacala jsi chodit na univerzitu. V zdkouti velké
knihovny jsi znovu potkala toho muze ze sklepeni, ktery se tam snazil procist
ztracenymi léty. Pak jsi ho uvéznila u sebe ve sklepé, kde ani nebyla pliseri, a tak

jsi ho nechala umfit hlady, aniz bys s nim kdy promluvila.

DIVKA V JARNICH SATECH To neni pravda. Mluvila jsem s nim. Jinak bych ho

nenechala umfrit hlady. Rozumis? Odejdi se mnou odsud.

MUZ V PRACOVNIM ODEVU Nasel jsem ho tam za nékolik mésicd.
DIVKA V JARNICH SATECH To jsem nevédéla.

Zastreli ho.182

Akt vrazdy vtomto ptipadé pulsobi opravdu nelekanym (a také ponékud
nelogickym) dojmem. V predchozich scénach nic nenasvédcuje tomu, Zze by se
Divka k tomuto c¢inu chystala. Ani scénickd poznamka v Uvodu scény nas
neinformuje, Ze by Yena u sebe méla zbrafi. MiZeme se sice domyslet, e hrdinka
mohla svého milence zastrelit, protoze se bala, Ze ji uda; ostatné nechala védomé
vyhladovét muze, kterého nalezli v podzemi. Tato domnénka si nicméné i po
docteni hry podrzi charakter jedné z mnoha moznosti, které text nepotvrdil, ani

nevyvratil.

182 R, SCHIMMELPFENNIG. Keine Arbeit fir die junge Frau im Frihlingskleid, s. 28
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To je jen dal$im dlkazem toho, Ze Zddnd prdce pro divku v jarnich $atech
dekonstruuje dramatickou kauzalitu, kterd by umoznila predvidat jednani postav
a urcit jeho motivace. Vzapéti dokonce autor ¢in Divky v podstaté anuluje, protoze
MuZ v pracovnim odévu se v jednom z nasledujicich obrazl objevi zase Zivy a
zdravy. A o ndvrat v ¢ase tentokrat jit nemize (a& metodu prolinani ¢asovych rovin

autor ve hre rovnéz hojné vyuziva), jelikoz se o Muzové zastreleni primo hovofi:
MUZ V PRACOVNIM ODEVU Ted' uZ vim, co nés spojilo.

MUZ OD KANALU Ano?

MUZ V PRACOVNIM ODEVU Citili jsme se jako potdpéci. Proto jsme taky nemluvili.
MUZ OD KANALU Ale proto té nezastrelila.

MUZ V PRACOVNIM ODEVU Udélala to kvdli né¢emu jinému. Udélala to, protoZe
jsem ji chtél ublizit.
MUZ OD KANALU Rozumim. Pro¢ ses ji snaZil ublizit?

MUZ V PRACOVNIM ODEVU Nechci ti to fikat. Ale jisté byla v prévu.183

Tento dialog se &tenafi alespori zdanlivé snaZi zprostfedkovat dlvody Divéina
nasilného jedndni, ale k rozlusténi zdhady moc nepfisp&je. Kvdli absenci
scénickych poznamek ani nevime, zda se MuZ snazil Divce ublizit pouze slovné
nebo také fyzicky. Opét se ukazuje, ze v analyze hry nedospéjeme prilis daleko,
pokud budeme na jeji postavy a fikéni svét aplikovat bézné postupy prevzaté

z analyzy klasickych dramatickych textd.

Vyznamova nedourenost a pluralita vyznamd hry &tenafe znejistuje. Kdyz se
recipient nedokaze orientovat v zobrazeném pribéhu, zabyva se otazkou, proc
tomu tak je. Zaméri se proto na formalni stranku hry, a to zejména proto, ze jej
k tomu povede metadivadelni rovina textu, ktera komentuje dramatické a
divadelni postupy. Text Divka v jarnich satech nema praci tudiz ve své programové
nedouréenosti plsobi autoreflexivng, nebot sméFfuje étenadfovu pozornost ke své
formalni strukture, ktera vypovidda o omezenych moznostech dramatické

reprezentace. Text vlastné tematizuje a kriticky komentuje limity dramatické

183 Tamtéz, s. 32-33
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formy, ktera selhdva v zobrazeni jediného smysluplného pribéhu. Tento postup do

hry samoziejmé vnasi analytickou teatralitu.

Diky této souvislosti tak nakonec miZeme propojit obé& ptib&hové roviny hry. TFi
dialogy hercl pred oponou divadla vytvafi nezbytny metadivadelni rdmec, ktery
podminfiuje adekvatni ctenarskou recepci pribéhu Divky v jarnich Satech.
V kontextu metadivadelnich replik hercd, jejichZ prostiednictvim hra odkazuje ke
své formé, je mozné zahadny pribéh Divky v jarnich Satech chapat jako
experiment, jehoz uUcelem je prozkoumani hranic dramatické formy a principu

dramatické reprezentace.

12.6 Zaveér

Pluralita vyznamuU ale do hry zaroven vnasi negaci existence jediného, totalniho
smyslu. Jde o zasadni téma postmoderni filozofie, které postdramatické divadlo
hojné reflektuje. Ani lidskou existenci, ani uméleckd dila nelze podle
postmoderniho uvazovani vyloZit pouze jedinym spravnym zplsobem, a pravé
tento typ smysleni se zrcadli ve viceznac¢nosti a neuchopitelnosti hry. Myslenka, ze
neexistuje jediny dominantni smysl a vyznam, jako by se stala hlavnim

konstitutivnim principem Schimmelpfennigova textu.

Text svou mnohoznaénosti zadsadnim zplsobem naruduje tradié¢ni funkci dramatu,
kterd spocivd ve vytvoreni obrazu celistvého fikéniho svéta prostrednictvim
primého a iluzivniho zobrazeni jednani dramatickych osob. Vzhledem k tomu
miZeme hru Divka v jarnich Satech nemd préci zatadit mezi postdramatické
divadelni texty, které kriticky nakladaji s dramatickou formou. Kategorie narace a
figurace jsou sice formalné zachovany jako v tradi¢nich dramatickych textech, ale

nedari se jim naplnit svou funkci, a to ani v jedné roviné hry.

Pluralita vyznamud vede k dekonstrukci obrazu dramatickych osob; jednotlivé
figury pusobi jako fiktivni konstrukt, v némz se bez vétsi logiky prolinaji Zivotopisy
hned nékolika postav. Také kategorie dramatické narace je zpochybnéna, nebot
se z déje a jednani postav vytraci kauzalita. Motivace figur dokonce Ccasto
postradaji jakoukoliv logiku ¢i psychologickou vérohodnost. Pribéh Divky v jarnich
datech pusobi jako mozaika vytvofend z velkého mnoZstvi fragmentl prevzatych

z nékolika rlznych prib&hd, jez nelze sloudit v jeden jediny smyslupiny celek.
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Analyza textu Divka v jarnich Satech nema praci také prokazala, Zze v této hre
mUZeme nalézt stopy bezprostiedni teatrality textu. N&které promluvy totiZ zcela
postradaji logickou vazbu na situaci, odpoutdvaji se od svého mluvéiho a plsobi
jako poetické textové plochy, které se prolamuji z vnitfniho komunikacniho

systému. Dochazi tak k naruseni hlavni funkce dramatické reci, ktera spociva

v zobrazeni verbalniho jednani dramatickych osob.

Pfi analyze hry se proto nemiZeme omezit pouze na reflexi déni ve vnitfnim
komunikacnim systému. Postupy analytické teatrality, které do hry vnasi zejména
metadivadelni rovina textu, pfesouvaji diraz na komunikaéni systém vné&jsi, tedy
predevsim na to, jak text plsobi na ¢tenarské vnimani. Recipient se musi vyrovnat
s tim, Ze zobrazené udalosti nelze jednoznacné interpretovat jako celistvy pribéh.
Metadivadelni rovina hry zaroven problematické momenty dramatické
reprezentace explicitné tematizuje, ¢imz k nim pritahuje divackou pozornost.
Dramaticka forma takto vlastné ziskava nové funkce: sama sebe nejen
metadivadelné tematizuje, ale primo zpochybriuje, protoze autoreflexivné
poukazuje na své limity. To definitivné dokazuje, ze Text Divka v jarnich satech
nemé praci mizeme zaradit mezi postdramatické divadelni texty, jeZz propUjcuji

dramatické formé nové funkce.
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13. TENKRAT V MAJI

Na prelomu stoleti*®* napsal Roland Schimmelpfennig hru Tenkrat v maji, ktera
byla v mnohém rovnéz prelomova, alespon ve vztahu k autorové poetice.
Schimmelpfennig zde opustil dramatickou formu svych ranych her a vytvoril
ojedinélou textovou hricku, v niz hraje pridavny text mnohem vétsi roli nez text
mluveny. O hie s podtitulem ,81 kratkych obraz( pro jevist&" Ize vlastné prohlasit
(a Cini tak i samotny autor), Ze ,témér obchazi reziséra."'® Prevaznou cCast textu
totiz tvofi popis scénickych dé&jl, které pfimo predepisuji, co se na jevisti bude
v daném okamziku dit. Mist nedourcenosti, kterd by poskytovala prostor pro rezijni

rozehrani situace, tudiz hra nabizi jen velice mélo, nabizi-li viibec né&jaka.

Schimmelpfennig tedy povysSuje pridavny text na hlavni konstituent hry, ale
dialogu se presto nezrika zcela. Mezi jednotlivé nonverbalni pohybové obrazy
vklada kratké uryvky konverzace, které se nakonec stavaji nositelem ramcového
pribéhu (&i spiSe ramcové situace). Autor ovsem z mluveného a pridavného textu
¢ini dvé izolované textové vrstvy, ¢imz se ze hry Tenkrat v maji stava ojedinély

experiment, ktery nelze pripodobnit k poetice zadné jiné autorovy hry.

13.1 Suverenita pridavného textu

Pro vSechny ostatni autorovy texty je typické, Ze mluveny text kvantitativné
prevazuje nad textem pridavnym. Jak jsme mohli vidét na prikladu hry Zlaty drak,
autor dokonce promluvy figur ¢asto obohacuje o pasaze, jez by bézné nalezely do
sféry textu pridavného. Timto postupem se obé textové vrstvy nekonvencné
prolinaji, zatimco ve hre Tenkrat v maji naopak autor jednu od druhé striktné
oddéluje. Pridavny text dokonce autor osvobozuje z podrudi textu mluveného, coz
ze scénickych poznamek Cini dominantni textovou vrstvu, jak dosveéddi také prvni

obraz hry:

1.

Bzuceni dynama.

184 Hra méla premiéru v bfeznu roku 2000 v berlinské Schaublihne am Lehniner Platz
v rezii Barbary Frey.

185 A, BECK. Divadlo nepotfebuje Zadny romantismus, s. 32
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Bodovy reflektor.

Muz na kole. Jezdi po prazdném jevisti v Sirokych kruzich. Krouzi a krouzi. Zastavi
se. Upre zrak na zed’  naproti, rozjede se a Fiti se proti ni.

Tma.

Zvuk narazu.186

Vrstva pridavného textu vlastné pripomind jakési struc¢né libreto, které presné
urcuje vizualni, akustickou a kinetickou podobu inscenace (zejména pak
jednotlivych hereckych vykond). Pfiznaéné je, Zze autor ze scénickych poznédmek
eliminuje jakékoliv informace o zobrazovaném pribéhu a soustredi se predevsim
na popis viditelnych ¢innosti performerl. Nespecifikuje ani mimiku aktérl, kterd
by mohla pomoci urcit, s jakymi pocity osoby na jevisti dané Cinnosti vykonavaji,
a poskytnout tak jisté indicie pro jejich interpretaci. Autor zdamérné neprozrazuje,
pro¢ lidé na jevisti takto jednaji, nepropQjéuje tudiz jejich ikonim jednoznacné
rozlustitelny vyznam: soustredi se na materialni, télesnou stranku jejich akci, na

vlastni ikonicky (Ci indexovy) znak, nikoliv na to, co oznacuje.

Bezejmenni aktéfi vykondvaji podivny sled pohybl, které ¢asto plsobi az
nesmysinym dojmem. Zena s kufrem neustéle zakopava o své zavazadlo a pada
na zem, muz na kole bez sebemensiho vysvétleni najizdi proti zdi, zena
v rokokovych Satech se nékolikrat vyplizi na scénu zpoza dveri zamaskovanych
tapetou, obezretné dojde doprostred, tam se zastavi a zase utece pry¢. Muz a zena
se vedou za ruce, pak se chvili libaji, nakonec se rozdéli a odejdou kazdy na jinou
stranu. Pro tyto scény je ptiznaéné, Ze v ramci potencidlni inscenace vibec
nepracuji se slovnim vyrazem. Charakteristickou vlastnosti pridavného textu
ostatné je, ze se béhem inscenacniho procesu prevadi do nonverbalnich jevistnich
znakd. Jedinou vyjimku pFedstavuji obrazy, v nichZ jedna z vystupujicich Zen
zameta jevisté a zaroven zpiva melancholickou pisen. Jednotlivé, takrka absurdni
vystupy jsou od sebe oddéleny zatmivacim efektem. Jako ironické odlehceni
Schimmelpfennig zarazuje scénu, kdy svétlo odhali prazdné jevisté, a zrejmé proto

hned zase zhasne.

Autor pfi tvorbé téchto obrazl pracuje s vyraznou stylizaci a redukci jevistnich
znakd. Nejen Ze se zfika dialogu, hlavniho vyrazového prostfedku dramatického

divadla, ale ve svém navrhu potencialni inscenace omezuje na minimum také

186 SCHIMMELPFENNIG, Roland. Vor langer Zeit im Mai. Elektronicka verze. 2000, s. 4
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scénografické prostredky, hudbu ¢i lightdesign. Jednotlivé scény se soustredi
predevSim na herce a jeho pohybovou akci, kterou zasadné tvori sled nékolika

pohybd, jak ukazuje nasledujici ukazka:
3.

