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Abstrakt: Prace se zabyva uplatnénim vypravéni (diegeze) v textech pro
divadlo. Snazi se popsat procesy, které po nahrazeni mimeze diegezi vedou
k snizeni dramatiCnosti textl a zméné jejich struktury, tuto zménu nahlizi
predevSim z hlediska pfibéhu. Pozastavuje se u jevd z déjin divadla, které daly
nejsilngjsi impuls k pronikani diegeze na scénu. Jsou jimi pfedevS§im divadlo
Bertolta Brechta, ,performativni obrat* a s nim spojené postdramatické divadlo a
storytellingové hnuti. Na zakladé zamysleni nad témito déjinnymi fenomény se
autor zabyva reflexi své tvorby, jmenovité inscenaci Rituéalni vrazda Gorge
Mastromase v divadle DISK a inscenaci lluze v Divadle Josefa Kajetana Tyla
v Plzni.

Abstract: This thesis deals with the topic of narrative (or ‘diegetic’)
theatre plays. It aims to map out the processes which emerge after the mimetic
mode of representation is partly or wholly replaced with the diegetic one., i.e. the
decline in their "dramatic” quality and the structural changes which are being
conceptualized mainly within a narrative framework. The thesis consequently
looks at specific historic moments which propelled strong contemporary presence
of diegesis on theatre stage; namely the theatre of Bertolt Brecht, the
performative turn and postdramatic theatre and the storytelling movement. With
these circumstances in mind, the author reflects on his practical theatrical work:
The Ritual Slaughter of Gorge Mastromas (DISK Theatre, Prague) and lllusions
(DJKT Theatre, Pilsen.)



Mé podékovani patfi vedoucimu prace docentu J. Koréakovi, dale pak K. Kosové a
mé mameé M. Svozilové, stejné jako vSem bliznim, ktefi mé& béhem vzniku prace
podporovali. V neposledni fadé dékuji tém, ktefi se s chuti, trpélivosti, ochotou a
klidem podileli na vzniku inscenaci zmifiovanych v této praci.
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UvoD

Ma absolventska inscenace (Ritualni vrazda Gorge Mastromase v Divadle
DISK), stejné jako ma prvni realizace v kamenném divadle méstanského typu (lluze
v Divadle Josefa Kajetana Tyla) sdili mimo jiné to, Ze se jedna o vyrazné ,vypravéné*
Ci, jak se pokusim vysvétlit v této praci, ,diegetické” hry. Kvali tomuto rysu byly ¢asto
oznacovany za ,nedramatické“ nebo ,postdramatické®. V pfipadé obou her se ale
jedna o texty, které jsou zalozeny na predpokladu, zZe urCity vyznam muize byt
stvofitelny a komunikovatelny na zakladé specifické prace s pfibéhovou
komponentou, obé hry v ur€itém smyslu ,stoji na pfibéhu®. Je proto tfeba zjistit, zda a
do jaké miry se i pres tuto okolnost jedna o ne/dramatické nebo postdramatické texty
a v ¢em bylo jejich inscenovani ovlivnéno obecnéjSim vyvojem divadla. Proto budu
v této praci sledovat pronikani diegetického mddu reprezentace do dramatiky a
scénickych realizaci v divadle 20. a 21. stoleti a to, jak toto pronikani vede k oslabeni
tradi¢né chapané ,dramati¢nosti“ divadelnich dél, coz ma dalekosahlé dusledky pro
jejich inscenovani. Nebudu se vSak pokouSet o hlubinné zmapovani vyvoje
,vypravéni na divadle, nybrz se spi§ zastavim u historickych momentu, které
informuji a ovliviuji mou vlastni tvorbu. Abych tak mohl ucinit, budu se nejprve snazit
v hrubych obrysech popsat, co se pod pojmem ,dramatiCnost® vlastné rozumi a jaky
vyznam pro tuto kvalitu pfedstavuje mimetické zobrazovani a kategorie pfibéhu.
Potom se budu vénovat nékterym vyznamnym momentim prosazovani diegetické
tendence v divadle 20. a 21. stoleti a nasledné tento (nevyhnutelné kusy) teoreticky

aparat pouziji k reflexi mych vlastnich, vySe zminénych jeviStnich realizaci.



TEORETICKA CAST

1.1 Dramati¢nost?
V Estetice dramatického uméni definuje O. Zich dramatické dilo jako

1« Jaroslav

,umélecké dilo pfedvadéjici vespolné jednani osob hrou herct na scéné.
Vostry nabizi rozvinuti této definice z hlediska obsahu pfedvadéni: , udalost ¢i sled
udalosti, v jejichz prubéhu predvadéné jednajici osoby (dramatis personae) museji a
zde a ted’ a pred (alespori pfedpokladanymi) divaky — tj. najednou jako dramatické
osoby | herci/hereCky — reSit néjakou fiktivni situaci; spoluvytvareji tedy tuto
udalost/udélosti a potencialni smysl jejich sfetézeni (Ci sfetézeni jejich elementu)
svym pfitomnym jednanim projektovanym pfedevsim v dialogu a narokujicim si na
jeho zékladé scénickou realizaci®.“ Oba v mnoha smérech navazuji na ustanovujici
aristotelskou definici, ktera spaji drama a napodobu lidského konani®. Zjednodusené
feCeno zakladnim predpokladem dramati¢nosti v takové podobé, v jaké ji vyZaduje a
realizuje tradice evropské cinohry, je tedy ,drama realizované na zakladé psaného
textu (hry), ve kterém pfimé reci (jednani, doplnil A.S.) zakladaji jednotlivé scény
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(resp. situace, doplnil A.S.) spojené obvykle v néjaky fiktivni déj".“ Pro Pavise v jeho
Divadelnim slovniku kliCovou kategorii podminujici dramati¢nost predstavuje
,hapéti‘, tedy ,strukturni jev, ktery spojuje jednotlivé epizody fabule“ a ,vznika z vice
& méné uzkostného tuseni predvidani konce™ — jde tedy o jev z roviny divackého
vnimani souvisejici s divackymi afekty. Je =zavisly na sugestivnosti pfibéhu
(vzbuzujici divakiv zajem) a podporovan empatii — neni vSak nezbytné vazan na
mimezi (zname totiz i napinavé romany, vypravéni atp.) — je nicméné podminén

Casovosti divadla, jeho procesualitou, a proto souvisi také s jednou spiSe technickou

! ZICH, Otakar. Estetika dramatického uméni: Teoreticka dramaturgie. 2. (v Panoramé 1.).
Praha: Panorama, 1986. s. 54

2 VOSTRY, Jaroslav. Scénologie dramatu: (Uvahy a interptretace). Praha: KANT, 2010. Disk
(Akademie muzickych uméni v Praze). ISBN 978-80-7437-036-6. s. 46

® LEHMANN, Hans-Thies. Postdramatické divadlo. Bratislava: Divadelny Ustav, 2007. Svetové
divadlo. ISBN 978-80-88987-81-9. s. 40

* VOSTRY, Jaroslav. Scénologie dramatu: (Uvahy a interptretace). Praha: KANT, 2010. Disk
(Akademie muzickych uméni v Praze). ISBN 978-80-7437-036-6. s.47

® PAVIS, Patrice. Divadelni slovnik: [slovnik divadelnich pojmu]. Praha: Divadelni tstav, 2003.
ISBN 80-7008-157-0. s. 274



kategorii — temporytmem. Pojem ,dramaticnost® by se bezpochyby dal definovat i
pomoci jinych parametrl, prostfednictvim diametralné odliSnych pfistupl. Pro tuto
praci jsou vSak (vzhledem k povaze inscenovanych textu, k jejichz analyze sméruiji)
relevantni tyto jeji znaky: principem dialektiCnost (zprostfedkované predevSim

dialogi¢nosti®) ustici v dramatické kolizi, princip mimeze a to ptedev§im mimeze

jednani, tedy jeho reprezentace prostfednictvim pfedvedeni a mimeze Casoprostoru
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(divadelnim ,tady a ted”). S pfitomnosti této dimenze a soustfedénim na mezilidské

déni vyplyvaji kategorie, jako jsou dramatické postavy, chovani a jednani’ (&imsi

motivované a zaloZené na urcitém rozhodovani), dramaticka situace atd. Dale z vySe

uvedeného vyplyva ddraz na dusledné oddéleni vnitfni a vnéjsi komunikacni smycky,
pricemz ta vnéjSi (sméfujici z jevisté do hledisté) je vnimana jako nepfima. Mimeticky
zaklad také pevné svazuje zobrazovanou skuteCnost v urcitém vztahu k vnéjskove
realité, dramati¢nost je mozna pouze pfi zachovani alespol minimalni miry

figurativnosti. Kategoriemi doprovazejicimi dramati¢nost je dale ,pfibéh“ a ,napéti.”

Scéniénost a dramati¢nost
Jaroslav Vostry definuje scénu v uzsim smyslu jako misto, v némz se snoubi

,d&jisté a jeviste“® a jeZ je z podstaty konstruovano tak, aby poutalo nasi pozornost.
To, co pouta pozornost, mize byt na jednu stranu na néco dramatického, tj. néco,
co se odviji pfed nami a neni jasné, jak dopadne (viz vy$e). Na stranu druhou vSak J.
Vostry tvrdi, Zze to, co upoutava divackou pozornost, muze byt napfiklad i
nedramaticka podivana (ve smyslu spektakl/,potrava pro oci“). Tuto kvalitu nazyva J.
Vostry scéniénosti a definuje ji takto: ,viastnost ¢i souhrn viastnosti, které budi
zajem néjakych divaku, resp. z osob plvodné nezainteresovanych na néjakém déni
&i fenoménu takové osoby déla“®. J. Vostry klade scénické plisobeni do spoijitosti na
jedné strané s vnitfrné hmatovym vnimanim, na druhé zddrazfuje, Ze scéna ma silny

vizualni, obrazivy potencial, a minimalné od renesan¢niho vzniku scénografie je

® SZONDI, Peter. Tedria modernej dramy. Bratislava: Tatran, 1969. ISBN 61-883-68. s. 14

" ZICH, Otakar. Estetika dramatického uméni: Teoreticka dramaturgie. 2. (v Panoramé 1.).
Praha: Panorama, 1986 s. 38

8 VOSTRY, Jaroslav. Scénovani v dobé vieobecné scénovanosti: (Gvod do scénologie).
Praha: KANT, 2012. Disk (Akademie muzickych uméni v Praze). ISBN 978-80-7437-081-6. s. 33

° Tamtéz. s. 9



tfeba vnimat ji také jako obraz, vyjev. 1° Déni na scéné& mizeme dle tohoto déleni
vztahovat jednak k roviné pfibéhu a jeho dramati¢nosti, jednak k roviné obrazu a
zakouSené materialnosti. Scénické byva Casto chapano jako ,vizualné vnimany
pohyb hercti a predmétiu“*, toto chapani je véak dle J. Vostrého silné reduktivni,
nebot pomiji komponentu télesnosti. Scéni¢nost plyne predevsim z ,télesného hnuti
a z télesnych pohnutek vyplyvajiciho jednani**“ je to tedy autonomni, vizualni a
zaroven vnitfné hmatova kvalita odliSna od dramati¢nosti, avSak uzce s ni souvisejici.
PrestoZe scéniCnost (resp. télesné jednani, jeZz je jejim nositelem) nemusi byt
motivovana pfibéhem (resp. dil€i dramatickou situaci), ¢asto tomu tak je. Mimetické
(v Sirokém smyslu tohoto slova) zobrazovani déjl je totiz témér automaticky alespon
do jisté miry scénické, nebot pfirozené usti v (t€lesné) jednani a strukturuje ho.
Specifickou roli hraje pro J. Vostrého na jevisti slovo, jakozto nositel sémantického
obsahu, ale také diky své apelativni prozodické a gestické strance, ktera mu
propUjéuje jistou scéniénost'® (hovofi o jednajicim ,télesném slové®), stava se
svornikem, v némz scéni¢nost a dramati¢nost prechazeji jedna ve druhou. Oproti
tomu rdzné nedramatické jevistni formy musi hledat jiné zdroje scénicnosti (at’ uz jeji
vizualni nebo s télesnosti souvisejici komponenty) a zpUsoby jejich organizace.
Otazkou zlstava, jak je tato (mnou schematicky zjednodus$ena) dvouslozkova teorie
scénicnosti ovlivnéna pronikanim novych meédii a digitalizace na scénu — tato otazka

vSak zlistava mimo ramec této prace.

Dramatiénost z hlediska pfribéhu
Z vySe uvedeného prameni, Ze pro vétSinu akademikd je k dosazeni

,2dramati¢nosti“ jednou z kliCovych podminek pfitomnost alespori rudimentarniho
pfibéhu. J. Vostry definuje pfibéh jako ,sled vybranych udalosti, které v daném
spojeni maji néjaky potencialni smysl.** Je-li naplni dramatu napodoba jednani
postav, je tfeba tomuto jednani dat alespon néjaky duvod a cil — a tato sit’ motivaci

byla a stale je Casto tvofena a udrzovana pravé propojenim s néjakou pfibéhovou

Tamtéz s. 147

1 VOSTRY, Jaroslav. Scénologie dramatu: (Gvahy a interpretace). Praha: KANT, 2010. Disk
(Akademie muzickych uméni v Praze). ISBN 978-80-7437-036-6. s. 39

2 Tamtéz s. 58

" Tamtéz s. 108

Y VOSTRY, Jaroslav. Scénovani v dobé v§eobecné scénovanosti: (Gvod do scénologie).
Praha: KANT, 2012. Disk (Akademie muzickych uméni v Praze). ISBN 978-80-7437-081-6. s. 154



osou. Zfejmé pravé proto Bertolt Brecht pfiznava vysokou miru dramatic¢nosti
napfiklad i ,burZoaznimu romanu“ a mysli tim ,soustfedénost fabule a to, Ze jeji
jednotlivé éasti spolu tizce souvisi“*, sousttedi se tedy také na d&jovou komponentu,
jejiz specificka podoba pro Brechta produkuje dramatiCnost. Spojitost sevienosti
fabule s dramaticnosti se ostatné také zrcadli v notoricky znameém klasicistnim idealu
tfi jednot. Zajimavy pohled na problematiku romanu nabizi J. Vostry:, Roman
napfiklad spojuje pasaze jen odvypravéné s nazorné predvedenymi (byt jen slovnim

16«

popisem)“ — pfestoZe se formalné i strukturalné stale jedna o epické vypravéni, z

hlediska Ctenarské recepce sugestivnost popisu a vérné zprostfedkovani télesného
jednani a psychologie vytvafi dojem ,jako bych to pravé vidél®, tedy (snad virtualni?)
mimeze &i ,mimetické komponenty*'’. Zaéneme-li v§ak zohledfiovat jesté rovinu
recepce umeéleckého dila, otevira se tim terén nad ramec moznosti této prace, proto

problematiku recepce ve vztahu k mimezi nebudu dale systematicky pronasledovat.

Naopak z hlediska pfibéhu ,nedramaticka“® muize byt vnimana napfiklad
Cechovova dramatika — jakozto vrchol mimetického divadla sice nabizi dramatické
situace, neorganizuje je vSak z hlediska pfibéhu - pfibéh je spiSe bézny, fada postav
by z hlediska pfibéhu byla zbytnych. Také Casova soudrznost her je rozvolnéna,
jednotliva déjstvi se Casto odehravaji s vyraznymi rozestupy, a ziskavaji tak jakysi
charakter vyjevd, coz opét umenSuje dramati¢nost. Lehmann v8ak nahlizi véc
z hlediska internality a externality d&je, oproti klasické dramatice jde u Cechova o
presun déje do roviny psychologickych pochodu, které nahlizime jen prostfednictvim
jejich pfiznak(, napf. v chovani, které u Cechova ne nezbytné prechazi v jednani*®.
Cechovem zvolena témata (napf. rezignace, nostalgicka nemohoucnost, nemoznost
komunikace atd.) se tak dle Szondiho dostavaji do stfetu s konceptem dramatu®.

Dramati¢nost situaci a organizace motivaci ovliviiujicich jednani postav u Cechova

!> BRECHT, Bertolt. Myslenky. Praha: Ceskoslovensky spisovatel, 1958. s 30

16 VOSTRY, Jaroslav. Drama a dneéek. Praha: Ceskoslovensky spisovatel, 1990. Puls
(Ceskoslovensky spisovatel). ISBN 80-202-0166-1. s. 40

' BREGER, Claudia. An Aestehtics of Narrative Performance: Transnational Theater,
Literature, and Film In Contemporary Germany. Columbus: The Ohio State University Press, 2012.
ISBN 978-0-8142-5257-4. s. 16

'® LEHMANN, Hans-Thies. Postdramatické divadlo. Bratislava: Divadelny ustav, 2007.
Svetové divadlo. ISBN 978-80-88987-81-9. s. 79

¥ SZONDI, Peter. Tedria modernej dramy. Bratislava: Tatran, 1969. ISBN 61-883-68. s. 31-38
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vSak vyplyva z jejich psychologie, z nesnesitelnosti jejich situace a zaroven frustrace
plynouci z neschopnosti jednat. DramatiCnost prameni ze stfedu rdznych typa lidi,
jejich vzajemnych vztah(, které jsou tedy de facto nadfazeny pfibéhu (,hra Tri sestry

20

obsahuje zlomky déje*"); vzrusta tudiz podil mimodéjovych motivi na tvorbé
vyznamu — a kategorie pfibéhu se ukazuje pro vytvofeni dramaticnost jako do jisté
miry zbytna. Odklon od komponenty pfibéhu je umoznén soubé&znym uplatnénim
mimetického herectvi, jehoz idealy pretélesnéni a preduSevnéni vedou Kk vysoce
scénické podobé interakci mezi postavami a postav se svétem okolo nich. Dojem
vyprazdnéné narace navic sam Cechov nabourava zafazenim vyraznych déjovych

faktu (sebevrazda, smrt, odjezd), které dosud skryté pochody externalizuiji.

Abychom mohli hovofit o ,pfibéhu®, je dobré se zastavit u nékolika s nim

spojenych pojmu. Prvnim je fabule, ktera byva definovana dosti protichGdnymi

zpusoby: bud jako ,material predchézejici viastni kompozici dramatického dila“ **

(tedy vlastné anglicky ,plot, namét, zapletka), nebo jako ,narativni struktura
«22

pfibéhu“ (v anglosaském prostredi ,story). Ja se v této praci pfiklanim k prvni
definici, tedy fabuli ve smyslu kauzalné-chronologického ,sledu udélosti, které

vytvéreji narativni element dila“*®

24 “
J

. wDramatik strukturuje jednani (motivace, konflikty,
reseni, rozuzleni)=**, tedy pracuje s fabuli, riznymi zpUsoby organizuje jeji jednotlivé
epizody a akcentuje tu kterou souvislost. Zpravidla (zejména v realistickych hrach) se
zamérfuje pouze na vyfez z fabule (jejiz sou€asti jsou i udalosti ,pfed zacatkem hry*,
totiz ,predtextova historie”, a udalosti po jejim skonceni). Pravé tato implikovana
minulost a budoucnost vede k efektu budovani jakéhosi fikéniho Casoprostoru,
fikniho svéta. Nékteré fabulemi implikované fikéni svéty jsou tak lakavé, Ze se
néktefi dramatici podili na jejich dalSim rozvoji (napf. T. Stoppard: Rosenkratz a
Guildenstern jsou mrtvi (1966). Specifickou formu vypraveéni, tj. strategii strukturovani
fabule budu v této praci nazyvat syzet. Z vySe uvedeného jasné plyne, Ze zvolenim

rizného syzetu muze byt jedna a ta stejna fabule interpretovana dosti rozdilnymi

0 SZONDI, Peter. Tedria modernej dramy. Bratislava: Tatran, 1969. ISBN 61-883-68. s.34.

2L PAVIS, Patrice. Divadelni slovnik: [slovnik divadelnich pojm{]. Praha: Divadelni astav, 2003.
ISBN 80-7008-157-0. s. 147.