Svétlo.

Zena v rokokovych Satech opatrné vstoupi na jevisté ze dveri skrytych v tapeté,
zavaha, chvatné dojde doprostred scény, zadrzi dech a na nékolik dlouhych
okamZzik( se zaposlouchd do ticha okolniho prostoru, vydechne a zmizi.

Tma.18”

Béhem hereckych akci byva zpravidla vyuzita jedna jedina rekvizita (zpivajici zena
zametd podlahu kodté&tem, daldi Zena tdhne kufr, jeden z muzd jezdi na kole),
popfipadé také specificky zvuk ¢i svételnd zména (pro vystupy cyklisty je
charakteristické bzuceni dynama a vyuziti bodového reflektoru). Nékteré figury se
od ostatnich liSi specifickym kostymem, jak jsme mohli vidét v pripadé Zeny
v rokokovych Satech. V textu Tenkrat v maji se autorovi dafi rozehrat scénicky

minimalismus.

Jak si mdZeme ovéfit na ocitovanych pasdzich, vrstva piidavného textu
nesoustredi ctenarovu pozornost k roviné pribéhu odehravajiciho se ve vnitfnim
komunikacnim systému. Naopak vede recipienta k tomu, aby si predstavoval, jak
popsané akce budou probihat primo na jevisti. To, co jednotlivé kinetické obrazy
znamenaji, neni pro smysl textu zasadni - ve skutecnosti totiz znamenaji
predevsim to, ¢im v dané chvili jsou. (Muz jezdici na kole je pro Ctenare prosté

muzem jezdicim na kole.)

Divak ziska dojem, Ze nesleduje konkrétni pribéh, ale sled scénickych akci, které
se nesnazi zprostfedkovat zadny vyznam, coz pritahuje jeho pozornost k realité
jevisté zbaveného reprezentacni iluze. Hra tedy opét ziskava antiiluzivni
metadivadelni ramec. Zobrazuje primo proces divadelniho predstaveni, nikoliv
vlastni fikéni svét, jehoz predstava diky jevistnimu déni bézné vznika. Zpodobené
predstaveni ma podobu autoreferencni kinetické struktury, kterou vytvari
performeri svymi akcemi, coz je typickym znakem postdramatickych divadelnich

produkci. Potencidlni inscenace vlastné umozni divakovi zakusit ,absolutni

187 R. SCHIMMELPFENNIG. Vor langer Zeit im Mai, s. 4
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zpfitomnéni*'® danych akci. Predstaveni neslouzi k tomu, aby vyjadfilo ,néco
predem daného,"18° ale stava se ,procesem utvareni, /.../ na némz se spolupodileji

vsichni uéastnéni.“190

Jevistni znaky proto jiz neslouzi jako pouhy nositel predem uréeného vyznamu,
jejich materidlni stranka se osamostatnuje. Akce zobrazené v textu Tenkrat v maji
proto pritahuji pozornost potencialniho divaka zejména k tomu, jak jsou technicky
provedeny. Znaky se vlastné vyjevuji ve své plnosti, protoze nejsou prekryty
fiktivnimi vyznamy. , Vnimat divadelni prvky v jejich materiadlnosti znamena vnimat
je analogicky jako autoreferencni, a tedy v jejich fenomenalnim byti. /.../ Objekt,
ktery je jako néco vniman, znamena to, jako co je vniman,t°! piSe o této
problematice Erika Fischer-Lichte. Herci napriklad nezobrazuji dramatické osoby,
mnohem spiSe plsobi jako artisté, ktefi pomoci svych té&l vykondvaji akce

predepsané autorem.

Jednotlivé obrazy tedy zvyraznuji efemérni materialitu divadelniho predstaveni, a
zaroven tak zviditelfuji tvardi postupy jevisté, které jsou v pFipadé iluzivniho
divadla zastreny fiktivnim pribéhem. Autor zobrazuje divadlo jakozto reéiny,
technicky prostor uréeny herecké akci, nikoliv jako misto, které slouzi k vytvoreni
reprezentacni iluze. Princip dramatické reprezentace je tedy v kinetickych
obrazech hry Tenkrdt v méji dirazné zpochybnén. Hra pfehodnocuje tradiéni
znakovost jevisté, ktera se o referencni iluzi opird, protoze primarnim predmétem
zobrazeni se stavaji samy znaky, nikoliv fikéni svét, k némuz odkazuji. Recipient
si pfi sledovani akci hercd v podstaté vytvofi pouze vyznamovou predstavu

technickou (hrajici herec), nikoliv obrazovou (jednajici dramaticka osoba).

To ovSem neznamena, ze pri sledovani autoreferencni herecké performance
zakddované v textu si potencialni divak nebude vytvaret zadné vyznamy. Erika
Fischer-Lichte popisuje, ze k jistému sémiotickému procesu dochazi i v pripadé
performanci, které se neopiraji o reprezentacni iluzi: ,Nahlé, nevysvétlitelné a
nemotivované zjeveni urcitého fenoménu pripravuje podminky pro jiny druh
recepce. Vniman ve svém fenomenalnim byti zacne byt tento fenomén chapan

zaroven jako oznacujici, a to jakmile se recipientova pozornost presune od objektu

188 £, FISCHER-LICHTE. Estetika performativity, s. 140
189 Tamtéz, s. 49

190 Tamtéz, s. 49-50

191 Tamtéz, s. 203
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samotného k asociacim, tedy pfedstavdam, vzpominkam, zazitkim, pocitim a
myslenkam, které fenomén vyvolava a jez se s nim formou oznacovanych

propojuji."%?

Také text Tenkrdt v mdji je postaven na podobné asociativnosti, kterd ¢tenardm
propdjéuje mnohem vét&i pravomoci pti tvorbé vysledného smyslu, neZ je tomu u
dramatickych textl, jeZ se opiraji o reprezentaéni princip. Tyto hry vedou ¢tenare
k nalezeni jedné celistvé interpretace, zatimco text Tenkrat v maji ctenari
umoziuje zakusit pluralitu asociativnich vyznami. To se odrazi samoziejmé i
v potencialnich inscenacich textu: ,[RJedukce inscenacnich prostfedkl na jejich
materidlnost/ smyslovost znesnadriuje hercdm produkci vyznamd, ale zdroveri
dava divakdm volnost je samostatné dotvaret," 193 vysvétluje Erika Fischer-Lichte.
Z divakd potencidlni inscenace textu se proto stavaji ,spoluhra&fi], ktefi
spoluutvareji predstaveni svou ucasti na hre."** Do popredi se tak dostava
udalostni charakter zobrazeného predstaveni, ktery umoznuje, aby pri kazdé

’ . z 7 ’ ]
reprize hry vznikla nova, neopakovatelna konstelace vyznamu.

13.2 Sféra mluveného textu

Schimmelpfennig nicméné &tenafské asociace preci jen jistym zplsobem reguluje,
a to tim, Zze mezi nonverbalni vystupy vklada kratké dialogické pasaze, které se
stavaji nositelem ramcového pribéhu (Ci spiSe ramcové situace) hry. Jejich
prostrednictvim autor ¢tendrské asociace sméruje k pevné danému tematickému
okruhu, a dodava tak nonverbalnim obrazim jisty metaforicky vyznam, ktery viak

mGze v mysli kazdého divéka ziskat mnoho odlinych konotaci.

Dialog vedou pouze dvé postavy s abstraktnim oznacenim On a Ona. Jejich
rozhovor se toCi kolem nékolika velice pregnantné vyjadrenych témat. Divka se az
obsesivné pta na Jeho kolo, On se rovnéz velmi ¢asto vyptava na jakysi kufr a také
na Jeji kamaradku, ktera Ho zrejmé zaujala svym zpévem. Velky prostor rovnéz
maji zdvorilostni dotazy typu: ,Jak se ti dafi?" Sestnacty obraz koncentruje

vsechna tato témata:

192 Tamtéz, s. 205
193 Tamtéz, s. 201
194 Tamtéz, s. 43
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16.

ON Jak se ma tvoje kamaradka?

ONA Moje kamaradka? Nevim.

ON A co bylo v tom kufru?

ONA  ProcC se na ni ptas? ProC se zajimas o ten kufr?
ON Proc ses ptala na to kolo?

ONA Ja se ptala?°>

Do té&chto dialogickych Uryvkd autor nezaélefiuje 2addné scénické poznamky, které
by specifikovaly, jakym zplsobem maji byt repliky prezentovany. Ani rdmcova
situace rozhovoru dvojice postav neni v textu popsdna, mizeme si ji pouze
domyslet na zakladé jednotlivych promluv. Nabizi se domnénka, ze dialogické
scény jsou redukovany pouze na svou zvukovou slozku, v ramci inscenace by tedy
mohly zaznivat z reproduktoru. Ostatné v soupisu postav na zacatku textu autor

figury s oznacenim ,On" a ,Ona"“ nezminuje.

Vzhledem k neustdlému opakovani tychZ dotazi nemd rozhovor muZe a Zeny
vlastné Zadny vyvoj, pouze vzristd pocet témat, kterd méla, zda se, pro jejich
vztah néjaky zdasadni vyznam. Dvojice se nejprve bavi o kole a kufru, motiv
zpivajici kamaradky se objevi az pozdéji, stejné jako motiv bolesti a vzpominky.
Vlivem castych pomlcek, Usecnych, mnohdy nedopovézenych vét a neustalého
krouzeni kolem stejnych témat plsobi Jeji a Jeho rozhovor pon&kud rozpacitym
dojmem. Pri Cetbé tak vznika domnénka, ze by se mohlo jednat o nahodné setkani
byvalych milencd. Tuto interpretaci potvrzuje také Ustfedni pisefi, kterou ve hie

nékolikrat zpiva zena s kostétem.

Text pisné vypravi o dvojici pFatel, ktefi se rozedli. V&nuje se zejména pocitim
souvisejicim se ztratou nékoho velice blizkého. Pisen je zabarvena silné
nostalgicky. Interpretka pisné vzpomina na to, jaké to bylo, zit ve dvou. Pfekvapivé
vSak dochazi k zaveéru, Ze lehdi je zit sam - snad i proto, Ze se ¢lovék vyhne ztraté.
Hra ziskala své jméno praveé podle této pisné. Slovni spojeni ,tenkrat v maji* tam
slouzi jako vyraz davnych &asd, kdy jesté byl par milencl spolu - ale ty ¢asy jsou
uz davno pryc¢. Obdobi maje v sobé samozrejmeé nese symboliku lasky, podporenou

predstavou zamilovanych parQ, které se libaji pod rozkvetlymi stromy. Pisef

195 R, SCHIMMELPFENNIG. Vor langer Zeit im Mai, s. 6
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ovSem vypravi predevsim o tom, Ze tento ¢as uz davno pominul, laska vyhasla a

prisel ¢as rozchodu a samoty.

Ke konci hry zazpiva nékolik slov z pisné také On, coz jen potvrzuje hypotézu, ze
se mezi zdanlivé nesouvislymi 81 obrazy hry preci jen ukryva jednotici téma.
Tenkrat v maji se zabyva nepreklenutelnou propasti, ktera se mezi milenci vytvori
v momentu rozchodu, jde o ztroskotani lasky, na jejiz misto nastupuje az absurdni
odcizeni. Sam autor zasadni témata své hry pojmenovava jako ztratu a

vzpominku.1%

Nonverbalni obrazy lze v kontextu takto urcené pribéhové roviny chdpat jako
(velice stylizované) zobrazeni vzpominek na obdobi vztahu Jeho a Ji. Jisté ne
nahodou v nich totiz vystupuji pravé muzi na kolech a Zeny s kufry, a kromé nich
jestd zpivajici Zeny s kosté&tem a dvojice milencl. Diky dialogu si tudiz étenaf mize
jednotlivé nonverbalni scény, které se zprvu jevily nesmysiné, asociovat se situaci,
kterd dava celé hre ramec. Kdyby nam ovSem mluveny text neposkytl potfebné
indicie, hledali bychom ve vét$iné vystupl jakoukoliv vyznamovou spojitost

v v

s tématem rozchodu di ztraty a vzpominky jen stézi.

S rozhovorem dvojice byvalych milencd si Ize nejlépe propojit scény zobrazujici
loueni zamilovaného paru. Milenci se v jednu chvili libaji, pak se rozdéli a odejdou
kazdy na jinou stranu, coz de facto az ilustrativné demonstruje zakladni téma
rozchodu. Obrazy, v nichz zametajici Zena zpiva pisen, se asociativhé propojuji
zejména s motivem kamaradky, na jejiz libezny zpév muz v rozhovoru velice ¢asto
vzpomina. Vzhledem k tomu se nabizi interpretace, ze muz svou pfitelkyni opustil
pravé kvdli jeji kamarddce. Rozhovor postav nicméné tento vyklad nikdy
nepotvrdi. Vystupy Zeny, ktera polonaha bézi pres jevisté a za sebou viaci kufr, ze
vSeho nejvice asociuji téma nevéry, které by se k domnélému milostnému
trojuhelniku mohlo vazat. Obraz muze najizdéjiciho s kolem proti zdi si Ctenar
mUZe propojit zejména s pocitem beznadé&je bezprostiedn& po rozpadu vztahu.
Nejvolnéji se k tématu vaze pritomnost zeny v rokokovych Satech. Jeji vystupy do
hry vnasi atmosféru jistého tajnlstkarstvi, které prvni schlzky milenct &asto
doprovazi. Nékteri Ctendfi si kostym figury zase mohou asociovat s idylickymi
rokokovymi malbami, na nichz se kavalifi dvori ddmam svého srdce. Kostym zeny

také mize odkazovat k romanu Nebezpecné zndmosti francouzského spisovatele

196 A, BECK. Divadlo nepotfebuje Zadny romantismus, s. 32
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Choderlose de Laclose, v némz jsou milostné city pojaty jako slabina, které Ize

snadno vyuzit k manipulaci s lidmi.