2 Tamtéz s. 147

? Tamtéz s. 147

? Tamtéz s. 147-148.



zpUsoby. S kategorii syZetu souvisi také organizace a akcentovani jednotlivych
motivu fabule, cozZ ovliviuje jeji mimodéjovou, obrazovou a symbolickou rovinu. Treti
kategorii vztahujici se (av8ak tentokrat pouze ¢astecné) k roviné pfibéhu je kategorie
jevistniho déje. Vzhledem k povaze divadla je fabule pfedvadéna prostfednictvim
jednani hercl ztélesnujicich postavy, jichz se tyka — neni tudiz rozvadéna pouze
jazykovymi prostiedky (jako je tomu v literatufe), nybrz i nonverbalnimi prostfedky a
celkovym vizualné-auditivnim divadelnim systémem. Jednani postav a organizace
vizualné auditivnich komponent je oblasti herecko-rezijni intepretace, resp. herecko-
rezijni fabulace (dotvareni a vymysleni mist dramatikem nedourCenych, souvisejicich
s prenosem textu na scénu, kritickym postojem k textu atd.) Soucast scénického
uvedeni urcité tvofi také rozhodnuti, co vSechno vlastné k fabuli patfi a co je pro
vypravény pfibéh zménitelné nebo zbytné - stejné jako vSechny dalSi
dramaturgicko-rezijni zasahy — jsou tyto postupy soucasti interpretace. Pfestoze
fabule tvofi patef hry, jeviStni déni a s nim spojena fabulace mu neni podfizena —
realizuje ji pouze také, sleduje i jiné umeélecké a mimoumeélecké cile. Zatimco fabule
a syzet preexistuji scénickou realizaci textu (jako literatura, potazmo jako potencialni
scénicka realizace, v mysli pfipadného ¢tenare), jejich konkrétni scénicka realizace
(jevistni déj) je nevyhnutelné proméniuje, doplfiuje (pfedevsim o komponentu ,jak®) a
méni, resp. v nékterych pfipadech dokonce vytvari fabuli a syZet v nové podobé (k
nimz se dostavame az zpétnou verbalizaci zakouSeného a sledovaného jevistniho
déni.) Jak je na tomto misté jasné, pro dramati¢nost jakozto divadelni kvalitu jsou
kliCové pfedevsim kategorie syZetu a jeviStniho déni. | zdanlivé nedramaticka fabule
muze byt vhodnym strukturovanim a rozehranim na scéné prodchnuta necekanou

dramati¢nosti.

Mimeze a diegeze
DalSim parametrem dramati¢nosti je, nejen pro J. Vostrého, ddraz na

mimetickou reprezentaci (resp. tvorbu) fikéni reality - pozadavek na rozvijeni pfibéhu
predvadénim (mame-li mluvit o ,dramatiénosti‘) nalézame uZ u Aristotela®. Pavis

definuje mimesis jako ,napodobeni Ci predstaveni jiste véci“ aktualné provadénym

> VOSTRY, Jaroslav. Scénologie dramatu: (Uvahy a interptretace). Praha: KANT, 2010. Disk
(Akademie muzickych uméni v Praze). ISBN 978-80-7437-036-6. s. 50



pledvéadénim néjakého jednani &i chovani?®.“ Mimeze je tedy zpravidla chapana jako
pruseCik dvou principu: zobrazeni predvedenim (jak) a imitace (co). Hans Thies-
Lehmann si v§ima, Ze hlavnim ohniskem napodoby postavy (pfiemz napodoba
fiktivniho se samozfejmé rovna tvorbé) tradicné byla fe€ postavy: ,navzdory ¢im dal
silnéjsi charakterizaci dramatis persoane prostrednictvim neverbalniho repertoaru
gestiky, pohybu a odusevnélé vyrazové mimiky, lidska postava se v 18. i 19. stoleti
v pfeviadajici mife definovala feéi.?’, teprve nastup realistické dramatiky, spolu s
rostoucim mnozstvi poznatkl z oblasti lidské psychologie, prevedlo tézisté
charakterizace zroviny textu do roviny non-verbalniho chovani pfechazejiciho
neustale vjednani. Od nastupu této dramatiky taky mluvime o hereckém
,ztélesnovani“, které nelze chapat ani vysvétlovat jako prfenos jazykovée
konstruovanych vyznamu, specificky konstruovanym meédiem — tedy sémiotickym
télem herce®®* naopak se zde dostavame k télu jakoZto nositeli specificky télesnych,
textu nedostupnych znakd, a to aniz bychom tim umensovali ,neznakovou*“ dimenzi,
zakou$enou ostentativni materialnost hereckych t&l. Pravé tato fenomenaini téla

jsou podle Eriky Fischer-Lichte nositeli ,prezentnosti“’-

tuto kvalitu zpravidla
v ponékud vSednodenngjSich terminech popisujeme jako ,vyzarovani‘, ¢i ,kouzlo
osobnosti“ nebo ,schopnost ovladnout prostor, tedy néco, co pfislusi herci jakozto

osobé a neni ani znakem niceho, ani nepfislusi k fikéni postavé a jejimu svétu.

J. Vostry definuje mimezi prostfednictvim binarni opozice: ,mimesis
pfedstavuje opozitum k diegesis, jde o predvadéni na rozdil od vypravéni; tzn. projev
zaloZeny na ,ztélesnéni.®* V obou pfipadech ocividné jde na zakladé této definice

také o zpusoby rozvijeni pfib&€hu. Mimetické vypravéni (,zobrazeni jednorozmérného

%6 PAVIS, Patrice. Divadelni slovnik: [slovnik divadelnich pojmd]. Praha: Divadelni ustav, 2003.
ISBN 80-7008-157-0. s. 259

2" LEHMANN, Hans-Thies. Postdramatické divadlo. Bratislava: Divadelny ustav, 2007.
Svetove divadlo. ISBN 978-80-88987-81-9. s. 18

?® FISCHER-LICHTE, Erika. Estetika performativity. Mnidek pod Brdy: Na konari, 2011. Teorie
(Na konari). ISBN 9788090448728. s. 113

?® Tamtéz s. 137.

% Tamtéz s.137

%L VOSTRY, Jaroslav. Scénovani v dobé v§eobecné scénovanosti: (Gvod do scénologie).
Praha: KANT, 2012. Disk (Akademie muzickych uméni v Praze). ISBN 978-80-7437-081-6. s. 99



dasu jednorozmérnym casem?) ma za nasledek dojem ,TADY a TED“ (efekt
prezence®) pfibéhu - a pravé ten je nejen dle J. Vostrého dal$im z predpokladd
dramati¢nosti. Mimetické produkovani efektu prezence je ale jen jednim ze zpusobd,
jak se tento prozitek v roviné divacké recepce dostavuje. Pfedstaveni (jakozto sada
ukonu a interakci jevistnich slozek i aktualné probihajici zpétnovazebni komunikaéni

proces®?) véak dosahuje efektu ,tady a ted” i jaksi ,samo o sobé&" a to predevsim diky

zivému charakteru produkce, materialni strance znakového systému (ij. ,materialove

354 36(;)

podstaté divadla™", jeho ,predmeétnosti“ Ci ,fakticité a zakousSené koexistenci
zivych divak( a zivych hercu. Tento druhy typ nevyhnutelné vznikajiciho efektu
prezence nicméné souvisi spiSe se scéniCnosti dila nez s jeho dramatiCnosti.
V mimetickém vypravéni ma byt dojem ,tady a ted” (neboli ,umélecké ztvarnéni

procesuality®’

) umocnén pravé tim, Ze pfibéh je rozvijen v aktualnim Case, ne (jako
ve vypravéni) ,kdysi“. Pravé tam, kde se Casoprostor dramatu rozvolfuje a tvofi
spiSe ,montaZz vyjevd*, hovoti Szondi o pronikani epického subjektu®. Oproti tomu
vedlejSim efektem aktualné rozvijeného pfibéhu je napéti, které se (alespori v lidové

mluvé) s dramati¢nosti Casto zaménuje.

Pro herecké mimetické napodobeni je charakteristické to, ze ,vyZaduje bez
preruseni oznacovat dramatickou osobu misto sebe a ,hrajici herec” se do ni prolina
svymi ,univerzalnimi dispozicemi“ jaksi ,zevnitt.*® Herec ,mél se svou roli splynout,

¢ehoZ se mélo dosahnout jednak pravdou vnéjsi (pfesnym napodobenim lidského

vvvvvv

jednani), jednak pravdou vnitfni (co nejautentictéj§im hereckym jednanim

%2 CISAR, Jan. Clovék v situaci. 2. rozsitené vydani (v AMU prvni). Praha: NAMU, 2016.
ISBN 978-80-7331-382-1. s. 129

¥ BREGER, Claudia. An Aestehtics of Narrative Performance: Transnational Theater,
Literature, and Film In Contemporary Germany. Columbus: The Ohio State University Press, 2012.
ISBN 978-0-8142-5257-4. s. 211

* BREGER, Claudia. An Aestehtics of Narrative Performance: Transnational Theater,
Literature, and Film In Contemporary Germany. Columbus: The Ohio State University Press, 2012.
ISBN 978-0-8142-5257-4. s. 43

% Tamtéz. s18

% Tamtéz, s20

3" LEHMANN, Hans-Thies. Postdramatické divadio. Bratislava: Divadelny Ustav, 2007.
Svetové divadlo. ISBN 978-80-88987-81-9. s43

% SZONDI, Peter. Tedria modernej dramy. Bratislava: Tatran, 1969. ISBN 61-883-68 s.144.-
145

% VOSTRY, Jaroslav. Scénovani v dobé v§eobecné scénovanosti: (Givod do scénologie).
Praha: KANT, 2012. Disk (Akademie muzickych uméni v Praze). ISBN 978-80-7437-081-6. S. 117



v podminkéch role.“°

) PfestoZe tento druh herectvi si ¢asto spojujeme s konceptem
Ctvrté stény, neni s nim spjat nijak osudové. V tomto ohledu naplfiuje parametry
mimeze i monolog pronaseny k divakim, je-li kontinualné pronasen ,za dramatickou

osobu“#!

. PoruSeni ,hranic* fikéniho svéta tedy neznamena automaticky opusténi
mimetického modu napodoby. Proces oznacovani (=simultanniho vytvareni) postavy
hercem je zde z divackého hlediska ,zastfen®, nebot se Casto diky své totalité a
nepretrzitosti ma zdat jako ,jediny mozny“, kteryZto efekt je Casto (v realistickych
inscenacich) posilen faktem, Ze oznafovani vznikd na zakladé jakoby neutralni

imitace.

Variantu tohoto principu zastirani mizeme nahlizet i z perspektivy autorského
subjektu divadelni hry. Pro divadelni mimetické zobrazeni déje je pfiznacné to, ze je
rozvijen ,jako takovy, bez komentafe vypravéce, v némz jakoby se spojovalo to

A2« P Szondi si nicméné

plivodné bezprostredni s prfedem danou perspektivou
v8ima®, Ze jednim =z charakteristickych rysd moderni dramatiky je pravé

zviditelfovani autorského subjektu, pro tento patrny autorsky subjekt v _dramatice

pouziva termin ,epicky subjekt**“. Zde se v&ak nabizi urgity prostor pro polemiku se
Szondim. Prestoze tradiCni dramatické texty tohoto epického subjektu postradaji,
autorsky subjekt, tedy tuSenou entitu, ktera text vytvofila a dala mu konkrétni
podobu, obsahuji oCividné. U disledné dramatickych textu nicméné panuje dojem, ze
dramatik ,neni v dramatu pfitomny. Nehovofi, je ptivodcem textu.*** Domnivam se
ale, Zze v dramatickych textech ,pfedpokladajicich realistické provedeni“ je tento
autorsky subjekt sice pfitomny, nicméné zaroven je ,skryty“, resp. tento akt skryti
autorského subjektu jsme zvykli Cist jako jednu z pobidek k realistickému provedeni
hry. Zda se také, zZe texty, v nichz je tento proces maskovani (tedy téch textech, které

sice maji autora ale jako by nemély autorsky a uz vlabec epicky subjekt) proveden

sviwviewv s

““ HORINEK, Zdenék. Cesty moderniho dramatu. Praha: Nakl. Studia Ypsilon, 1995. ISBN 80-
900066-8x. s. 51

*L VOSTRY, Jaroslav. Scénologie dramatu: (ivahy a interptretace). Praha: KANT, 2010. Disk
(Akademie muzickych uméni v Praze). ISBN 978-80-7437-036-6. s. 41

* Tamtéz s. 151

3 SZONDI, Peter. Teéria modernej dramy. Bratislava: Tatran, 1969. ISBN 61-883-68

* Tamtéz s. 12

* Tamtéz s. 14
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,nejkvalitnéjsi“ — odtud odpor ktextim ,a /a these“ ilustrujicim jistou autorskou
mysSlenku a odpor k textim ,Susticim papirem“ — tedy textim, v nichZ je autorsky
subjekt natolik patrny az se stava epickym a my mame dojem ,zliterarnéni“ a epizace
textu. Na maskovani autorského subjektu v tradiCni dramatice se podili pfedevsSim
scénicka realizace textd, kdy pavodné unifikovany text pronasi cela fada hereckych
subjektl ztvariujicich s celou svou ostentativni té€lesnosti a mimoslovnim jednanim
dramatické osoby a provadégjicich akce vurlitych mizanscénach, jejichz
prostfednictvim se zase realizuje a na skryti dramatikova autorského subjektu podili
rezie. NejkrajnéjSi podobou tohoto procesu zastirani je realistické divadlo s ambici
divadelni iluze, ktera ma pUsobit (samoziejmé v roviné nedosazitelného idealu) tak,
Zze namisto lidského subjektu v urcité ekonomicko-historické formaci je autorem
,snad sam zivot‘. K dosazeni tohoto dojmu skryti autora je vSak potfebna kolaborace
vSech sloZek (pfedevsim herectvi/rezie/scénografie) s autorem, reprezentace snazici
se o0 vnéjSkovou napodobu se pak jevi jako ,samozifejma“ a znakovy systém jako
transparentni. Opaénym procesem je zvyraziovani autorského subjektu. To je dle
Szondiho zplUsobovano vs§im, co ruSi iluzi dramatu jakozto nezprostfedkovaného
vyseku reality, v nejkrajnéjSi podobé napfiklad scénickym ,zhmotnénim“ epického
subjektu v podobé né&jakého vypravéce. Pro tuto praci je nicméné urcujici poznatek,

Ze diegeze vede k nevyhnutelné pfitomnosti epického subjektu na scéné.

Je vsak jedna rovina dramatického dila, v niz zase znova narazime na
autorsky subjekt, a to i v textech vzniklych v divadelnim kontextu predpokladajicim
dUsledné realistické scénické uvedeni. Je ji text — jednak v jazykové roviné, ktera
autora Casto ,prozradi®, (jeho stylistické volby jsou v ni nejpatrnéj$i) a samoziejmé
také organizace fabule (syzet), ktera sama o sobé pfedstavuje interpretaci, z jejihoz
hlediska je stejné dllezité, co nam autor neukazuje jako to, co se rozhodne zobrazit,
a jakym zpUsobem tak €ini. Srovname-li si nékolik zpracovani stejného namétu (napf.
rlizna zpracovani stejného antického mytu), autorsky subjekt a jeho zamér se stane
mnohem patrné&jSim. J. Vostry parafrazuje J. Veltruského, podle néhoz je dé&j (déjové
rozvijeni) zarukou toho, Ze si dramatik udrzi své postaveni ,ustfedniho subjektu®,
protoZe vzajemné prostupovani vyznamovych kontextu (sice) zpusobuje vyznamoveé

posuny a zvraty, avSak déj (1j. autor prostfednictvim déje, doplnil J. Vostry) dodava
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véem témto zménam jednotnou motivaci*®“ Touto ,motivaci“ je smysl celého dila, za

néjz v tradi¢ni dramatice autor ruci.

Po zbé&zném vyty€eni pojmu mimeze se nyni na tomto misté dostavame
k jejimu protikladu, tedy vypravéni neboli diegeze. Pavis ji definuje jako ,napodobeni
urcité udalosti pomoci slov, vypravéni“ a stavi ji do protikladu k pfedvedeni udalosti
jednajicimi postavami*’, zarover diegezi oznaduje za jeden z primarnich znak( epiky.
J. Vostry sice vaha pfi pouziti terminu diegeze v oblasti divadla a tvrdi, ze napf.
narativni (Ci diegetecké) postupy uplatiujici se v Brechtové divadle prameni takfikajic
,Z proZitku situace®, a tim padem nejsou doopravdy epické (jediné epika dokaze byt
dostate¢né ,nad véci.*)*® Fakt, Ze epické komentafe maji jistou scénickou a
dramatickou kvalitu*® jesté nic neméni na jejich epicnosti, i z hlediska jasné&j$iho
pojeti pfedvedeni vs. vypravéni. Diegeticka reprezentace je tedy reprezentace
spoléhajici pfedevsim na jazykové prostredky, je s jazykem a feCi osudové spjata, a
jako takova ponechava velké vétSinu parametrl reprezentované reality nedouréené —
napt. ve vété , Sla a sedla si na lavici* nevime, jak $la, jakou lavici atd. Je-li to
z néjakého dlvodu relevantni, je tfeba tyto parametry verbalizovat (,Rychle Sla a
prudce si sedla na dfevénou lavici“) — i tak zustava leccos neurcitého. Tato
nedourcenost tedy vede k méné detailnimu zobrazeni reality. Jan Cisaf problematiku
konceptualizuje pomoci c¢etby Romana Ingardena, ktery: ,v znazornénych
pfedmétech literarnich dél shledaval ,mista nedouréenosti“ téchto pfedmétu, které
nejsou jednoznacné urcenou jedinecnosti (...) nybrz jenom schématickym

utvarem.>*

Oproti tomu mimetické zobrazeni se vyznacuje pomérné malou mérou
faktické nedour¢enost, modelové ,Sla a sedla si na lavici® vidime se vSemi

prislusnymi parametry pred oclima, ,vizualita predstaveni tuto nedouréenost

“°VOSTRY, Jaroslav. Scénologie dramatu: (Uvahy a interptretace). Praha: KANT, 2010. Disk
(Akademie muzickych uméni v Praze). ISBN 978-80-7437-036-6. s. 58

*" PAVIS, Patrice. Divadelni slovnik: [slovnik divadelnich pojm{]. Praha: Divadelni astav, 2003.
ISBN 80-7008-157-0. s. 61

8 VOSTRY, Jaroslav. Scénologie dramatu: (ivahy a interptretace). Praha: KANT, 2010. Disk
(Akademie muzickych uméni v Praze). ISBN 978-80-7437-036-6. s. 206

** Tamtéz s. 206

% Tamtéz s. 152
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odstrariuje.>*

Diegetické vypravéni musi tuto nedourcenost vyplfiovat pfFiklonem
k jinému typu vypovédi — popisu. Deskripce je ve vypravéni pfitomna (pfinejmensim
v rudimentarni podobég) témér vzdy (resp. vypravéni neustale pfechazi v popis a
naopak) a je natolik spjata s Fisi epiky, Zze jednim z nejCastéjSich epizacnich postupl
je vysloveni (tedy ne realizace) vedlejSiho dramatického textu (scénickych poznamek
apod.) Budu-li v této praci mluvit o diegezi, budu tim mit na mysli pravé vypravéni
neustale prechazejici v popis a obsahujici i jiné epické utvary (napf. reflexivné-

evalua¢ni pasaze atd.)