13.3 Stylizace, variace, redukce

Nonverbalni obrazy s motivy z dialogu pracuji stylizovanym, obrazivym zplsobem,
jenz pripomind hravou poetiku avantgardy. Ostatné pravé avantgardni umélci
objevovali nové moznosti divadelniho uméni tim, Ze programové zddrazfiovali
materidlni dimenzi divadelniho predstaveni na uUkor pribéhové roviny, pracovali
s redukci jevidtnich znakd a poutali pozornost k prézentnosti aktérd a k technické
strénce jejich vykond. V nonverbalnich obrazech nalezneme silnou inspiraci véemi
témito postupy, takZe text Tenkrdt v mdji mGzeme v tomto kontextu chapat jako

navrat ke kofenim (post)moderniho divadla.

V jednotlivych obrazech tvorenych pfridavhym textem autor vychazi z popisu
pomérné jednoduché pohybové akce, kterou postupné rozehrava, variuje a
posléze propojuje s vystupy daldich aktérd. Timto postupné rozviji scénicky
potencial jednotlivych situaci, ¢imz znacné posiluje zprostredkovanou textovou
teatralitu hry. Tento autorsky postup dobre ilustruje postupné se variujici scéna
s cyklistou. TFikrdt je zopakovéna v plvodni podobé&, jak byla vy$e ocitovana.
Ve 25. obrazu pak do scény s cyklistou vpadne zena v rokokovych Satech, coz
zpUsobi, Ze muZ se vibec poprvé nerozjede proti zdi a misto toho odejde ze scény.
Poté se toto aranzma zopakuje jesté jednou, s tim rozdilem, ze se aktéfi na sebe
dlouze divaji a scénu prerusi tma. 35. obraz kombinuje scénu s cyklistou
s vystupem dvojice milenct, ktefi vb&hnou na jeviété a pak se libaji. Cyklista kolem
nich krouzi, par si jej nevSima a pak odchazi. Jezdec se zastavi a pozoruje sténu
proti nému. V 37. obraze se cyklista setkava se zametajici zenou a vystup dokonce
doplfiuji dvé repliky JEHO a Ji tykajici se kola. Pozdé&ji cyklista naradzi na zametajici
Zzenu a zenu v rokokovych Satech. V 61. obraze pak prichazi necekana zména:
cyklista prichazi bez kola, setkava se se zametajici zenou, berou se za ruce a libaji
se, pak se na sebe podivaji a odchazeji. V jednom z nasledujicich obrazl na kole

prijizdi spore odéna zena, zastavi se a rozjede se proti zdi.

Jednotlivi aktéri postupné ziskavaji své dvojniky. Na jevisti se napriklad objevi
nejdrive dva, poté tfi cyklisté a vsichni se rozjedou proti zdi. Jindy z tapetovych

dveri vyklouznou tfi Zeny v rokovych Satech a jevisté zameta hned nékolik Zen.
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Prostiednictvim zmnoZovani aktérl dociluje autor nevidané gradace tempa.l%’
Tento postup zaroveri jesté vice zdlrazfiuje autoreferenéni materialitu jevistniho
déni a prézentnost aktérl. Jeviété je nahle doslova zaplaveno performery, ktefi
vykondvaji tentyz sled pohybd. Divadlo se v t&chto momentech stava spise jakousi
arénou, v niz se jednotlivi artisté predhanéji v tom, kdo dokonaleji provede danou

akai.

Spolu s poltem aktérl roste také absurdita obrazl, kterd tkvi zejména
v nelogi¢nosti po¢inani jednotlivych aktérd. Protagonisté totiz plsobi spise jako
automatizované stoje, které bez rozmyslu vykonavaji predepsané akce. Svého
absurdniho vrcholu dosahuje hra v okamziku, kdy na jevisté ptijizdi jediny bicykl

obsypany nejdrive tremi, pozdéji dokonce Sesti aktéry:
68.

Bzuceni dynama.

Svétlo.

vystupovali jako jezdci na kole. Na sedle kola sedi jedna z Zen, které dosud
zametaly jevisté a zapivaly. Dalsi z nich je usazena na ramu kola. Na
zavazadlovém nosiéi stoji dvé Zeny v rokokovych Satech. Zastavi se. Zeny
v rokokovych Satech ze vsech sil roztlaci kolo se zbylymi pasazéry proti zdi.

Tma.

Zvuk narazu.198

Tento vystup predepsany Schimmelpfennigem ma takrka artisticky, cirkusovy
charakter (coz opét vytvari spojnici hry s avantgardnim uménim). Pokud by se na
divadle vibec podafil secvidit, okamzité by divdkovu pozornost obratil ke své
materialité, k pohybovym schopnostem hercl, k jejich technické virtuozité.
Jakékoliv hledani vyznamu za timto vystupem by se najednou jevilo jako druhotné
- to vyjimecné povedena materidlni povaha znaku, nikoliv jeho vyznam, se
v pfipadé tohoto typu scén ocitd v ohnisku zajmu divaka. Diky intertextudlnim

asociacim ziskava ovSem tento obraz symbolické konotace. Predevsim odkazuje

197 Roland Schimmelpfennig popisuje svou metodu jako ,dramaturgii stuprfiovani. Hra
obsahuje zcela jasny okamzik zmény a dé&ji se stale horsi nebo absurdné&jsi nebo
bezvychodnéjsi véci. /.../ Komicka schizofrenie: hra je urcitou formou odmitnuti divadla a
zaroven mu néco nabizi. Né&jaka zena prechazi pres jevisté a zameta - to je vSechno...
Chtél jsem silnou redukci." In: A. BECK. Divadlo nepotrebuje Zadny romantismus, s. 32

198 R, SCHIMMELPFENNIG. Vor langer Zeit im Mai, s. 18-19
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k avantgardnimu motivu artistd, ktefi se vydavaji za hranice lidskych télesnych

moznosti.

Jak uz jsem popsala, Ize se domnivat, Ze i ostatni, a¢ méné technicky naroc¢né
vystupy hry, budou v rdmci pFipadné inscenace fungovat podobnym zptisobem.
Pritdahnou divakovu pozornost spiSe ke své materialni dimenzi, k jevistnimu déni
jako takovému, a to také proto, Ze Ustfedni problematika hry je jednoznacné
ur¢ena, nebot se vyderpava (velmi obecnou) situaci rozchodu a nasledného
vzpominani na obdobi milostného vztahu. Postdramatické zakouseni, sdileni

bezprostredni udalosti se dostane do popredi.

Obmény jednotlivych kinetickych akci pfitom pusobi, jako by k nim dochazelo
podle néjakého klice. Hra vyvolava dojem promyslené hudebni kompozice, v niz
se jednotlivé tédny nejprve harmonicky stfidaji, pak dospé&ji k rGznorodym
kombinacim, a nakonec se spoji ve velice hravou melodii.!®® Poetika scénickych
variaci a repetic proplj¢uje hie proménlivy rytmus, ktery strukturuje déni
specifickym, postdramatickym zplsobem. Erika Fischer-Lichte tento fenomén

popisuje na prikladu nékterych Marthalerovych inscenaci:

,Prvni objeveni se kazdého z prvkd, které tvorfily predstaveni, probéhlo nejen
necCekané a nemotivované, ale také nezavisle na prvcich ostatnich. /.../ Jakmile se
vsak dany prvek objevil, rozsifoval se a vice ¢i méné zretelné se transformoval.
Nic z toho se vsak nedélo soustavné, a tak jediny naznak kontinua vnasela do
predstaveni neustdld pfitomnost jedendcti hercd. /../ Citelny byl pouze vzorec,
kterému prvky podléhaly, ¢imz se dostavalo pozornosti i rytmu samotnému. /.../
Rytmus fungoval jako organizacni princip, ktery reguloval vznik a zanik prvka i
materidlnosti bez pomoci dalsich principG & systéma. Jakmile byl v chodu, pdsobil
dojmem, jako by nechal prvky vynorovat a zase zanikat. Rytmus se tu stal asovou

regulaci zrodu i zaniku materialnosti predstaveni,"?%°

Popis rytmické struktury Marthalerovych inscenaci se da velice dobfe aplikovat i
na Schimmelpfenniglv text. Jednotlivé scénické akce skute¢né& zprvu pusobi

naprosto izolované a autonomné, ale postupné se diky vyrazné rytmické strukture

199 O promyslené kompozici hovofi i sdm autor: ,Ta hra je velmi striktné vystavéna. Kde
se obrazy zdvojuji, kde se ztrojuji, kde naraZeji na nova témata a spolecné vydavaji
téméF nové tény. Je to hudebni kompozice, skoro néco jako divadelné zapsana
choreografie." In: A. BECK. Divadlo nepotrebuje Zadny romantismus, s. 32

200 E, FISCHER-LICHTE. Estetika performativity, s. 196-197
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hry propoji v jedinou, &lenitou jevistni kompozici bohatou na rGzné odchylky a

variace.

Autorova prace s rytmem zdUrazfiuje specifickou atmosféru hry, v niz se snoubi
melancholie dialogickych pasazi s poetickou hravosti nonverbalnich obrazd. Text
Tenkrat v maji pojima jevisté v duchu postdramatické poetiky jako performativni
prostor s atmosférotvornym potencidlem. Akce hercl projektované textem
potencidlnimu divakovi umoznuji, aby se do této atmosféry pohrouzil, a stimuloval
tak svou asociac¢ni schopnost. Atmosféra je energii, kterad vytvari mezi divaky a
performery vztah bezprostfedniho sileni. Podle Eriky Fischer-Lichte si divak ,v
atmosférickych prostorech uvédomuje svou vlastni télesnost /.../ a vhima sam sebe
jako Zivy organismus v interakci se svym okolim."?°! Silné si tak uvédomuje svou
fyzickou spolupritomnost s aktéry i pomijivou prézentnost predstaveni. Text tudiz
recipientovi umoZfiuje zakusit nové zplsoby vnimani divadelniho pfedstaveni a

textu, coz je jednim z hlavnich znak( postdramatické analytické teatrality.

13.4 Zavér

Roland Schimmelpfennig ve svém textu Tenkrdt v mdji radikdlnim zplsobem
dekonstruuje dramatickou formu. Autor prfedevsim inovativnim zpUsobem
prehodnocuje vzajemné postaveni mluveného a pridavného textu. Pridavny text
ztraci svou typickou funkci, ktera spociva v blizSim urceni podoby dramatické
situace vyjadrené dialogem a v konkretizaci jejiho ¢asoprostorového usporadani.
Schimmelpfennig povysuje pridavny text na hlavni textovou vrstvu, ktera urcuje
veskerou vizualné-akustickou naplni potencialni inscenace. Zda se, ze kusy dialog
probihd piSe paralelné vedle této obrazové a zvukové inscenacni stopy.
Schimmelpfennig mezi dvéma textovymi vrstvami nicméné vytvari zcela jinou,
metaforickou souvislost, kterd se zasadnim zplsobem opird o asociativni
predstavy, které si ¢tendr vytvori béhem recepce textu. Disociaci mluveného a
pridavného textu bezpochyby miZeme s odvolanim na publikaci G. Poschmann
povazovat za znak postdramatické estetiky, jenz opodstatiuje zarazeni hry mezi

nedramatické divadelni texty.

Tenkrat v maji se svym radikalnim naklddanim s dramatickou formou vlastné

priblizuje textim, které se dramatické formy zcela zfikaji. Z dialogické struktury

201 E, FISCHER-LICHTE. Estetika performativity, s. 172
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dramatu zde totiZ zbyvaji opravdu jen pozlstatky v podobé& kusych dialogickych
pasazi. Hra mnohem spiSe pripomina technicky scénar, jenz popisuje materialni
(tj. kinetickou, vizualni a akustickou) stranku inscenace. Presto hra charakteristiku
pouhého technického scénare prekraluje, nebot plsobi jako svébytné umélecké
dilo jiz pri ¢tené recepci. Originalni poetika hry postavena na textovych variacich,
repeticich a praci s rytmem pripomina estetiku avantgardniho divadla, jez rovnéz
poutalo pozornost k antiiluzivni dimenzi predstaveni, k materialité jevistnich znakd

a k prézentnosti hercl. Hra proto ziskava silny metadivadelni charakter.

Jednotlivé nonverbalni scény se vlastné zcela zfikaji reprezentacniho principu,
nebot nevytvareji predstavu zadného fikéniho svéta a jednajicich dramatickych
osob. Vyznamem té&chto obrazl se stava jejich materidlni, kineticky rozmér -
vlastné odkazuji samy k sobé&. Vzhledem k tomu obsahuje text pouhé pozlstatky
figurace a narace, s nimiz pracuji drobné dialogické Useky. Dialog Jeho a Ji ovSem
autor neumistuje do konkrétniho casoprostoru, rozhovor jako by se vznasel
v jakémsi abstraktnim bezéasi. Figury Jeho a Ji rovnéz nejsou vibec
konkretizovany. Pro fikéni svét, ktery hra vytvari, je tudiz typickd znacna
nekonkrétnost. Silné autorské zobecnéni totiz umoznuje, aby vztah Jeho a Ji slouzil
jako jakysi exemplarni priklad, ktery lze aplikovat na zkuSenost kazdého Clovéka.
Nonverbalni obrazy bychom pak v tomto kontextu mohli popsat jako absurdni,
poetickou a vyrazné stylizovanou jevistni revue, kterda vysostné divadelnimi
prostiedky rozehrava zakladni situaci setkani byvalych milencd, b&hem né&hoZ se

probouzeji vzpominky na davno vyhasly vztah.