Pokud jsme u mimetického zobrazeni mluvili o efektu prezence (,tady a ted”),
je zajimavé uvédomit si dulezitosti, jakou pro povahu diegetické pasaze ma pouzity
gramaticky Cas. Zatimco v literarni diegezi se zpravidla uplathuje €as minuly, pfi
jevistni diegezi Casto vypravime v pfitomném Case, ktery sugeruje divadelni ,tady a
ted” resp. ,tam (ve fikEnim svété, ktery vidime jako pfitomny) a ted.“ Pravé diegeze
v pfitomném Case problematizuje celou otazku. Zprostfedkované referuje o aktualné
probihajici skutecnosti (ve smyslu ,jevistni/fikéni skuteCnosti“) a ocita se tak
(alespon) pocitové mnohem ,bliz* mimetickému zobrazovani, ziskava mimetickou
komponentu. ,Predvedeni s vypravénim do urcité miry splyva, jde-li o vypravéni
pribéhu, ktery se oaqviji v podobé bezprostiedné, tj. tady a ted, tj. ,zde a ted”
probihajiciho déje.>*“ J. Vostry se zde v podstaté vraci k pfitomnosti mimetické
komponenty ve slovnim vypraveéni tak, jak ji nachazel v romanu. Produkovani efektu
prezence také souvisi s pripadnym hereckym pojetim vypravéni na Skale totalni
odstup — silnd angaZovanost, kdy v pfipadé vhodné emotivniho pfednesu efekt
prezence zesiluje. Ustanoveni binarni opozice mimeze/diegeze vSak problematizuje i
tento postfeh J. Vostrého, pavodné tykajici se vypravéni jakozto terapeutického

prostfedku: ,, To hlavni je hloubka a zpdsob proZivani tlumoéenych udalosti v tehdejsi

i souCasné situaci aktéra psychoterapeutické hry; tedy vlastné jeho vztah k témto
udalostem z hlediska soucCasné situace i komplexniho proZivani této situace na
pozadi davnych udalosti s jejich pretrvavajicimi proZitky, které jsou zdrojem traumatu.

Toto trauma ve svém monologu o minulych udéalostech dokonce zesilené proZiva |...]

L VOSTRY, Jaroslav. Scénologie dramatu: (ivahy a interpretace). Praha: KANT, 2010. Disk
(Akademie muzickych uméni v Praze). ISBN 978-80-7437-036-6., s. 152

°2\VOSTRY, Jaroslav. Drama a dnesek. Praha: Ceskoslovensky spisovatel, 1990. Puls
(Ceskoslovensky spisovatel). ISBN 80-202-0166-1. s. 40
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Pokud jde o minulé udalosti, prezentuje je (zpfitomriuje, predstavuje, mimuje) na
zakladé jejich aktualniho prozitku....Nejde tedy o vypravéni ale o predvadéni ve
smyslu mimovani, které vzdy souvisi s aktualnim prozitkem, a tedy vyrazem toho, o
c¢em je re¢... Mame tedy co délat s monologem, ktery je totoZny s jednanim: jde o
sdélovani a sdileni viastniho pribéhu, ktery se rovna jeho novému proZivani.*® Zda
se, ze i vtomto mimujicim vypravéni nachazime meziclanek mezi Cistym vypravénim
a Cistym predvedenim. | kvuli tomuto faktu neni vSak diegeze z hlediska ,napéti*
vu¢i mimezi druhofada - napéti je mozné hledat jednak ve vypravééském ,tady a
ted”, ale taky prameni ze struktury pfibéhu (syzetu) a zpusobu jeho scénického

podani, které muze efekt ,tady a ted” evokovat a afektivné plasobit. Tento poznatek je
dulezity pro multifokalni vypravéni, o némz bude fe€ pozdégji. Nutno vSak také na
tomto misté podotknout, Ze diegetického sdélovani udalosti (Szondiho ,vyskyt
b4

epickych prvka®") se drama nevzdalo nikdy, jen v nékterych etapach svého vyvoje
maskovalo tyto pasaze tim, Ze diegeze neprobihala mezi hercem/divakem, nybrz
mezi postavami fikéniho svéta (napf. postava posla nesouciho zpravy v klasicistnim
dramatu, napadné informativni verbalizované ,vzpominani“ v Ibsenovych hrach
atd.>). Szondi dokonce (bez dal$iho rozvedeni terminu) mluvi o vzniku ,epické

56«

situace™ pro pfipady, kdy je napfiklad nékym vypravéna, resp. popisovana pravé

probihajici ,bitka za kulisami*.

Na druhou stranu je vhodné pfipomenout, ze mimezi je tfeba chapat v SirSim
smyslu slova nez pouze jako ,realistickou reprezentaci®, nesmi byt redukovana jen
na komponentu imitace. Kdyby se divadelni reprezentace omezovala pouze na
vnéjSkové pravdépodobné napodobovani, byla by zcela zadsadné omezeno realnym
svétem. Konceptualizace divadla jakozto autonomni znakové struktury vSak umoznila
také nerealistickou reprezentaci (viz studie Jindficha Honzla: Pohyb divadelniho

znaku®’), tedy princip, kdy kazdé predstaveni v sobé& ustanovuje svij znakové-

3 VOSTRY, Jaroslav. Scénovani v dobé v§eobecné scénovanosti: (Givod do scénologie).
Praha: KANT, 2012. Disk (Akademie muzickych uméni v Praze). ISBN 978-80-7437-081-6. s. 157

> SZONDI, Peter. Tedria modernej dramy. Bratislava: Tatran, 1969. ISBN 61-883-68. s. 7

** HORINEK, Zdenék. Cesty moderniho dramatu. Praha: Nakl. Studia Ypsilon, 1995. ISBN 80-
900066-8x. s. 44.

°® SZONDI, Peter. Tedria modernej dramy. Bratislava: Tatran, 1969. ISBN 61-883-68. s. 59

*"in HONZL, Jindfich. K novému vyznamu uméni: Divadelni tvahy a programy 1920-1952.

Praha: Orbis, 1956. s. 246-260.
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vyznamovy systém, kdy mezi znakem a vyznamem cCasto vznika ponékud volnéjsi
vztah na zakladé explicitni €i implicitni podobnosti, jedno je pfiznakem druhého,
vztah je zaloZen na zakladé metaforiCnosti atp. V takovém pfipadé jde o kontaminaci
,Lotalni mimeze“ (ve smyslu imitace, realistické napodobeni) komponentou vyrazu,
tedy toho, ,jak na mé (j. reziséra/herce atd.) zobrazované pulsobi“, jaké asociace
vzbuzuje, jaky vizualni styl k jeho zobrazeni pouziji atp. | v pfipadé mimetického
napodobovani se totiz jedna o umélecké Ci pfinejmenSim umeélé organizovani
pouzitych prostfedku, jejich vybér, tak, aby se jednotlivosti odkazujici k vnéjSkové
realité v uméleckém dile zménily v zamérnou strukturu motivl - jednim slovem,
jedna se o stylizaci®®. | vtomto (stylizovaném, ,reZijnim“) divadle (moderny) jde

v8ak o vicemeéneé kontinualni mimezi jednani - proto ve chvili, kdy na jevisti sledujeme

predvedeni vzajemné/vespolné jednajicich subjektl v urcitych situacich (skladajicich
se v alesponi rudimentarni pfibéh), tedy kdyz se jedna o figurativni reprezentaci,
muzeme hovofit o divadelnim dile na mimetické bazi. Aby se vyhnula problémim
vyplyvajicim z chapani mimeze jako imitace skute¢nosti, odvraci se vétSina teoretiku

od komponenty napodoby a akcentuje pravé spi§ komponentu predvedeni *°.

Termin diegeze byva nékterymi akademiky volné zaménovan s terminem
narace, v této praci se v8ak priklanim k pojeti Claudie Breger ve studii An Aestehtics
of Narrative Performance: Transnational Theater, Literature, and Film In
Contemporary Germany %°. V té pige o tom, Ze vyvoj v naratologii ved! k zji$t&ni, ze

mimeze i diegeze jsou vlastné dva ze zpusobU narace, tj. predavani piibéhu

(=kauzalniho sledu udalosti v ur€itém Casoprostorovém ramci) a vystavby fikéniho

svéta. Volngjsi definici vypravéni koneckoncu voli i J. Vostry ve své studii Drama a
dnesek: ,Vypravéni mizeme definovat jako pfedstaveni udalosti v jejich vzajemnych

souvislostech®*, nagez poukazuje na dva hlavni zpUsoby predani tohoto p¥ibéhu,

*8 ZICH, Otakar. Estetika dramatického uméni: Teoreticka dramaturgie. 2. (v Panoramé 1.).
Praha: Panorama, 1986. s. 56

¥ VOSTRY, Jaroslav. Scénologie dramatu: (Uvahy a interptretace). Praha: KANT, 2010. Disk
(Akademie muzickych uméni v Praze). ISBN 978-80-7437-036-6. s. 200

® BREGER, Claudia. An Aestehtics of Narrative Performance: Transnational Theater,
Literature, and Film In Contemporary Germany. Columbus: The Ohio State University Press, 2012.
ISBN 978-0-8142-5257-4.

®L VOSTRY, Jaroslav. Drama a dnesek. Praha: Ceskoslovensky spisovatel, 1990. Puls
(Ceskoslovensky spisovatel). ISBN 80-202-0166-1. s. 38.
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tedy predvedeni a epické (diegetické) zprostiedkovani. Klasické drama (a jeho
sceénické provedenil!) je tedy mozné vnimat jako specificky (na mimezi zalozeny)
zpuisob strukturovani a vicekodového ®*predavani prib&hu a vystavby fikéniho svéta.
K tomuto poznatku dospiva i J. Cisaf, kdyZz mluvi (v reakci na studii lva Osolsobého
Mnoho povyku pro sémiotiku) o ,fikénich svétech, jeZ si uméni samo konstruuje®*, a
v aktu konstrukce nabizi zaroven reprezentaci/obraz tohoto fikéniho svéta, ,ktery
redlnosti svych materialt zaroveri konstruuje svét fiktivni.°* A koneéné& Lehmann
Vv pasazi vénované iluzornosti, jakozto jedné ze slozek klasické Cinohry také dospiva
ke kategorii fikéniho (nebo ,textového®) svéta: ,Dramatické divadlo znamenalo
vytvareni iluze. Chtélo vytvorit fiktivni kosmos...Pro takovouto iluzi je potfebna
uplnost, dokonce kontinuita reprezentace, duleZité vsak je, abychom to, co vnimame
v divadle, mohli vztahovat na konkrétni ,svét‘, na urcCity celek” Celistvost, iluze,

reprezentace svéta jsou podiizené modelu ,dramatu®®“

— jak vime, J. Vostry stejné
jako C. Breger poukazuji i k schopnosti romanu/verbalniho vypravéni obsahovat
mimetickou komponentu. V opozici k tomuto zpusobu vypravéni pak Claudia Breger
mluvi o ,tfeatralizované naraci® (tedy takové naraci, ktera zdivadelhuje proces
narativniho zprostfedkovani®®) — ekvivalent nachazime v modernim a postmodernim
romanu, kde vypravé¢ vychazi do popfedi a sam proces vypravéni je tematizovan
(namatkou napf. Nabokov, Fowles.) Pravé teatralizovana narace tvofi ohnisko zajmu

druhé kapitoly.