Jelikoz scénické akce projektované textem neslouzi k zobrazeni Zzadného
konkrétniho fikéniho svéta, probouzeji v recipientovi Fadu asociativnich vyznamd,
které jsou usmérnény pouze zakladnim tematickym okruhem, ktery lze vymezit
pojmy lasky, ztraty a vzpominky. Analyticka teatralita textu tedy tkvi nejen
v antiiluzivni metadivadelnosti textu, ktera poutd pozornost ¢tenare k estetické,
materidlni strukture hry a jeho potencidlnich inscenaci. Zaroven podnécuje
recipienta k novym zplsobim vnimani divadelniho textu, jeZz tkvi v asociativnim
mysSleni a v zakouseni energetické dimenze a atmosféry jednotlivych scénickych
akci, které hra zobrazuje. Hlavni roli pfi vnimani potencialni inscenace textu tedy
hraje postdramatickd prézentnost aktér( a materidlnost jejich tél, jez umozfiuje
divakovi pocitit efemérnost divadelni udalosti. VSechny tyto aspekty Cini ze hry

Tenkrdt v mdji postdramaticky text, jenz kritickym zpUsobem pracuje nejen
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s tradi¢ni dramatickou formou, ale také s tradi¢ni znakovosti jeviste, ktera se opira

o princip dramatické reprezentace.
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14. ZAVER

Tato diplomovd prace vydla z predpokladu, Ze tvorba dramatikl
Schimmelpfennigovy generace nepredstavuje nekriticky navrat k tradi¢néjsi
dramatické forme, jak tvrdi nékteré teoretické publikace. Na pfikladu poetiky
Rolanda Schimmelpfenniga jsem naopak osvétlila, Ze problematika textd
vznikajicich v Némecku od devadesatych let dvacatého stoleti je slozitéjsi. V tvorbé
Rolanda Schimmelpfenniga se totiz zrcadli obecnéjsi trend némecké divadelni

estetiky, ktery spo¢iva v prolindni postdramatickych a dramatickych postupd.

Schimmelpfennigova poetika tudiz predstavuje jakysi prechod mezi dvéma
protichldnymi estetickymi systémy, a proto si pfi jejim vyzkumu nevystadime
s terminologickym apardtem tradi¢ni teorie dramatu. Pfi analyzach textl Rise
zvirat, Zlaty drak, Divka v jarnich satech nema praci a Tenkrat v maji se jako velice
prinosna ukazala teorie nedramatického divadelniho textu Gerdy Poschmann,
kterd umoZfiuje popsat mnoho rozliénych podob postdramatickych textd, jez
dekonstruuji dramatickou formu. V souvislosti se Schimmelpfennigovymi texty
jsem upotiebila predevdim pojmy nositeld textu (Texttréger), mluveného a
pridavného textu (Sprechtext a Zusatztext) a analytické teatrality, které
Poschmann definuje v publikaci Der nicht mehr dramatische Theatertext (Jiz nikoli
dramaticky divadelni text). Proto k diplomové praci pfiklddam svidj pracovni

preklad stézejnich pasazi z této knihy, ktery nalezneme v pfriloze.

Analytickd &ast prokazala, Ze Schimmelpfennigovu poetiku zdsadnim zplsobem
formuje vyuZiti metadivadelnich a narativnich postupl, jeZ do autorovych her
zaroven vnaseji autoreflexivni analytickou teatralitu. Hry Rise zvifat a Zlaty drak
vytvareji specificky, narativni typ divadla na divadle. Z jednajicich figur se stavaji
vypravéei, ktefi divakim li¢i prib&h nékoho jiného. To z protagonistl t&chto her
¢ini postdramatické nositele textu, jejichz primarni funkci prestava byt
bezprostfedni ptedvedeni jednani dramatickych osob. Narativni forma navic pdsobi
zcizujicim, antiiluzivnim dojmem, jelikoz pfitahuje pozornost potencidlniho divaka
k prézentnosti aktérd a k materialité jevisté. Zobrazeny (respektive vypravény)
prib&h se tedy jevi jako pouha fikce, ktera vznika bezprostiedné pred o¢ima divakda

diky herecké akci.

Narativni forma vyuzitd v ramci metadivadelni situace autorovi umoznuje
tematizovat divadlo jakoZto prostor pro vytvateni iluzivnich fikénich svétd. Tuto
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funkci dramatického divadla ovSem autor zarovenl zpochybriuje, nebot
prostiednictvim svych textl nedovoluje, aby reprezentaéni iluze vznikla. PFedstava
jednajicich dramatickych osob je odhalena jako pouhy fiktivni konstrukt, za nimz
stoji hra hercl. Vyuziti narativni formy tedy mdZeme oznacit za postdramaticky
postup, protoze vede k destrukci principu dramatické reprezentace. Predstava
jednajicich hrdind nevznikad na zakladé pfimého predvedeni tohoto jednani herci,
&imz je dramaticky zpUsob figurace zcela opominut. Stejné tak nemizeme mluvit
o dramatické naraci, protoze predstava dramatického déje nevznikd na zakladé
bezprostifedniho prehrani jednotlivych situaci. Tyto kategorie ziskavaji novou,
narativni podobu, ktera spociva v tom, Ze predstava jednajicich osob, fikéniho

svéta a déje vznika pouze zprostfedkovanég, na zakladé vypravéni nékoho jiného.

V Ridi zvifat ovéem autor piitomnost narativniho divadla na divadle odGvodriuje
udalostmi, které se odehravaji ve vnitfnim komunikaénim systému - jde o
divadelni predstaveni, v némz Ucinkuje pétice hlavnich hrdind. Vétsina obrazd,
které zobrazuji interakce protagonistl, si stale zachovava tradi¢ni dialogickou
dramatickou formu, a proto nelze prohlasit, ze by se autor principu dramatické
reprezentace zcela fikal. Analytickd teatralita se tudiz nemdZe plné rozvinout,
nebot vysledny vyznam textu se stdle opird predevsim o zobrazeny pribéh.
Narativni forma metadivadelnich vystupl ovdem spé&je k polemice s tradiéni

podobou metody divadla na divadle.

V ramci analyzy hry Zlaty drak jsem dosSla ke zdanlivé paradoxnimu zaveéru, ze
narativni forma divadelniho textu mize byt hlavnim zdrojem metadivadelnosti.
Jelikoz aktéri v ramci potencidlni inscenace nepredvadéji jednajici dramatické
osoby, ale pouze o nich vypravéji, pritahuji pozornost ke své télesnosti a jevistni
prézentnosti. Ackoliv tedy autor metodu divadla na divadle explicitné nevyuziva,
vytvari i presto navrh narativni jevistni performance, béhem niz pétice
protagonistd zprostfedkuje potencidlnimu divakovi fiktivni pfib&h sedmndcti figur.
Podobnou predstavu si pravdépodobné vytvofi pfi recepci textu jiz ¢tenar, nebot
bude predpokladat, Zze text je ze své podstaty urcen k jevistnimu predvedeni.
ZdUraznéni prézentnosti hercl a materiality jevistnich znak( je pfitom jednim
z UstFednich znak( postdramatické poetiky. Text Zlaty drak jsem proto oznactila za
nedramaticky divadelni text, jenz dekonstruuje dramatickou formu pomoci

narativnich postupd.
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Metadivadelni prvky obsahuje také hra Tenkrat v maji, v niz Schimmelpfennig
podobné jako v textu Zlaty drak pracuje s postdramatickou prézentnosti herce a
s materialitou jeviété. Vé&tsinu obrazl hry tvofi pouze pridavny text, v némz autor
popisuje presnou podobu kinetickych akci, které na scéné vykonavaji jednotlivi
aktéri. Schimmelpfennig tedy opét vytvari metadivadelni navrh jevistni
performance, jez ovsem tentokrat neni zalozena na vypraveéni, ale na nonverbalni

pohybové akci.

Dramatickou formu Schimmelpfennig dekonstruuje zejména tim, ze zbavuje
pridavny text zavislosti na textu mluveném. Jednotlivé kinetické obrazy neslouzi
k tomu, aby zobrazovaly fiktivnhi dramatickou situaci, ktera by vytvarela kontext
pro dialog dramatickych osob. Naopak se od dialogickych scén, jez hra rovnéz
obsahuje, zcela osamostatfiuji. Vyznamem té&chto vystupl se tedy stava jejich
materidlni, kineticky rozmér - vlastné autoreferencné odkazuji samy k sobé.
Zaroven vsak v potencidlnim divakovi probouzeji Fadu asociativnich vyznama, coz
zn&j ¢&ni vyznamného spolutvirce smyslu hry. Vtextu Tenkrdt v méji je
zakddovana specifickd autoreferencni postdramaticka znakovost, kterd neni
zaloZena na principu dramatické reprezentace. Tuto Schimmelpfennigovu hru jsem
proto oznacila za nedramaticky divadelni text, jenz dekonstruuje nejen

dramatickou formu, ale také tradicni znakovost jevisté.

Analyza vysSe zminénych her se neobesSla bez Uvah o podobé jejich potencidlnich
inscenaci. To je dlkazem toho, Ze v t&chto textech Schimmelpfennig pracuje
zejména se zprostiredkovanou teatralitou textu, kterou Ize plné rozehrat az na
jevisti. Tato teatralita ziskava diky specifické metadivadelnosti, jez pracuje
s narativnimi postupy, analytické kvality. Inscenace textl Rise zvifat, Zlaty drak a
Tenkrat v maji se predevSim stavaji autoreflexivnimi, protoze diky své
metadivadelnosti nepretrzité tematizuji postupy divadelniho uméni. Jejich
netradi¢ni narativni forma zaroven vede divaka k tomu, aby kriticky uvazoval o

znakovosti jevisté ¢i o principu dramatické reprezentace.

Vyjimku predstavuje text Divka v jarnich satech nema praci, jenz misty rozehrava
specifickou analytickou teatralitu vlastni pfimo divadelnimu textu, jiz Poschmann
nazyva bezprostredni textovou teatralitou. Pro mluveny text této hry je totiz
typické, ze misty ztraci svou tradi¢ni funkci, ktera spociva v zobrazeni slovniho
jednani dramatickych osob. Jednotlivé repliky se vyvazuji ze zavislosti na figurach

a dramatické situaci a plsobi spige jako poetické textové plochy, které se obraceji

139



primo ke ¢tendfi (stimuluji jeho predstavivost), nikoliv k nékterému z hrdint hry.
Re¢ jako by figury v t&chto momentech zcela opanovala a ucinila z nich pouhé

odosobnéné nositele textu.

Pro tento text je rovnéz charakteristickd postdramaticka pluralita vyznamQ, kter3
¢tendfi brani v nalezeni souhrnné interpretace, jez by dokazala vyjadrit celkovy
smysl hry. Fikéni svét obsahuje tolik momentl nedouréenosti a protichUdnych
informaci, Ze text plsobi spie jako mozaika slozend z fragmentl né&kolika rdznych
prib&hd, z nichZ je nemoZné vytvorit jeden celek. Figurace a narace jsou sice
formalné zachovany, ale selhavaji v naplnéni své hlavni funkce, tedy v zobrazeni
celistvého dramatického dé&je a plnohodnotnych jednajicich subjektl. Autor
zaroven hre propljcuje metadivadelni rdmec, pomoci né&jz komentuje toto selhani
dramatické figurace a narace jako symptom toho, ze princip dramatické
reprezentace nardzi na své limity. Text Divka v jarnich satech nema praci proto
miZeme zafadit do skupiny nedramatickych divadelnich textd, které kriticky
nakladdaji s dramatickou formou a zaroven ji propujcuji jiné funkce. Dramaticka
forma prestava slouzit k zobrazeni celistvého fikéniho svéta, ¢imz sama sebe

zpochybnuje, protoze autoreflexivné poukazuje na své limity.

Analyticka ¢ast prokazala, Ze autorova poetika predstavuje ojedinélou kombinaci
postdramatickych a dramatickych postupd, jeZ spé&je k dekonstrukci tradi¢nich
formalnich kategorii dramatického textu, jako je dialog, dramaticka figura, fikéni
svét, dramatické jednani, dramaticka situace Ci dramaticky dé&j. Vzhledem k tomu
predstavuji Schimmelpfennigovy hry inovativni pokus o transformaci dramatické
formy, jejiz tradi¢ni podoba by autorovi nikdy neumoznila tak sugestivné zobrazit
chaos moderniho, globalizovaného svéta formovaného individualistickou filozofii,
v némz je jedinec odsouzen k selhdni a samot&. V jistém smyslu miZzeme tedy
Schimmelpfennigovu syntézu postdramatické a dramatické poetiky povazovat za

dalSi odpovéd na krizi dramatické formy, ktera zapocala jiz na konci 19. stoleti.
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PRILOHA

PRACOVNI PREKLAD VYBRANYCH PASAZI Z PUBLIKACE GERDY
POSCHMANN DER NICHT MEHR DRAMATISCHE THEATERTEXT?202

Gerda Poschmann: Jiz nikoli dramaticky divadelni text. Aktualni
divadelni hry a jejich dramaturgicka analyza

2.2. Divadelni text a drama: k pouziti pojmu
2.2.1. Divadelni text a drama

,24dné oznaceni literérniho druhu nikdy tolik neprosazovalo a neobhajovalo svij
ndrok na normativni status jako drama v pribéhu déjin. Tajemnd kletba
aristotelské Poetiky se nad nim vsak vznaset neprestala, prestoze ji scénicka a

dramaticka praxe davno prekonaly."?%3

Texty psané pro divadlo se vyznacuji tim, ze obsahuji teatralitu. Chapeme-li
teatralitu jako proménnou veliinu, je nutné tyto texty uchopit pomoci pojmu
dostatecné dynamického a Sirokého. Revize pragmaticky definovaného pojmu
sdruzujiciho texty nalezejici k literarnimu druhu obvykle nazyvanému dramaticky
(ve smyslu zastreSujiciho pojmu s klasifikacnim charakterem) je ocekavana jiz od
Szondiho zjisténi, ze ,vyvojové tendence moderni dramatiky se odvraci od
dramatu."?%4 Jestlize texty psané pro divadlo mohou stejné tak dobre byt ,epické",
jevi se jejich oznaceni jako ,drama" ponékud zkonvencionalizované a zkratkovité.
Z mezikulturni perspektivy se tento problém jesté vyostfuje, nebot pfi srovnani
riznych kultur jiz pojem naprosto nelze udrzet. PfestoZe je v mnoha pfislunych
lexikach drama stale popisovano jako ,pojem zastresujici mnoho variant literarnich
dél uréenych pro scénickou realizaci na divadle, ktera se na zakladé své struktury
orientuji spiSe na divaka nez na Ctenare",?°> objevuje se v dnesni dobé zretelna
nechut pouzivat tento pojem k oznaceni ¢ehokoliv, co se vymyka klasickému

modelovému dramatu. Literarni véda tedy definuje drama Uzeji, pridava kritérium

202 pOSCHMANN, Gerda. Der nicht mehr dramatische Theatertext : aktuelle
Bdhnenstiicke und ihre dramaturgische Analyse. Tibingen: Niemeyer, 1997. 393 s.