%2 pAVIS, Patrice. Divadelni slovnik: [slovnik divadelnich pojmd]. Praha: Divadelni ustav, 2003.
ISBN 80-7008-157-0. str. 27

® CISAR, Jan. Clovék v situaci. 2. rozsitené vydani (v AMU prvni). Praha: NAMU, 2016. ISBN
978-80-7331-382-1. s. 131

* Tamtéz s. 134
% LEHMANN, Hans-Thies. Postdramatické divadio. Bratislava: Divadelny Ustav, 2007. Svetové
divadlo. ISBN 978-80-88987-81-9. S. 19

% BREGER, Claudia. An Aestehtics of Narrative Performance: Transnational Theater,
Literature, and Film In Contemporary Germany. Columbus: The Ohio State University Press, 2012.
ISBN 978-0-8142-5257-4. s. 8.
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1.2 ,Nedramati€énost?“ a diegetické tendence v divadle 20. a 21. stoleti

V nasledujici ¢asti se budu vénovat nékolika momentim ve vyvoji divadla, které
se odehraly v prabéhu 20. stoleti, avdak jejich ozvény pocitujeme v divadelnim
jazyce dodnes. Tyto momenty jsem vybral se zfetelem na téma této prace - uvedeni
nedramatického textu - pficemz pfi pokryvani tohoto bezbfehého tématu se
soustfedim pfedevsim na texty s vysokym podilem diegeze a epickych prvku. Proto
se zda logickym krokem zacit u jednoho z nejvyznamnéjSich divadelnikl 20. stoleti,

Bertolta Brechta, v jehoz tvorbé vstupuje epi¢nost na divadle do své moderni faze.

Brecht
Brechtovo divadlo se zrodilo v aktu opozice kdivadlu zaloZzenému na

naturalistické napodobé vnéjSkové skuteCnosti a tzv. aristotelské dramatice
ztélesnéné jak ve fenoménu ,dobfe udélané hry“®’, tak v hrach psychologického
realismu®®. B. Brecht je soudasti $irsiho vyvoje moderni reZie, pro kterou je i pres
vSechny stylotvorné a myslenkoveé rozdily spoleCnym rysem emancipace od nadvlady
textu a jim pfedepsané miry a podoby stylizace a védomi umélosti divadla jakoZto
autonomniho znakového systému, ktery nemusi podléhat pozadavkim imitace
vnéjSkové pravdépodobnosti. Pravé kvili odklonu od imitace se u modernich a
pozdéji avantgardnich rezisérl (ve svété k nim Fadime napf. Tajrova a Mejercholda,
Frejku s Honzlem u nas) dostava do popredi proces tvorby znaku, zpUsob
reprezentace je jimi chapan jako nesamoziejmy, umély®® a svrchované artistni. Uz
avantgarda experimentovala s proménou vztahu herec/jeho télo/postava a dichotomii
herec/divak, a to nejen prostfednictvim zmény usporadani hledisté a jeviste’®. U

7172

Brechta (a pfed nim u Piscatora’"', napf. v inscenacich Prapory (1924) nebo Dobry

*" HYVNAR, Jan. Herec v modernim divadle: k divadelnim reformam 20. stoleti. Praha: KANT,
2011. Disk (Akademie muzickych uméni v Praze). ISBN 978-80-7437-060-1. s.169

% Tamtéz. s. 169

® BREGER, Claudia. An Aestehtics of Narrative Performance: Transnational Theater,
Literature, and Film In Contemporary Germany. Columbus: The Ohio State University Press, 2012.
ISBN 978-0-8142-5257-4. s. 24

® FISCHER-LICHTE, Erika. Estetika performativity. Mni$ek pod Brdy: Na konari, 2011. Teorie
(Na konari). ISBN 9788090448728. s. 140 a 158.

" Tamtéz. s. 139

2 SZONDI, Peter. Teéria modernej dramy. Bratislava: Tatran, 1969. ISBN 61-883-68. s.107-
113
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vojék Svejk (1927)) bylo toto ,zdivadelfiovani divadla“ motivovano pozadavkem na
specifickou politicko/socialni funkci divadla: ,BurZoazni divadlo vypichuje na svych
hrach nadc¢asovost. Zobrazovani Clovéka ridi se v ném takzvanymi veécné lidskymi
principy. Usporadanim fabule vytvareji se takové ,vSeobecné” situace, aby se pak
mohl projevit élovék vibec, lovék vSech dob a jakékoli barvy pleti.“"®, kteryzto
povSechny universalismus Brecht odsuzuje. Odsuzuje také ahistorické pojeti lidské
existence, vnémz jsou stirany vSechny formy nerovnosti. J. Hyvnar formuluje
Brechtovu perspektivu nasledovné: ,Brechtova herce a divaka neméla zajimat
mystika promény a navrat ke korenum vécné lidskych problémd, ale postoj ¢lovéka
moderni doby.(...) Jeho divadlo je pevné zasazeno v historii, kterou poznavaji a tvori
lidé, nikoli tajemny osud a skryté determinace.“’* Tato ambice méla za nasledek
proménu vSech slozek jevistniho dila, nejvétsSi vliv méla vSak na techniku a cile
herectvi, a podobu textd pro divadlo, které Brecht tvofil. Pro jeho teoreticko-praktické
pusobeni se vzil nazev ,epické divadlo.“ Mezi dalSi znaky epického divadla Pavis
fadi poruSeni iluze (pfedevSim prostfednictvim zcizovaciho efektu, viz nize),
vypravované pasaze, davové scény, zasahy choru (nebo jeho ekvivalentu),
prezentace dokumenttl a fotografii, pouZiti songtl, pfiznané zmény dekorace atp.”
Zatimco tyto postupy nejsou v historii dramatu samy o sobé unikatni, jedine¢né je
jejich vyuziti k socio-kritické, politické funkci divadla, které vystopujeme pravé
k Piscatorovi a Brechtovi. A pravé jediné divadlo, které kombinuje vyuziti popsanych
postupl ve své struktufe a zaroven (sine non qua) sleduje urcity politicky program
(prakticky spolegensky vyznam’®) Ize nazvat epickym divadlem.

Vénujme nyni pozornost Brechtovym hram predevSim z hlediska pfibéhu.
Podle Pavise tyto texty ,pfesahovaly hranice klasické aristotelovské dramatiky” ',
nebot ,udalost se neukazuje, nybrz vypravuje: mimesis je nahrazena diegesi,

postavy vykladaji o udalostech, misto, aby je dramaticky predvadély (...) Jednani se

® BRECHT, Bertolt. Myslenky. Praha: Ceskoslovensky spisovatel, 1958. s.46-47

" Tamtéz s. 46-47

® PAVIS, Patrice. Divadelni slovnik: [slovnik divadelnich pojmd]. Praha: Divadelni astav, 2003.
ISBN 80-7008-157-0. s. 140

® BRECHT, Bertolt. Myslenky. Praha: Ceskoslovensky spisovatel, 1958. s.52

" PAVIS, Patrice. Divadelni slovnik: [slovnik divadelnich pojm{]. Praha: Divadelni astav, 2003.
ISBN 80-7008-157-0, s. 139.
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dasto prerusuje (zvuky, komentafem, chérem), coZ brani ristu napéti.*"® Zkoumani
obecnégjsSich socio-ekonomickych fenoménu (napf. existence jedince v tfidni
spoleC¢nosti a podminkach neregulovaného kapitalismu v Dobrém Clovéku ze
SeCuanu (1939-42/1943), vzestup faSismu v Zadrzitelny vzestup Arthura Uie
(1941/1958) vedlo Brechta k nutnosti nahlizet déje v mnohem vétsim méfitku, nez
jaké bylo obvyklé pro psychologicko-realistické hry. Slovy Pavise: ,Jde o konec
hrdinského individualismu a osamélého zapasu. Chce-li dramatik ukazat spolecenské
procesy V jejich celistvosti, musi vyuzit komentujiciho hlasu a upravit fabuli celkové
panorama, co? vyZaduje spi§ techniku romanopisce nez dramatika.“’® Oproti tomu
tradi¢ni drama se snazi sdélovani SirSich souvislosti a déjovych faktu pfispivajicich k
rozvoji dramaticnosti sladit s pozadavkem vnéjSkové pravdépodobnosti a je nuceno
toto sdélovani motivovat z hlediska postav. Szondi pfredbrechtovsky pfistup
k socialné angazovanému dramatu popisuje na prikladu Hauptmanna takto: ,Socialni
dramatik (...) Chce ukazat faktory, které i kdyZz korfeni mimo jednotlivé situace a
jednotlivé Ciny, presto je oviiviiuji. Zobrazit je dramaticky predevs$im pfedpoklada:
pfenést nejprve odcizeny vnéjsi stav do aktualnich mezilidskych vztahd, prevrétit a
pozdvihnout historicky proces do oblasti estetiéna, kterd by ho méla zrcadlit.2
Epické drama tento v lecéem problematicky® prFistup opousti, hledisko situadni
pravdépodobnosti muze ignorovat. Z divodu umélecké efektivity se pravé pro
otevieny chronotop Brechtovych her (Casto zahrnujici odlehlé lokace a vzdalené
Casové useky) hodi vypravéci moéd, ktery nemusi sdélovani déjovych okolnosti
podfizovat motivacim nalezZejicim fikEnimu svétu hry. Inspiraci pro jistou rozvolnénost
fabule byl patrné i film a v ném uplatfiovana technika montaze®, ktera generuje
vyznam na zakladé juxtapozice Casto puvodné nesouvisejicich zabérd. Némy film
navic postup textového titulku (tedy jakoby pruniku textu do média filmu) pouzival
zcela bézné. Brechtovy hry podobné jako film stavi vedle sebe Casové i mistné
odlehlé scény, prokladaji je vypravénim (tj. diegetickymi pasazemi) a komentafi

songy, proslovy, basnémi — to v8e ve sluzbach triumviratu fabule-celkovy vyznam

8 PAVIS, Patrice. Divadelni slovnik: [slovnik divadelnich pojm{]. Praha: Divadelni astav, 2003.
ISBN 80-7008-157-0. s. 140