203 Walter Hinck (Ed.), 1980, s. 7-10 (Uvod), citat s. 7
204 Szondi 1963 [1956], s. 13
205 prevzato z Brockhaus-Enzyklopéddie ve 24 svazcich, 19. vydani. Mannheim, 1988.
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Lkonfliktniho jednani* v dialogu a monologu, zatimco jako ,souhrnny pojem pro
divadelni texty" voli ,dramatiku"; navic jesté, podle Steigera, operuje s pojmem
dramati¢nosti, tedy ,vlastnosti zplsobujici napéti*, ,kterd je potencidlné pritomna

ve vsech literarnich druzich."206
(strany 38-39)
2.2.2 Scénicka teatralita a teatralita textu

Pragmatickd definice divadelniho textu sv{j predmét popisuje jako soucast
dynamické tiidy verbalné-jazykovych textl, které spojuje jejich uréeni pro jevisté
nebo - pokud opomineme ,autorskou intenci® - jejich inscenacni potencial.
Podvojny charakter divadelniho textu ¢ini z napéti mezi divadlem a textem, které
divadlo a divadelni texty moderny vyuzily a radikalizovaly, konstitutivni znak
druhu. Nezéalezi na tom, zda text popiSeme postaru jako , projekt, ktery implikuje
scénickou podobu" a ,zdvaznou smeérnici pro inscenovani*,?®’ nebo jestli zvolime
dnesni definici , implicitni inscenace" podporenou teorii intertextuality (Hofele),
rozhodujici pro divadelni text je vnitfné esteticka medialni proména: divadelni text
vyuziva divadelni znaky (nebo, presnéji: signifikanty), kterymi vsSak sam
nedisponuje. V médiu jazyka tudiz divadelni text pracuje se specifickou divadelni
znakovosti, tedy s teatralitou. Divadelni texty se proto definuji jako jazykové texty,
kterym je vlastni performativni, divadelni dimenze. Teatralita se stava jejich
urcujicim kritériem. A divadelni texty se proménuji vzhledem k historicky-kulturni
proméné tohoto centralniho kritéria, které se neda pojmout ani jako strukturalni,
ani jako stavebni prvek, nybrz oznacuje dynamickou schopnost, potencial, jehoz

specifika prozkoumame v analytické ¢asti.

Teatralita se i dnes hojné definuje jako vlastnost textu inscenace praveé ,v opozici
k (dramatickému) textu.“?°® Kromeé této scénické teatrality definované vylucné
jako element jevisté zde budeme zkoumat rovnéz teatralitu ve smyslu vnitrni
kvality textu, coz povede k odliSeni scénické a textové teatrality: zatimco scénicka
teatralita odpovida tradi¢nimu chapani pojmu a oznacuje specifické vlastnosti

divadelniho dila, které odkazuji k zakladnim principdm divadelni komunikace,

206 | ORENZ, Otto. Kleines Lexikon literarischer Grundbegriffe, Mliinchen, 1992, s. 30f

207 GOTTSCHALK, Theodor Franz. Die theatralische Struktur des dramas. Bonn, 1952, s.
110 a 100.

208 | EHMANN, Hans-Thies: Theatralitat, Brauneck/Schneilin (Ed.) 1986, s. 986f
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jakkoliv se ve svych konkrétnich podobach mohou v déjinach proménovat, jako
textova teatralita se uplatni ty kvality textu, které scénickou teatralitu bud

implikuji, nebo naznacuji svym specifickym jazykovym usporadanim.

Jistd prace o Beckettovi odhalujici divadelni dimenzi jeho romand zddrazfuje
Jteatrdlnost" (die Theatralizitdt) jakozto kvalitu jazyka.?°® Nabizi tak zasadni
pohled na moznosti stirani hranic mezi druhy, navic si vSima Uzké spriznénosti
mezi teatralitou a (zejména) poetickym jazykem. Tento nahled prace ovsem
nedodrzuje soustavné, pozdéji se totiz zabyva predevsSim pojetim hlasu, téla,
vizuality, prostoru, ¢asu a perspektivy v Beckettovych textech, ¢imz se zaméruje
spiSe na obsahové-tematické nez na jazykové fenomény. Ve skutecnosti tak tato
prace teatralnost v Beckettovych romadnech (v souladu s predmétem svého
vyzkumu) chape predevsSim jako implicitni scénickou teatralitu, kterd ovSem
nespociva v dramatickém pojmu teatrality, ale - s prihlédnutim k beckettovské
autoreflexivité - splyva s pojmem analytické teatrality, jak ji definuje Helga Finter.

Tomuto typu teatrality se jesté budeme vénovat.

Katharina Keim, ktera se zabyva ,Teatralitou v pozdnich dramatech Heinera
Miillera® (jak zni nazev jeji dizertace), oproti tomu zddrazfiuje performativni
dimenzi jazyka, kterou definuje pomoci teorie intertextuality. To ji dovoluje
charakterizovat pozdni divadelni texty Heinera Millera, predevsim Hamlet-stroj,
jako ,inscenovani fe¢i." Dukladny rozbor otazky vnitfné-estetické medialni
promény ,dramatického" textu v inscenovany text privadi Keim k poznatku, ze
divadelni text teatralitu predstaveni jazykové nejen reprezentuje, ale dokonce ji
,zdUraznénim materiality signifikantu"2® mdZe sdm prezentovat svou jazykovou
podobou. PFesun dirazu, k némuz tak dospéla teorie, kterd z textu vyvozuje jeho
potencialni scénickou podobu, mize byt pro G&ely nasdi prace velmi pFinosny.
Vyrazem tohoto posunu je vyse zminény rozdil mezi textovou teatralitou jakozto
implicitni scénickou teatralitou na jedné strané a vlastnosti jazyka na strané druhé,
¢emuz se vénuje ctvrtd kapitola. Toto rozliSeni urcuje perspektivu jednotlivych
analyz, systematické Uvahy o moznostech dramaturgické analyzy nicméné
budeme rozvijet az v ndvaznosti na treti, analytickou cast s prihlédnutim k jejim

zjisténim.

209 ZELLER, Beate. Theatralizitat in Becketts Romanen, Magisterarbeit, Miinchen, Univ.,
1995

210 KEIM, K., 1995, s. 83
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(strany 42-44)
2.2.3 Konvencni a analyticka teatralita

Zajima-li nas, v ¢em dnes spociva teatralita na rozdil od soucasnych forem
dramatu reprezentace, filmu a televize, mé&li bychom jeji rlzné podoby hledat
v soudobém inovativnim divadle, které se profiluje jako postdramatické, napfriklad
v divadle obrazd, v performativnim a taneénim divadle. Pokud budeme ve shodé& s
Helmarem Schrammem chapat teatralitu jako historickou, a tudiz proménlivou
veli¢inu, je nutné vztahovat sémiotické Uvahy o specifi¢nosti tvorby vyznamu
v divadle a o divadelni znakovosti vzdy ke konkrétnimu divadelnimu projevu, ¢imz

se nase Uvahy nutné budou jevit historicky a kulturné podminéné.

Otazka, jaky typ implicitni teatrality je sou¢asnym divadelnim textim vlastni, nas
ve shodé s Helgou Finter vede k tomu, abychom jim kromé tradi¢ni teatrality Ci
misto ni prisoudili teatralitu autoreflexivni, analytickou. Tradic¢ni teatralitou neboli
tzv. dramaticnosti disponuji dramatické divadelni texty, které interpretujeme na
zakladé jejich moznych poselstvi nebo znakovosti. Oproti tomu analyticka
teatralita jiz neni souclasti fikce (nespocivd tedy v interpretaci scénicky
ztvarnénych déjd ve vnitfnim komunikaénim systému a ve formé jejich zobrazeni).
Naopak je nutné ji hledat ve vnéjsim komunikacnim systému, v hracim prostoru
mezi jevistém a hledidtédm. (PomuUZe ndm v tom, kdyZ budeme teatralitu chapat
jako ,zplsob vnimani* podminény aktudlnim ,recepénim ramcem.") Pfitomnost
analytické teatrality ve vnéjSim komunikacnim systému podminuje Uvodem
avizované metodické zohlednéni perspektivy divadelniho divaka, kterou Ize popsat
jako dynamicky, bezprostfedni a nezvratny proces vnimani, ktery se musi

vzhledem k pluralité synchronnich kédG sém organizovat.

Vyse jsme uvedli, Ze jak pro avantgardni, tak pro postmoderni divadlo byl stézejni
odklon od reprezentace, ktera se stale vice problematizovala. Helga Finter zavadi
pojem ,konvencni" teatrality, ktery vystihuje pravé ty projevy teatrality spocivajici
v reprezentaci, jez byly dlouhou dobu pokladany za jeji jediny mozny projev. To,
co Helga Finter vzhledem ke scénické teatralité popisuje jako ,rétoriku prézentniho
propojeni vizualniho a akustického radu“,?'! se v divadelnim textu omezuje na jeho
konvencni teatralitu, kterou Ize s ohledem na uzsi vymezeni pojmu drama, jimz se

budeme zabyvat pozdéji (srov. 2.2.4), rovnéz nazvat teatralitou dramatickou,

211 FINTER, H., 1994, s. 184
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potazmo dramatiCnosti. To vyplyva z pojeti divadla jako mista dramatické
reprezentace (zpritomnéného zobrazeni). Postmodernim formam divadla pfisuzuje
Helga Finter pouze teatralitu analytickou. Toto tvrzeni je podlozeno faktem, ze
takovéto formy divadla nové organizuji vztah mezi jevistém a publikem pomoci
teatrality, kterd nespocivd na reprezentaci (coz prosazovala uz historicka
avantgarda). Divadlo dnes uz neni nezpochybnitelnym mistem reprezentace (t;j.
zobrazeni). Misto toho miZe slouZit jako misto kriticko-analytické reflexe
divadelnich mechanismd a podminek, a tudiz byt nové ,(definovéno) jako prostor
pro imaginaci a hledani souvislosti."?'? V\yznam divadla tak bude divak zakouset
jako proces konstrukce (vytvareni) vyznamovych vztahd. Podobné uvaZzuje
Andrzej Wirth v souvislosti s divadlem Roberta Wilsona o zméné paradigmatu od
Linterpretacniho" k ,hermeneutickému" divadlu, které otvira volna pole percepce.

Tuto zménu popisuje jako

,Noveé nabytou svobodu hrace a divaka, ktery opousti prostor linearni Cetby a ocita
se v prostoru svobodné reflexe, ktera je inspirovana kinetikou a rytmem
performance. Produkce smyslu se nyni stava zalezitosti divaka a zahrnuje v sobé

nekonecény pocet rovnocennych vykladd. 13

Teatralita v postdramatickém divadle uz neni tolik souborem vlastnosti v ramci
zobrazovaného pribéhu a strategii jeho scénického zprostredkovani skrze fabuli,
mnohem spiS jde o kvalitu kognitivniho zazitku v situaci predstaveni: o modus
vnimani. KdyZ? Helga Finter mluvi o analytické teatralit®, zdlrazfiuje zejména
estetické, sebereflexivni kvality onéch fragmentdl teatrality, které zde zkoumame:
divadlo jako uméni teatralitu pouze nevyuziva, ale také ji reflektuje, a tim vypovida
i 0 sobé samém. Divadlo se tudiz stdva mistem scénické analyzy specifického
zpUsobu fungovani divadelni komunikace, a to kromé sebereflexe divadelni
znakovosti (divadelni uméni jako zruseni hranic divadelniho jazyka) znamena také

sebereflexi kognitivnich procest (kde je teatralita chapana jako modus vnimani).

Budeme-li nahlizet soucasné formy divadla prizmatem pojmu teatrality, ktery
dnes, variabilnéji nez kdy driv, existuje nejen ve své nadale pretrvavajici
dramaticky-konvencni podobé, ale také v autoreferencni, analytické podobé, a

jako takovy reflektuje zmé&né&né podminky lidského vnimani a produkce vyznamd,

212 TYRK, Horst (Ed.): Theater und Drama, Tubingen, 1992, Uvod s. XVI

213 WIRTH, Andrzej. Theaterkonzepte der Gegenwart. Floeck (Ed.), 1988, s. 1-6, citace s.
5f
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nestoji nic v cesté predpokladu, ze i texty napsané pro divadlo by mohly misto
dramatické teatrality obsahovat teatralitu nedramatickou. Cetné soucasné texty
opoustéji, podobné jako postdramatické formy divadla, drama jako fikéni druh
zalozeny na reprezentaci, a vytvareji tak postdramatické divadlo. Nasledné
analyzy ukazou, ze ,dramaticky" tvar textu neni nutné spjat s vyuzitim konvencni

teatrality, ale struktura dramatu se od ni mdze oprostit.
(strany 44-47)
2.2.4. Drama a dramaticka forma

V navaznosti na rozliseni konvencni a analytické teatrality textu oznacime jakozto
,dramata" takové divadelni texty, v nichz konvencni teatralita funguje v ramci
dramatického pribéhu (tedy v ramci toho, co text zobrazuje), ktery transformuji
do podoby fabule (zde jde o zplsob zobrazeni). Tento typ teatrality se tak
konstituuje jakozto textova teatralita obsazena uvnitf fikce. Drama proto
definujeme jako zobrazeni pribéhu postav, ktery se odehrava v case a prostoru,
tedy jako druh pracujici s fikci a reprezentaci. Pfister totiz tvrdi, Zze , pribéh", ktery
definujeme pomoci strukturdinich elementl jako postava, ¢as a prostor, je
zdkladem jak dramatického, tak narativniho textu. Pfib&h se podle n&j mizZe stat
kritériem literarniho druhu, pomoci kterého odliSujeme dramatiku a epiku na jedné
strané, jez poklada za fikéni druhy, a argumentacni a popisné texty na strané
druhé. Drama se tak dle Pfistera li&i od narativnich fikénich textl prakticky pouze
tim, ze je urceno k inscenovani. Sdélovaci funkci tak prejima divadelni médium,
coz se projevuje zejména ve strukturalnich znacich dramatu: pribéh (fikce) se
nevypravi, ale je scénicky predveden; jednak jazykovym jednanim postav (dialog
a monolog), jednak jednanim mimojazykovym. V navaznosti na to drama pocita
s plurimedialitou a prézentnosti predstaveni, a tim symbolickou reprezentaci
obohacuje o ikonické znaky jevisté, kterymi sice samo nedisponuje, nicméné je
implikuje. Tento jev vede v obsahové roviné k pozadavku dramati¢nosti déje
v dramatu (transformace pribéhu v dramatickou fabuli) a v roviné strukturalni

k tomu, Ze dramaticky text je dvouvrstevnaty.

Pojmy figurace a narace tudiz oznacuji strukturalni znaky dramatu, tedy jeho
dramatickou formu, kterd vyplyva ztoho, Ze divadlo reprezentace pocitd
s referencni iluzi, totiz s tim, Ze herci predstavuji postavy pomoci své znakoveé-
ikonické funkce (figurace). Také jevistni déni odehravajici se v prostoru a Case se

diky své znakové-ikonické funkci stane reprezentaci fiktivniho déje situovaného do
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fiktivniho ¢asu a fiktivniho prostoru (narace). Z toho vyplyva také dvoji podoba
feci v dramatu: hlavni text spjaty s postavami (monolog nebo dialog - prima rec)
a vedlejsi text, ktery zahrnuje scénicky vypravéci funkci jevisté. Toto vymezeni,
na rozdil od definice dramatu, se nezabyva otazkou, zda divadelni text naplfuje
estetiku zobrazeni, vztahuje se totiz pouze k jeho vnéjsi formé. Formalné
dramatické divadelni texty lze popsat (a analyzovat) jako dramata teprve tehdy,
kdyz zarovern odvozuji své dramatické plsobeni z dramatické, vnitfné fikéni

teatrality.

Krize dramatu pak znamend pouze to, Ze dramatickd forma nadale setrvava
vyhradné ve sluzbach vnitrni, fikéni teatrality, zatimco takto definovanou
dramatickou formu Ize volné& pouZit i nezavisle na jeji plivodni funkci spodivajici ve
scénickém , vypravéeni® fikce.

/.../

Pritomnost strukturalnich specifik dramatu (figurace a narace) jesté sama o sobé
neznamena, ze takovy divadelni text Ize chapat a analyzovat jako drama.

/.../

Dramaticka forma nesplyva nutné automaticky s vnitfné fik¢ni teatralitou a se
zobrazenim fikce, prestoze strukturalisticka teorie dramatu toto slouceni povazuje
za samoziejmé. Tim spide mUze dramaticka forma poslouzit také estetice Gcinku,
ktera se pravé k zobrazeni fikce stavi kriticky. Divadelni text vyznacujici se
dramatickou formou mdZe drama jako dramatickou fikci dekonstruovat, a tim ho
kritizovat. Zajem o zobrazované se tak stane druhorfadym nebo zavadéjicim. Ne
vSechny divadelni texty, které pouzivaji dramatickou formu, lze pokladat za
dramata. Napriklad Beckettovy texty sice na jevisté privadéji mluvici postavy,
dramaticka je na nich podle nasi definice ovsem jen a pouze forma: Beckett
vyuziva dramatickou formu kriticky. Treti kapitola podrobné predstavi na nékolika
pfikladech rGzné moznosti, jak lze nakladat s dramatickou formou: nékteré
souCasné texty vyuzivaji dramatickou formu nekriticky, jiné ale mohou pouziti
anachronické formy divadelniho textu kriticky reflektovat napriklad tim, ze ji
dekonstruuji a kombinuji s nedramatickou textovou teatralitou. A konecné vznikaji
také texty, které dramatickou formu Uplné prekonavaji a rozvijeji nové formy psani
pro divadlo. Toto zjisténi, které odhalil prifez soucasnou produkci divadelnich
textd, odrdZi rozmanité moZnosti divadla jako autonomniho uméni dneska: i zde
vedle sebe existuji nekritické inscenace tradi¢nich dramat, jejich dekonstrukce

v kritickych inscenacich a konec¢né i experimenty s divadelnimi formami bez textu.
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/...]
(strany 47-50)
4.1.1. Status mluveného textu

Text dialogu, ktery tradi¢ni teorie dramatu nazyva textem ,hlavnim", je jakozto
prvek zobrazovaného svéta spjat v dramatu se situaci a s hovoricim subjektem a
konstituuje diky souvislostem mezi jednotlivymi replikami ,slovni jednani*. (Tyto
souvislosti vétSinou byvaji kauzalné-logické; lze jim porozumét pomoci teorie
recového aktu.) Jakozto zobrazeni reci postav predstavuje mluveny text v dramatu
verbalné-jazykovou slozku komunikace uvnitf fikéniho svéta. A tim v ramci
vnitfniho komunikacéniho systému prejima velky pocet funkci, které jsou vlastni i
béZznému jazyku realného svéta. Zaroven se ovSem ta cCast textu, kterd ma byt
vyslovena, stava médiem vnéjsi komunikace. Dvoji orientace textu - jako média
v ramci vnitfniho (fik¢niho) i vnéjsiho (estetického) komunikacniho systému -
mlze prostiednictvim stylizace nebo poeti¢nosti Fec¢i odlisit dramaticky text od
realné kazdodenni komunikace. Drama ovsem poetickou funkci vyuziva i v ramci
konvence, stejné jako prilezitostné repliky, které prekracuji hranici vnitifniho
komunika&niho rdmce (promluvy stranou, monolog). Dilezité je, Ze tyto fenomény
se vzdy opétovné vztahuji k roviné zobrazovaného. Vnitfni komunikacni systém je

tedy primarnim referencnim bodem mluveného textu.

Pfi analyze divadelnich textl, které dramatickou formu vyuZivaji kriticky, je
napadné, Ze i pri vnéjSkovém zachovani dramatické formy je vazba replik na
subjekt a situaci zpochybnéna, stejné jako fungovani dialogu ve vnitfnim
komunikacnim systému. V nékterych pripadech je mluveny text stale formalné
rozdélen mezi postavy v podobé jednotlivych replik, coz se odrazi v tradi¢nim
¢lenéni textu na text ,hlavni* a ,vedlejsi*, ale vazba promluv na subjekt byva uz
jen povrchni. At uz jsou mluvené pasaze prostfednictvim metadramatickych
postupl charakterizovany jako divadelni repliky (napt. ndpovédou nebo vyraznym
prednesem) ¢i technikou montaze zase jako citaty z reality nebo fikce, popripadé
at se pouzitim fecovych ploch docili dojmu, Ze promluva reprezentuje néjaky
diskurz, ktery presahuje hranice subjektu, nebo at jsou télo a hlas jasné rozdéleny
(jako ve scénach s playbackem Marlene Streeruwitz), mluveny text uz nelze
analyzovat, alespon ne vylu¢né, jako zobrazeni reci postav. Naopak je nutné
zabyvat se predevsim jeho funkci ve vnéjsim komunikacnim systému. Mluveny

text také casto ztraci vazbu na situaci. Pravé z kontrastu mezi mluvni situaci a
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dialogem vyvstava smysl nékterych textd (ktery uZ nelze samoziejmé redukovat
na pouhy ,vyznam"). To plati napriklad u M. Streeruwitz, kterd vyjima citaty
z jejich plvodniho kontextu - ¢asto s parodickym zédmérem - a stavi je do
naprosto novych situacnich souvislosti. Divadelni texty jako Alpské cervanky nebo
Posvatné kravy znemoznuji porozumét dramatickému principu textu a soustavné
znejistuji divaka. Kromé toho si metadramaticky pohravaji se skutec¢nosti, ze
fiktivni mluvni situaci si recipient teprve na zakladé mluveného textu sam pro sebe
vytvari, a zviditeliuji tak, ze dramatickad re¢ dava vzniknout fiktivnimu svétu a

identité, a tim odhaluji fe¢ jako konstrukci skute¢nosti.

V pripadé abstraktniho monologického divadelniho textu si vSimneme, Ze text,
ktery uz neni ukotven ve fiktivni situaci, znacné posiluje vlastni hodnotu jazyka.
TotéZ docenéni materiality Feci, kterd se tak mize stat samotnym tématem stejné
jako nositelem jednani, a tim doslova protagonistou, mizeme pozorovat v textech,
které dramatickou formu rozkladaji zevnitt a zdQrazfiuji oznacujici stranku
jazykového znaku. Tim dochazi k potlaceni komunikacni funkce dramatické formy
v ramci vnitfniho systému. To nedokdaze zastrit ani zdanliva dialogi¢nost textu: i
kdyZ je mluveny text rozd&len mezi vice ,figur®, mze misto dialogické komunikace
v ramci vnitfniho komunikacniho systému vzniknout vicehlasy polylog, polyfonni
diskurz, pro néjz je dialog pouze ,strukturujicim prvkem." Smysl mluveného textu
pak nespociva v tom, ze by komentoval fiktivni situaci nebo ji silou slovniho
jednani dokonce ménil, jeho divadelni potencidl nezdvisi na dramati¢nosti
»dialogu.” Mluveny text musime posuzovat pfedevéim na zakladé jeho plsobeni
v ramci vnéjSiho komunikacniho systému. Lisa Hottong zohledriuje toto nové
postaveni mluveného textu a v divadelnich textech Friederike Roth nachazi
takzvané ,lingvistické spojnice", které maji funkci ,referenénich signald“, jez
Lupozorfiuji na interferenci rGznych &asti textu a rdznych rovin hry,“?'* a jako
takové je Hottong vztahuje vylu¢cné k vytvareni vyznamu ve vnéjsSim
komunikacnim systému. Jednotlivymi moZnostmi, jak vyuzit verbalné-jazykové
divadelnich znaky, které podnécuji divdka k vytvafeni vyznamd, se budeme
zabyvat nize. Pojedname o nich jako o formach bezprostredni textové teatrality.
Nyni si zapamatujme: tam, kde je spolu s konvencni teatralitou zpochybnéna
schopnost jevisté zobrazovat skuteény svét (nebo se s ni viibec nepo¢itd), nestaci

lllll

nutné ho analyzovat vzhledem k vnéjSimu komunika¢nimu systému divadla jako

214 |, HOTTONG, 1994, s. 183
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autonomni umélecky material, ktery konstituuje samostatné jazykové déni
s divadelnimi kvalitami. Bez vyzkumu textové teatrality mluveného textu se
neobejde analyza konkrétnich divadelnich text(, které predem rezignuji na
vystavbu vnitiniho komunikacniho systému pomoci (jednoznacného) pfrirazeni
mluveného textu ,postavdm®, a tim textu uréenému k Feové realizaci propQjéuji

funkci vyhradné ve vnéjsim komunikaénim systému.
(strany 297-300)
4.1.2 Status pridavného textu

Dvojice pojmd ,hlavni® a ,vedlejéi text" implikuje nepfipustnou predstavu
kvalitativnich a kvantitativnich vztahd, které se ovéem nevyhneme ani v piipadé,
Zze oznaceni ,vedlejsi text" nahradime pojmem ,pridavného textu." Bohuzel ani
tento pojem bezezbytku nevyloudi chybné tvrzeni, ze tato ,pridand“ cdcast
divadelniho textu predstavuje pouze jakysi doplnék, k némuz mizeme
prihlédnout, ale nemusime; ukazeme, ze tomu tak neni. Jakozto zastresujici pojem
pro ty casti divadelniho textu, které nemaji byt nutné vyrceny nahlas, jsou jesté
méné vhodné vyrazy jako ,rezijni poznamky", ,didaskalie® nebo ,scénické
poznamky". Tyto terminy jsou krajné nepresné uz jako synonyma pro ,vedlejsi
text" dramatu, protoze oznacuji presné vzato pouze jednu z jeho dilich oblasti,
konkrétné takové pasaze dramatického textu, které symbolicky reprezentuji déni
na jevisti pomoci jazykovych znakd, u nichZ se pfedpokladd, Ze budou prevedeny
na nelingvistické divadelni znaky. Prestoze tyto didaskalie, pricteme-li k nim
seznam osob, skutecné tvori nejvyznamnéjsi ¢ast ,vedlejSiho textu“, ukazuje se,
Zze status pridavného textu vné dramatu je v nékterych pripadech podstatné
komplikovanéjsi. Souslovim ,pridavny text" tedy volime oznaceni, které dostoji
zminéné mnohocetnosti vSech moznych funkci téch textovych ¢asti, které mluveny

text doplnuji nebo jej mohou v extrémnich pripadech dokonce nahradit.