® Tamtéz s. 140

8 SZONDI, Peter. Teéria modernej dramy. Bratislava: Tatran, 1969. ISBN 61-883-68. s.61

8 Tamtéz s. 61

% Tamtéz s. 111-112
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hry-jeho sociokriticky a politicky apelativni efekt. | pfi tom v8em vSak rozhodné nelze
fict, Ze hry by byly nedramatické (tedy postradajici dilCi situace, v nichz skrze
konflikt), ohnisko dramati¢nosti je vSak pFfesunuto, nebot zména prostifedku jeho
zobrazeni méni i samu jeho povahu (,odpircem Clovéka neni jen clovék, nybrz

83«

ekonomicky systém>). Nelze tedy Fict, Zze by se epické divadlo vzdavalo

dramati¢nosti - je garantovana strukturou textl, které stale obsahuji dramatické

postavy, pribéh (,fabule byla pro Brechta alfou a omegou divadla“®

), kategorie napéti
je v epickém divadle pfitomna, i kdyz spi$ v roviné informovaného zajmu, diskurzivni
zvédavosti. Vztah kpfibéhu je prosté vepickém divadle jiny nez v divadle
dramatickém. ,Pribéh se stal nyni pfedmétem rozpravy na jevisti, jevisté k nému ma
vztah jako k svéemu predmétu, jen z jejich vzajemného postaveni vznika vyznam
dila®®“ a jiny je i ¢asoprostor vtomto jevistnim tvaru panujici, tedy: ,Pfitomnost
predstaveni je $ir§i nez pfitomnost déje.®®“ Tento pfistup se ukazal jako mimoradné
vlivny a projevil se mimo jiné v obou inscenacich, k jejichz analyze tato prace
smérfuje. Obohaceni textl o diegetické pasaze ma (kvuli komponenté popisu) také
dopad na scénografické feSeni, které v Brechtovych inscenacich nabyva
technického, nedeskriptivniho razu, v neposledni fadé vede epické divadlo
k proméné herectvi.

Z hlediska herecké prace je hlavnim rysem opozice vUuéi ,burzoaznimu
divadlu® nesouhlas s postojem divaka popsatelnym jako ,nekriticka empatie”
vedoucim ke ,ztotoZnéni“ mezi postavou a divakem. Charakteristickym rysem
brechtovského herectvi je tudiZz distance mezi hercem a jim predstavovanou
postavou (v kontrastu ke kontinualnimu ztélesnovani). ,Hlavni davod, pro¢ by mél byt
herec jasné odloucen od postavy, je tento: pokud ma byt publiku ukazano, jak s tou
kterou povahou naloZit, pokud se divak v podobné situaci ma dozvedét o priciné
svych problémd, herec musi zaujmout stanovisko, které je nejen mimo okruh

zkusSenosti dané postavy, ale také ve vy$§im stadiu vyvoje(...) Pokud herec vymaZe

% PAVIS, Patrice. Divadelni slovnik: [slovnik divadelnich pojm{]. Praha: Divadelni astav, 2003.
ISBN 80-7008-157-0. s. 130

8 LEHMANN, Hans-Thies. Postdramatické divadio. Bratislava: Divadelny Ustav, 2007.
Svetové divadlo. ISBN 978-80-88987-81-9. s. 37

% SZONDI, Peter. Tedria modernej dramy. Bratislava: Tatran, 1969. ISBN 61-883-68. s. 116

% Tamtéz. s. 116
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vyraz své tvarfe a zcela ho nahradi vyrazem postavy, Zadny efekt zcizeni se
nedostavi. Mél by ukazat, jak se tyto dvé tvare prolinaji.®’ Z tohoto citatu je patrna
jak povaha Brechtovského herectvi, tak ambice ohledné mimouméleckého a
didaktického dopadu divadla. Brecht tak vyzyva ne k ,hrani postavy®, nybrz k jeji
demonstraci (ve studii Zcizujici efekty v ¢inském hereckém uméni hovofi také o
citaci®®); jde o simultanni pohyb ve dvou rovinach & planech: vroving fikéniho
svéta/pfibéhu herec hraje postavu, zaroven ale pouziva celou $kalu technik ke
komentovani jejiho pocinani, ,brechtovské herectvi ¢ini schizoidnost vztahu
dramaticka osoba — herec jako autorsky subjekt svym uhelnym kamenem a jeho
herec (...) ukazuje zamérné sém sebe jako ,hrajiciho herce.”®® Pro Szondiho je tato
rozpolcenost jednim z momentu, kdy na jevisté prostfednictvim herectvi vnika epicky
subjekt. Brecht zde ovSem navazuje pfedevsim na tradici komedialniho herectvi, a to
jak v prostfedcich, tak ve spojeni komiky a didaktiky. Zdrojem odstupu je i védomi
moznosti vétSiho (vypravélského) odstupu, to vS8ak neznamena (jak poznamenava J.
Vostry), ze vSechny diegetické pasaze a vSechny komentafe jsou zcela
nezuéastnéné®. Opét se dostavame k moznostem afektivniho pisobeni a produkce
efektu prezence prostfednictvim diegeze v zavislosti na jejim scénickém provedeni

(viz oddil 1.1, Mimeze a diegeze).

Dulezitym pojmem z oblasti brechtovského herectvi je gestus. V klasickém
brechtovském smyslu je chapan z hlediska postavy. Je-li ,Brechtova postava v prvni
radé svazkem spolec¢enskych funkci, je urCena svym postavenim ve spolec¢nosti a
svymi spoleéenskymi zajmy.“*, pak gestus je (muZeme snad spolu s Hyvnarem

“92) 93

pojem oznacit jako ,socialni gestus .Spolecensky vyznamna gestika®", ktera

8 BERTOLT, Brecht, TRANSLATED BY JOHN WILLETT. The Messingkauf dialogues.
London: Eyre Methuen, 1971. ISBN 0416631703. s. 76.

% BRECHT, Bertolt. Myslenky. Praha: Ceskoslovensky spisovatel, 1958. s.43

8 CISAR, Jan. Clovék v situaci. 2. rozsitené vydani (v AMU prvni). Praha: NAMU, 2016. ISBN
978-80-7331-382-1. s. 117

% VOSTRY, Jaroslav. Drama a dneéek. Praha: Ceskoslovensky spisovatel, 1990. Puls
(Ceskoslovensky spisovatel). ISBN 80-202-0166-1. s 34. a s. 36.

s HORINEK, Zdenék. Cesty moderniho dramatu. Praha: Nakl. Studia Ypsilon, 1995. ISBN 80-
900066-8x, s. 55

92 HYVNAR, Jan. Herec v modernim divadle: k divadelnim reformam 20. stoleti. Praha: KANT,
2011. Disk (Akademie muzickych uméni v Praze). ISBN 978-80-7437-060-1. s. 179

% BRECHT, Bertolt. Myslenky. Praha: Ceskoslovensky spisovatel, 1958. s. 71
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zafazuje postavu do jejiho spoleCensko-ekonomického prostiedi, nebo je néjak
charakteristicka pro socialni interakce ji provadéné. Gestus se netyka jen dilCich
konkrétnich gest, nybrz i celkového drzeni téla a pohybu v prostoru. Nékdy®* se

dokonce zda, Ze gestus Ize chapat jako spoleCensky determinovanou perspektivu
1195)

(»drZeni téla, spad reci a vyraz tvafe, to vSe podmiriuje jisty spolec¢ensky gestus.

tedy spi$ mentalné-kognitivni, nehmotnou kategorii, z niz postava nahlizi své okoli a

psychologie postav. Hyvnar tvrdi, Zze: ,Brechtiv herec by mél proto v kazdé udalosti,
vété nebo pohybu nalézt nikoliv jeho pfirozenou a obecné lidskou symboliku, ale

symbol postaveni ve spoleénosti.*®

, gestus je tedy v technické roviné nastrojem
herecké prace, je v3ak také objektivné (i ve svété vnéjsi reality?) existujici kategorii,

ktera ma byt divadlem analyzovana.

Druhym kli€Covym pojmem (a zarover dalSim divodem pfitomnosti epickych
postupli na divadelni scéné) je efekt zcizeni®’. Tento koncept videové roviné
vychazi z presvédcCeni, Ze spoleCenska nerovnost a nespravedinost se stava
neviditelnou prostrfednictvim své vSudypfitomnosti a samoziejmosti. Analogicky

problematické je pak jeji samozfejmé zobrazeni jakoZzto samoziejmé. Chce-li divadlo

plnit svou socialné analytickou a kritickou funkci, je potfeba zevSednélou nerovnost
neustale zviditeliovat a problematizovat u¢elnym zplisobem zobrazeni. Pfestoze je
zcizeni Casto smésSovano s postupy, které narusuji divadelni iluzi nebo uplatnénim
epickych postupl, nejedna se o to samé - zruSeni iluze je jen jednim z mnoha
postupl dosahujicich zcizovaciho efektu (a paradoxné&, ,iluzivni“ prvky mohou
v uritém kontextu fungovat jako zcizujici). Je dllezité poznamenat, Ze zcizovani
muUze byt jak simultanni (tedy ovliviiujici samotnou podobu textu, uzité formulace
atd., nebo se muze tykat hereckého ,jak“), tak nasledné — napf. vsuvka komentujici
ex post dusledné mimeticky (napf. psychologicko-realisticky) vystup. Nemusi

spocCivat jen v herecké akci, nybrz se jeho ohnisko muze nabizet v celkové

% Malé organon pro divadlo IN. BRECHT, Bertolt. Myslenky. Praha: Ceskoslovensky
spisovatel, 1958. s. 112.