Vedlejsi text dramatu, k némuz se tradi¢né vedle jevistnich poznamek, seznamu
osob a prefix{ replik fadi také titul, podtitul, uréeni 2anru a oznaceni scén a aktl
(pokud pochazi od autora), pfipadné i vénovani a predmluva, se dle Pfistera
vyznacuje tim, ze béhem predstaveni neni ,manifestovan reci*, ale je ,preveden
do sféry realné predmétnosti.*?*> Tato formulace doklada, ze mame-li na mysli

Lvedlejsi text", zamérujeme se bézné predevsim na didaskalie (scénické Ci rezijni

215 PFISTER, M., 1988 [1982], s. 35
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pozndmky, seznam osob, prefix promluv), které mizeme chépat jako autorovy
informace urcené pro primarni recepci: tedy na jedné strané pro ¢tenare, ktery si
maé pti ¢teni predstavovat intermedidini G¢inek jeviété. Na druhé strané je mdZeme
chapat jako autorské informace urcené pro prfipravu inscenace, které v ramci
transformace psaného textu v text scénicky vytvari pro mluveny text situaci, ktera
se snazi ,vedlejsi text" v zakladnich rysech zpredmeétnit. Z historického hlediska
se tato vrstva dramatického textu projevuje velmi rozdilné. Pravé na rezijni
poznamky lze v nékterych pripadech zcela rezignovat, v jinych pfripadech,
napriklad v naturalistickém dramatu, se povazuji za integralni soucast

dramatického textu, a dokonce co do rozsahu prekonavaiji text dialogd.

Praveé této textové vrstvy se v mnoha pripadech tykala drivéjsi zapalena diskuse o
takzvané ,vérnosti dila predloze"; tento pojem mezitim divadelni sémiotika odmitla
s odlvodnénim, Ze postrada jakykoliv smysluplny zéklad. Otézka tykajici se vztahu
dramatu a divadla i moznych podob premény psaného textu v text scénicky je
vdak dodnes sporna. JelikoZ se podstatna vétsina prispé&vk( k tomuto problému
automaticky zabyva dramatickou formou divadelniho textu, opakované se
setkavame s vyroky, které poukazuji na fakultativni charakter této (,vedlejsi*)
textové vrstvy dramatu. Napriklad kdyz Pavis konstatuje, Ze rezijni poznamky
neni mozné ,chapat jako zavazny predpis podoby inscenace, a tedy ani jako
diskurz, ktery nutné nachdzi svidj otisk v pfedstaveni“?'® odpovida to
vSeobecnému tonu divadelné-sémiotickych Uvah o vztahu dramatu a inscenace.
VSeobecné prevlada nazor, ze tento vztah v zadném pripadé nelze chapat jako
prostou ,realizaci* ve smyslu preneseni v poméru 1:1. Pokusy uchopit vztah mezi
textem dramatu a inscenovanym textem pojmy jako ,transformace" (Fischer-
Lichte), ,intertextualita® (Hofele) nebo pomoci triddy ,konkretizace",
Jfikcionalizace" a ,ideologizace" (Pavis), a vytvorit tak chybéjici ,spojnici* mezi
divadelni sémiotikou a poetikou dramatu, ,aby se obé védy mohly vzajemné
plodné ovliviiovat,“?'7 tudiz povazuji za textovy zdklad drama. Tim predpokladaji
rozdéleni divadelniho textu na dvé rizné textové vrstvy, jejichz vzajemny vztah a

aktudlni funkce odvozujeme z principu dramatické reprezentace.

216 PAVIS, P., 1989, s. 17

2__17 TURK, Horst. Soziale und theatralische Konventionen als Problem des Dramas und der
Ubersetzung, Soziale und theatralische Konventionen als Probleme der
Drameniibersetzung, Tiibingen, 1988, s. 9-53, citace s. 9
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Autorky a autofi véak dnes berou v Uvahu, Ze v souc¢asné kultufe klesa dileZitost
slova, a tudiz v ni ¢im dal tim vice dominuje vizualni kéd. Zaroven vychazeji z
pozménéného statusu textu v divadelni praxi. Zretelné se ukazuje, ze status
,rezijnich poznamek" si zada zasadni provéreni, nebot velkd ¢ast soucasnych
divadelnich textl nepracuje (alespofi ne vyluénd) s modelem zalozenym na
dramatické reprezentaci svéta: pfidavny text, ktery miZe sestavat podobné jako
,vedlejsi text" predevsim ze scénickych poznamek, ale zaroveri mize konstituovat

zcela nové textové vrstvy, si zada zevrubny vyzkum.

Problémy tykajici se pridavného textu se projevuji jiz v pripadé scénickych
pozndmek, seznamu osob ¢&i prefixi replik: v rdmci systematického znejistovani
divdka (vzorovy priklad: Alpské &ervénky) mize ve hie chybét ,objektivni®
instance vsevédouciho ,autora®™, coz vede k tomu, ze didaskalie popisuji uz jenom
jevistni znaky, ale nikoliv to, co oznacuji. Ani seznam osob tak v jistych pfipadech
nenabizi zadné definitivni informace o identité , postav", text také popisuje pouze
vnéjsi podobu scénickych akci, nikoliv jejich skryty vyznam. Podobné se tento
problém projevuje tam, kde dochazi vlivem vlastnich pravidel fik¢niho svéta hry
k stale vyraznéjsimu oddéleni scénického déni od déni jazykového (vzorovy
priklad: Seismolog M. Streeruwitz a G. Von Wysocki). Mluveny text se tak
odstépuje od pridavného textu, a scénické poznamky vytvareji samostatnou rovinu
scénické dramaturgie (vedle dramaturgie verbalni), kterd je vSim jinym nez
pouhou ilustraci mluveného slova. Divadelni signifikanty, jez pridavny text timto
zpUsobem projektuje, v obou pfipadech nejsou vyuzity ani tak na zakladé své
zobrazujici (podle Schéafera ,vécné-mimetické") funkce, ale spiSe na zdakladé
funkce syntagmatické neboli ,materialné-mimetické". To ma nicméné dalekosahlé
disledky pro vztah divadelniho textu a inscenace: dokud je jevistni déni
projektované jazykovymi znaky chapano jakoZto scénicky signifikant pro realné
jedndni, a ma tudiz své pevné misto v ramci zobrazovaného fiktivniho d&je, mize
byt nahrazeno odpovidajicimi jevistnimi znaky, které zprostredkuji priblizné stejné
sdéleni. Jakmile ale neni zcela jasné, co ony déje symbolizované v textu znamenaji
a co reprezentuji - jakmile jsou tedy scénické signifikanty vyuzity na zakladé své
materiality, polysémie a/nebo syntagmatické dimenze jakozto viceznacné,
~poetické" nebo prazdné znaky (signifikanty nebo signifikaty) - jak je ostatné
b&Zné v postdramatické inscenalni praxi, tfeba pravé v ,divadle obrazi* - nelze
je jen tak pominout. Mnohem spiS musime mluveny a pridavny text chapat jako

rovnopravné slozky potencialni inscenace, jako jeji zvukovou a obrazovou stopu,
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které divadelni text stejnou mérou projektuji. To ale samozrejmé neméni nic na
tom, ze inscenace text neustdle prekonava a zaroven mu nikdy zcela nedostoji;
»,heni jeho pouhou reprodukci.*?'® Podobné jako text mluveny predstavuje i text
pridavny pouhy zaklad pro konkrétni inscenacni zpracovani. Stejné jako driv rezie
pridavny text nerealizuje, ale prevadi ho do adekvatni scénické podoby. Tato
transformace se nicméné nezdafi, sshneme-li po synonymnich divadelnich znacich
- tedy po znacich se stejnym vyznamem. Kritéria, ktera ridi Uvahy o alternativach
a dotvareni mimojazykovych jeviétnich znak( obsaZenych v textu, se nesmi
vztahovat (pouze) na referenéni funkci téchto znakl; a to predevim proto, ze
,vyznam" scénickych znakl symbolicky reprezentovanych didaskaliemi je &asto
nemozné jednoznacné urcit. Pravé svou mnohoznacnosti stimuluje jevistni déni
vyznamotvorné procesy, které ,smysl" textu teprve konstituuji; napriklad kdyz si
divak diky mnohoznacnosti scénického déni uvédomi, ze ,porozuméni® je
konstrukci vytvarenou z jednotlivych skutecnosti, nebo kdyz (predevsSim v ramci
,zenské" tvorby) vznikaji alternativy k b&Znym vyznamotvornym procesim.
Podobné jako kdyz prekladame poezii do ciziho jazyka, rozhodujici tu neni pouze
referencni funkce slov, blize uréena kontextem, ale také - a to predevsim - jejich
poeticka funkce (tedy moZnost iniciovat pomoci vzajemného plsobeni slov a jejich
sémiotického ucinku takovou tvorbu smyslu, ktera neni totozna s vytvarenim
pouhého ,,vyznamu.") I zde tedy musi transformace brat v potaz poetickou dimenzi
jevistnich znakd projektovanych textem. Rytmus, atmosféra, tempo a ,hudba"
popsanych scénickych dé&jd, ale i jejich potencidlni plsobeni na recepci, zejména
s ohledem na vertikalni perspektivu, jsou za nékterych okolnosti dulezit&jsi neZ
jejich prinos k horizontdlnimu vyvoji narace - zde znovu pfipomeneme Uvodni
scénu Schwabova Antiklimaxu stejné jako Zschokkeho praci s hudbou nebo to, jak
Elfriede Jelinek v Totenaubergu vyuziva filmovy obraz jako zcela autonomni

jevistni déni.

Nejen se scénickymi déji popsanymi v pridavném textu Ize nakladat jako
s poetickymi (jevidtnimi) znaky. Nade analyzy textl opakované naraZely také na
»rezijni poznamky", jejichz prevedeni se jevilo problematickym vzhledem k jejich
jazykové formulaci. Tam, kde se i v pfidavném textu vyuziva poetickd funkce
jazyka, je princip reprezentace zpochybnén nejen vzhledem k ikonickym jevistnim
znaklm, ale uZ pro jejich symbolizaci samotnou Feéi. Pfedevsim ve hrach Gerharda

Rotha je napadna poeti¢nost pridavného textu. I nas rozbor Seismologa (Der

218 BAYERDORFER, H.-P., 1987, s. 132
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Erdbebenforscher) se tazal po moznostech adekvatniho prevodu poeticky
formulovanych ,rezijnich poznamek"; v analyze hry Herec tanecnik zpévacka
(Schauspieler Tédnzer Sdngerin) se pak konecné objevil pojem ,sménna hodnota".
Tomuto pojmu a specifické teatralité poetického pridavného textu se budeme

vénovat v druhém oddilu této analyzy.

V soucasnych divadelnich textech se stale vice vyuziva oblast pfidavného textu,
kterou nelze chapat ani jako mluveny text, ovSsem ani jako scénické poznamky;
spiSe by ji bylo mozné prifadit ke stejné skupiné jako vénovani, epigrafii a
predmluvu. V kapitole o nekomplikovaném vyuziti dramatické formy bylo napadné,
7e uz zvolené Zanrové oznaceni muZe nést uréity vyznam. Také jsme upozornili na
vyznamotvorny Gdinek nazvu, napfiklad v pripadé Alpskych ¢&ervankd nebo
Antiklimaxu. Tento jev sméruje divakovu pozornost k titulu a podtitulu divadelniho
textu, jejichz vyznam je Casto upozadén, ale také k predmluvé a vénovani, stejné
jako k ndzvim jednotlivych &asti a k déleni na dé&jstvi a scény. Do této oblasti
nalezi napfiklad také Schwabdv zvyk uvadét v Gvodu svych textd pfipominky
k jazyku a k prostoru, poznamky Elfriede Jelinek k Totenaubergu a ke hie Oblaka.
Domov. (Wolken. Heim.) nebo Goetzova predmluva k trilogii Pevnost (Festung) a
souvislosti jejiho uverejnéni, jejichz znalost byla pro nasi analyzu stejné prinosna
jako podrobny rozbor textu, titulu hry, aktd, scén a obraz. Otédzka, zda by méli
mit k pridavnému textu pfristup i divaci, nebo zda ma vyznam pouze v ramci
primarni recepce, jelikoz mize byt inscenaci transformovan, Ize rozhodnout pouze
pripad od pripadu. Touto otazkou se jesté budeme zabyvat. Prozatim budiz receno,
e tyto ¢asti textu ¢asto zdsadnim zplsobem poukazuji na funk&éni model divadla
ukotveny v textu nebo alespofi na status jednotlivych komponentd, a mély by se

tedy brat peclivé v uvahu.

(strany 300-305)

4.1.3 Status nositele textu

Herec, ktery je ,ikonickym znakem par excellence" (Esslin), byva v dramatu témér
vyluéng vyuzit k Géeldm figurace: jakozto ¢lovék znazorfiujici Elovéka,
dramatickou figuru, charakter. A i v pripadé, ze vyslovné nepfedstavuje néjakého
lidského jedince (ale treba fantastickou bytost, alegorickou personifikaci,

abstraktum), presto je figura v dramatu subjektem s lidskymi rysy. Promluva je
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celkové prizplsobena této figuie, mluveny text a figura tvoii jednotu. Re¢ postavy
sice mlZe byt naruSena (napf. ke znazorn&ni nedostatednych vyjadfovacich
schopnosti, ztraty identity, schizofrenie apod.), to vSak neméni nic na tom, zZe
v ramci vnéjsiho komunikacniho systému jsou figura a jeji re¢ povazovany za
vzdjemné provazané jevy — a pouze diky tomu Ize vibec vyvolat dojem subjektu,
ktery ztratil vyjadrfovaci schopnosti. V dramatickém divadle stoji figury ve stredu
zajmu; to jejich osud, pribéh se vypravi. Figury, jez v sobé integruji i imaginarni a
symbolické aspekty, tvofi jakoZto zaruka jednoty vizudlnich a akustickych vijem{
ubéznik reprezentacni teatrality. Vzhledem k tomu je tato jednota také prvni obéti
dekonstrukce postmoderniho divadla. Ne ndhodou slouzi jako synonymum
~postmoderniho" divadla kromé Lehmannovy teorie postdramatického divadla také
pojem postfiguralniho divadla. Vzhledem k tomu se objevuje v soucasné analyze
predstaveni pozadavek o relativizaci vyznamu této ,prastaré kategorie prenesené
z analyzy dramatu na analyzu inscenace" jako jedné - ale nikoliv jediné mozné
"receptivni vyznamové jednotky.“?'° Totéz musi platit také pro dramaturgickou
analyzu divadelnich textQ, které rovnéz prisuzuji ,figurdm® - pokud figury jesté

vibec patfi k jejich prvkim - pozménény status.

Metadramatické tendence tematizuji a problematizuji, jak jsme vidéli, roli figury v
dramatu, zpochybnuji koncept subjektu a poukazuji na to, Zze nase existence na
tomto svété je svazana mnohymi rolemi: subjekt se decentralizuje a stépi v mnoho
fragmentarnich roli. Tato metoda neni nova; pro nas vyzkum vsak nejsou ani tak
zajimavé pripady, kdy dochazi k zpochybnéni (dramatické) teatrality lidského
Zivota v ramci socialni hry roli, coz odpovidd postmodernimu uvazovani, které
chape clovéka jako ,pluralni®, potazmo ,mnohocetnou identitu." Za nosné
povazujeme spiSe (v pirandellovské tradici) ty pripady, které odhaluji, ze
dramaticky princip reprezentace nedokaze zobrazit mnohovrstevnatou
(subjektivni) skute¢nost (&i skutecnosti). Tento posun perspektivy pocitujeme u
Rotha a Brasche, ale také v metadramatickych prvcich jinych divadelnich textd,
které rezignuji na figuru jakozto spolehlivou dramatickou kategorii (tfeba
v Alpskych Cervancich, Svatych kravach ¢&i V ocich cizince). To vede k tomu, ze jiz
neni mozné zkonstruovat identitu role, a k obrazu postavy tudiz ¢im dal vyraznéji
patfi nepretrzité promény a momenty nedourlenosti, stejné jako materialita
predstavitell jakoZto predstavitell. Tomuto vyvoji odpovidd nahrazeni pojmu

Lfigury" terminem ,nositel textu“, ktery oznacuje funkci herce, tak jak je

219 HIB, Guido. Der theatralische Blick. Berlin, 1993, s. 76
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projektovana v textu - at uz jsou herci ,nositeli* mluveného, nebo pfidavného
textu, a nezavisle na tom, zda instance diskurzu a instance slovné zprostredkujici

splyvaji, nebo zda jsou navzajem oddéleny.

I kdyz je dramaticky princip figurace pfifazenim mluveného textu k nositelim
textu formalné zachovdn, jako v pripadé divadelnich textl ze skupiny kritického
vyuziti dramatické formy, presto je mozné opustit spolu s dramatickou divadelni
také jeji tradicni Ubéznik. Z figur se mohou stat nositelé funkce, ktefi jiz
nepredstavuiji lidské subjekty; jejich role je omezena na nositele divadelnich znakd
(télo v pohybu, hlas, mimika). Vzorovym prikladem pro tyto nositele funkce je
Hleda¢& papougkl ve hfe Marlene Streeruwitz Elysejsky Park. (Elysian Park.) a také
Muz s rukavicemi v textu Friederike Roth Celé je to hra (Das Ganze ein Stick). Jiz
jména téchto ,postav" svédcCi o tom, ze spiSe nez za subjekty z fiktivniho svéta je
Ize povazovat za nositele néjaké funkce. Pokud jde o Muze s rukavicemi, Roth ve
svém textu tematizuje tuto funkci: mél by ,iritovat svou cizosti“??° Budiz
dopln&no, Ze pocit cizosti mlZe byt navozen také oddé&lenim nositele textu od
mluveného textu. Nositele textu pak neurcuje pouze jejich funkce ve vnitfnim
komunikacnim systému (vyjadrena jejich pozici v ramci ,konstelace postav" nebo
jejich pfinosem k fiktivnimu jednani). Je nutné je chapat jako poetické znaky
(potazmo kombinaci znakl), které jsou utvafeny s ohledem na vné&j&i komunikaéni
systém. Z tohoto dlvodu se nefidi pravidly referenénimi, ale poetickymi; misto
»,vyznamu" produkuji spiSe rytmus, cizorodost a momenty nedourcenosti. Toto
plati také pro vyse zminéné narusovani figurace; napriklad kdyz se zda, Ze nositel
textu zobrazuje rizné postavy, at uz postupné nebo stfidavé, pfi¢emz ovéem chybi
jasna hierarchizace, coz ndm nedovoluje mluvit o postavé, kterd hraje rizné role.
Toto roz&lenéni do podoby stejné dilezitych masek, jejichz hierarchie nemUize byt
objasnéna ani pomoci instance ,objektivniho® autora (vzpomenme na
nedourc¢enost figur ve hie Spina (Dreck) od Roberta Schneidera), nelze ani tolik
chapat jako zobrazeni nerozklicovatelné reality, jako spiSe pokus o provokaci
divaka. O podobny ucinek usiluji také texty pracujici se zaménitelnosti ,identit"
(napriklad Dédictvi a umiréni (Erben und Streben) a Zeny. Vélka. Veselohra
(Frauen. Krieg. Lustspiel) ¢ s mnohoznadnosti nositeld textu, ktefi plsobi jako
prazdné nadoby pro vSechny mozné postavy s vlastnimi pribéhy, jez spradaji
pomoci svych promluv (Alpské Cervanky, Svaté kravy, V ocich cizince). Snaha

publika porozumét déni na jevisti pomoci konceptu subjektu musi nutné

220 ROTH, F., Das Ganze ein Stiick, Frankfurt am Main, 1986, s. 102
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ztroskotat, coz otevird mysleni pro zkusenost subjektu v procesu a pro alternativni
zpUsoby vnimani a vytvafeni vyznamu: divadelni text se vyddva do sféry

nahodilosti.

Texty z kapitoly o textech rozkladajicich dramatickou formu zevnitf se vyznacovaly
predevSim tim, Ze dochazelo k prosazovani mluveného textu na ukor figur.
Ukazkovym ptikladem tohoto ,divadla hlasi misto osob", v némz se osvobozuje
diskurz od subjektu a tento subjekt ,je vyjadrovan“ (gesprochen wird), takze
osoby funguji jako pouzi ,nositelé diskurzu“, je dramatika Heinera Miillera,
predevsim v obdobi poé&inajicim hrou Hamlet-stroj. V linii predchtdcl nefigurativni
dramaturgie stoji ale také Handkeho Kaspar, stinova figura (Schwundfigur)
redukovand na funkci pouhého vyslovovani (a opakovani) vét. Oddéleni
zprostredkujici instance od instance diskurzivni a podrizeni nositele textu diskurzu
se zrcadli v divadelni estetice Elfriede Jelinek zalozené na tom, Ze herci,
oznacovani za ,feCové Sablony" a ,mluvici stroje", jsou podrobeni textu. Pro tvorbu
Wernera Schwaba je zase pfiznaéné, Ze mluveny text je k nositeldm textu
prifazovan zcela ndahodné, a typicky vznika dojem, Ze ¢lovék je ovladan redi. Texty
Reinalda Goetze se vyhybaji konzistentnéjsi podobé roli, pohravaji si s nejistotou
identity, zahlcuji scény zméti vyraznych typl a postupuiji az k nahrazeni lidskych
postav abstrakty fungujicimi jako nositelé textu. Rovnéz se snazi privést mysleni
k reci, a docilit tim co nejvétsi vSeobecné platnosti. Ve vSech téchto pripadech se
nositel textu stava pouhou slupkou pro rec jako takovou, kterd se z prostredku
divadelni udalosti stava jejim Ucelem. Nositelé textu se textu podrizuji, z figurace
zbyvaji pouze pozlstatky. V souvislosti se hrou Pevnost (Festung) jsme oztejmili,
7e problematizovani figurace mize odraZet problém atribuce komunika&nich jevi
v dnesni informacni spoleCnosti. Redukce nositele textu na jeho funkci
zprostiedkujici instance mize také slouZit ke kritice (dekonstrukci) diskurzivni
praxe a jejich selektivnich mechanismu (Ausgrenzungsmechanismen), ale zarovef
vytvari prostor pro experimentovani s jazykem, s rozdily mezi psanym a
mluvenym slovem i s té&mi typy vyznamotvornych procesd, které byly dosud

upozadovany nebo potlacovany.

Znovu se muZeme vratit ke hie Gisely von Wysocki Herec taneénik zpévacka
(Schauspieler Ténzer Séngerin), abychom ukazali, jaky status pfipisuje nositeldm
textu konkrétni text. (Pokud je tedy zcela neodstranuje jako Domov. Oblaka.)
Nositelé textu mohou byt nositeli riznorodych znakd, jeZ jsou vzhledem ke své

materialité ,konkrétni* a jsou chapany jako rovnocenné. Nositelé textu se ale
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mohou stat pohyblivou dekoraci a tématem zaroven, neutralnim kanalem redi,
pouhym objektem namisto subjektu, ale mohou predstavovat také subjekt i objekt
najednou. Kde naproti tomu dokonce chybi jakékoliv pozUstatky figurace,
nahrazuje fe¢ hovofici subjekt, ktery (naptiklad u Elfriede Jelinek) mizeme tak
jako tak chdpat pouze jako dUsledek ptedbéZnych predpokladl, které jsou
vysledkem vyznamotvornych procest, a proto tento subjekt vzdoruje jakékoliv
fixaci. Abstraktni divadlo hlasd a Fecového spektra tudiz zohledriuje stanoviska
poststrukturalistické teorie. Dramaturgie zobrazovaného mezilidského déni se
oddéluje od dramaturgie konkrétniho jazykového déni. Otdzce, kde lze tuto

textovou teatralitu nalézt, se budeme vénovat pozdéji.

Pravé u Elfriede Jelinek ¢asto dochazi k problematizaci herce jakozto divadelniho
znaku, ktery je tradi¢né dekdédovan na zakladé své ikonicity (coz ho nutné stavi do
sluzeb reprezentace). Toto svédc¢i o moznych nedostatcich prendseni takovych
konceptd na sféru divadla, stejné jako teze, ze herec nikdy nemlze byt pouhé
(abstraktni) médium pro sdileni vyznamQ. Fyzickou pfitomnost hercl na jevisti (i
v pripadé, Ze funguji pouze jako instance zprostredkujici) by méla brat v potaz i
dramaturgicka analyza. A to i v pripadech, kdy divadelni text tvoreny pouze textem
mluvenym pritomnost nositell textu nijak nenaznacuje. Divadlo bez hercl jakozto
fenomén na pomezi rozhlasové hry (pfi vylucném vyuziti technickych
zprostredkujicich instanci) nebo vytvarného uméni (inscenované prostory)
predstavuje v kazdém pripadé vyjimku. Postmoderni divadlo ovSem desémantizuje
také lidské télo, &imz nabizi alternativy k interpretaci hercl jako ikonickych znaku
zobrazujicich néjakou osobu. Vzhledem k tomu se nabizi otazka, jaké funkce vedle
zobrazovani dramatické osoby je&t& miZe mit t&lo herce. Tyto Gvahy se mohou
obratit tfeba k loutkovému divadlu. Touto oblasti se ostatné inspirovali uz zastupci
historické avantgardy. Tam, kde k tomu divadelni text smé&Fuje, ovéem muize také
herec-¢lovék potlacit svidj ikonicky potencial pomoci odpovidajicich prostiedkd,
napriklad jako Craigova nadloutka, Cannetiho akusticka maska nebo jako
mechanicky mluvici a pohybujici se stroj, ktery je reziséru k dispozici stejné jako

»pianistovi klaviatura.“??!

Indicie tykajici se implicitniho statusu nositele textu vyplyvaji z textu samotného.
Pokud text neusiluje o explicitni a jednozna&né uréeni poétu a statusu nositeld

textd, jesté to samo o sob& nutné neznamena, Ze by se na text mélo nahlizet jako

221 Tak se vyjadruje Andrzej Wirth o podobé herectvi v inscenacich Boba Wilsona.
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na nehmotny diskurz a inscenovat ho jako rozhlasovou hru. Hmotna dimenze jeho
ztvarnéni mize byt zakédovana uz v textu samotném anebo z jejiho kontrastniho
U¢inku mdze tézit aZ inscenace. Pravé dnes si Ize snadno predstavit cilené a u&inné
vyuziti kombinace téla a hlasu (které jiz nejsou nepropojitelnymi alternativami)
v ramci zivouci osobnosti herce, a to jakozto humanistickou protivahu
k medialnimu odcizeni. Herec v sobé integruje fyzickou pfitomnost (svym télem) i
symbolickou rovinu nepfitomného (svou feci). Vytvari tak dimenzi, v niz nad
pismem stoji slovo, a divadlo tak prekonava literaturu. A naopak v pripadech, kdy
se text od svych nositell skute¢né& oddéli, nabizi postmoderni inscenaéni praxe
mnohé podnéty, jak Ize vyuzit t&la hercl v konkrétni materialité jejich jednotlivych

(oddé&lenych) znaka.
(strany 305-310)

Tento preklad vznikl pod vedenim Doc. PhDr. Zuzany Augustové, Ph.D. v ramci

Prekladatelského seminare odborného textu na Katedre teorie a kritiky DAMU.
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