* Tamtéz. s. 112

% HYVNAR, Jan. Herec v modernim divadle: k divadelnim reformam 20. stoleti. Praha: KANT,
2011. Disk (Akademie muzickych uméni v Praze). ISBN 978-80-7437-060-1. s. 171

9% Zcizujici efekty v Ginském lidovém uméni IN. BRECHT, Bertolt. Myslenky. Praha:
Ceskoslovensky spisovatel, 1958. s. 43 a s. 39-49.
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mizanscéné, scenografii atp. Verbalni komentaf, tedy postup ktery si spojujeme
s diegetickou reprezentaci (a z ni vyplyvajici a pfitomnosti vypravéce), je tedy jednim
z mnoha zpUsobU zcizeni. Pfiznani a akcentovani umélosti divadelni situace a jeji
konstruovanosti je jednim ze zpusobdl, jak demaskovat socialni povahu konstrukce
reality a prezentovat svét jako lidmi uspofadavany a tudiz lidmi zménitelny.
Z hlediska hereckeé tvorby proto lze efekt zcizeni popsat jako takové zobrazeni reality,
vnémz se mimeticka napodoba stfetava s komentujicim subjektem a je jeho
prostfednictvim naru€ovana. Jedna se tedy o kontaminaci mimeze simultannim
vyjadifovanim toho, jak na pfedvadéjiciho dany jev plsobi (tj. podle Brechta jako cosi
nevSedniho, zaznamenanihodného.) Pravé tento komentujici (Szondiho epicky)
subjekt (resp. vysledna interference subjektl dramatik-rezisér-herec) vybira, ktery
parametr zobrazovaného ma byt zcizenim zvyraznén, podtrZzen. Podobu tohoto
zvyrazfiovani piiblizuje Brecht ve studii Pouliéni scéna®®. Zdanlivé logické jednani je
prezentovano jako neracionalni, a to zejména, je-li prostfednictvim tohoto
demaskovani mozno odhalit spoleCensko-ideologické pozadi, které tak Casto tvofi
jednak zdanlivou racionalitu, jednak socioekonomicka vychodiska zdanlivé
individualizovaného jednani postav.*® V tomto smyslu se tedy efekt zcizeni da viadit
do SirSi tendence moderniho umeéni, jiz J. Vostry nazyva ,od obrazu k vyrazu®, a to, u
Brechta, k vyrazu pfedevsim diskurzivni povahy. V urcité perspektivé se tedy ziejmé
jedna o otazku explicitnosti a implicitnosti autorského subjektu tak, jak byla

diskutovana v ¢asti vénované mimezi a diegezi (oddil 1.1.).

Na tomto misté neuskodi zrekapitulovat dosavadni poznatky ohledné
Brechtova divadla prostfednictvim jeho komparace s psychologicko-realistickym
divadlem z hlediska zamysleného u€inu na divaka. Jak bylo naznaeno vyse,
mimetické zobrazeni, jehoz uplatnéni nachazime napfiklad ve Stanislavského
divadle, ma za cil obejit diskurzivni myS$leni a prostfednictvim vytvareni efektu
prezence pfimo plsobit na vnitfné-hmatové vnimani.*®® Ambici je posilit ztotoznéni

mezi postavou/hercem a postavou/divakem, charakteristickym rysem je vznik

% BRECHT, Bertolt. Myslenky. Praha: Ceskoslovensky spisovatel, 1958. s. 50-60.

% PAVIS, Patrice. Divadelni slovnik: [slovnik divadelnich pojmd]. Praha: Divadelni ustav, 2003.
ISBN 80-7008-157-0. s. 149

1% \OSTRY, Jaroslav. Scénovéni v dobé véeobecné scénovanosti: (tivod do scénologie).
Praha: KANT, 2012. Disk (Akademie muzickych uméni v Praze). ISBN 978-80-7437-081-6. s. 52
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pfimého emoéniho uginu na divaka (divak méa jednani ,spoluprozit %

), apeluje se na
jeho empatii. Autorsky subjekt (pfi€emz autory jsou na raznych urovnich dramatik-
rezisér-herec) je v celém dile jaksi ,rozpustén®. Oproti tomu diegetické zobrazovani
obecné a jeho projeveni se v epickém divadle konkrétné ma za cil aktivovat spiSe
diskurzivni mysleni. Je tomu i proto, Ze dochazi k urCitému aktu zdvojeni naseho
diskurzivniho vnimani reality, které =zakouSenou realitu c¢leni a strukturuje
prostfednictvim jazyka - pfi diegezi tak vnimame (z hlediska pfibéhu) pfedevsim
zprostfedkovanou podobu jiz néjak ,zpracované reality“, pfi€emz o tomto nabizeném
strukturovani mame pochybovat a vnimat ho jako nesamozfejmé — a uvédomit si
nesamoziejmost struktur ovlivhujicich nase vlastni diskurzivni mysleni. Pfipadny
emocni ucin je ramovan tak, aby vedl k uvédoméni si socioekonomické, ideologické
problematiky a ponoukal k jeji zméné; Brecht popisuje mechanismus vciténi takto
,Od divakova vciténi se tu vSak presto neupousti. Divak se vcituje do herce jako do
pozorovatele: tak se kultivuje jeho pozorovaci, divécky postoj.“*°> Autorsky (opét
trojice autor textu-rezisér-herec) postoj k zobrazované realité dila (potazmo
vnéjSkové realit€) je u Brechta castéji explicitné vysloven, neni v dile pouze
rozpustén, coz koresponduje se Szondiho zavérem o pfitomnosti epického subjektu.
Lehmann si k vysvétleni jevu pomaha parafrazi Theodora Adorna: ,To, co se déje
v divadle mizeme objasnit na zakladé ‘mista vypravéce v sou¢asném romané.“
Tradi¢ni roman se da pfirovnat ke kukatkovému méstanskému divadlu. Jde o
techniku iluze. Vlypravéé zdvihd oponu: Gtenadi se mé spolutcastnit na déni... %
V opozici stoji vypravéC v modernim romane, ktery je ,natolik propleteny s déjem, Ze
se nedaji navzajem odlisit.®* K aktivizaci divakova diskurzivniho mysleni je tedy
pouzita zdanlivé paradoxni metoda vétSi navodnosti — jev je prezentovan jako
komentovatelny (nebot je vice ¢i méné epicky komentovan), obsah pfibéhu a zplsob
jeho organizace je prezentovan jako nesamoziejmy a je tedy mozné mit na négj
nazor, i pokud se tento nazor rozchazi s nazorem ,vypravéce.“ Pokud jsme v prvni

kapitole hovofili o maskovani autorského subjektu/vypravéce, epické divadlo tento

191 \VOSTRY, Jaroslav. Scénologie dramatu: (Uvahy a interpretace). Praha: KANT, 2010. Disk

(Akademie muzickych uméni v Praze). ISBN 978-80-7437-036-6. s. 54

192 BRECHT, Bertolt. Myslenky. Praha: Ceskoslovensky spisovatel, 1958. s. 41

193 | EHMANN, Hans-Thies. Postdramatické divadlo. Bratislava: Divadelny Ustav, 2007.
Svetové divadlo. ISBN 978-80-88987-81-9. s. 78

% Tamtéz s. 78
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koncept radikalné odmita a vypraveéjici epicky subjekt naopak zdurazhuje. Diky
efektu zcizeni ztraci znaky svou transparentnost a zvyrazfiuje se zpusob jejich
konfigurace. Dulezité také je, ze oproti vSevédoucimu vypravédi (jak ho nachazime
v realistickém romanu) ve spojitosti s Brechtem hovofime o jakémsi ,dil¢im*
vypravéci, kterého vidime tady a ted, béhem aktu vypravéni a zname (resp.
domyslime si) jeho motivace pro tu kterou formulaci, ten ktery nazor, nebot' vypravéni
je doprovazeno nebo pFedchazeno scénickou akci v jeji nezprostiedkované
pritomnosti. Vypravé€ a postava jsou polohy na nepretrzitém spektru a Casto jedna
poloha kontaminuje druhou, je tedy mozno s dil¢im vypravéem nesouhlasit, mit na
véci vlastni nazor. Pravé diky potencialni riznorodosti nazorll na pfedvadéné (tj.
postavy/vypravéClv a cCtenaruv/divakiv) je neustale wudrzovana dialekticka
komunikaéni smycCka, a pravé ta, je-li jeji pro epické divadlo specificka podoba
nastavena mezi hlediStém a jevistém, je druhym (a troufam si tvrdit, Ze kliCovym)

ohniskem dialektické kolize a dramatiénosti brechtovského divadla.

Na druhou stranu je nutné zminit dojem, ktery nejlépe vyjadfuje citat ze studie
Zdernika Hofinka Dvoji model epického divadla: ,To, co je v pozadi hry, je autor-
manipulator, ktery své metody pouziva k tomu, aby divakovi imputoval svuj vyklad a
své hodnoceni svéta. At uz tak Brecht Cini pfimo a vyslovné (nejen v nauc¢nych hrach
ale i napr. v Kavkazském kridovém kruhu), nebo ucinnéji neprfimo (v hrach
vrcholnych), ke koneénému poznani (danému v3ak u ve vychodisku hry) — totiz Ze
svét neni v poradku, Ze pfic¢iny tohoto neporadku je tfeba hledat v tridnich rozporech
a Ze proto spole¢enské poméry musi byt zménény odstranénim téchto rozport, coz
konkrétné znamena: komunistickou revoluci.*®® Timto citatem se nesnazim fict, ze
komunisticka revoluce jakozZto vSespasné feSeni je nezbytnym vychodiskem vSech
Brechtovych her a ze Brecht je zcela ve sparech ideologie; tak tomu neni. Spi$ chci
poukazat na to, Zze autorsky subjekt Brechtovych her je pomérné autoritativni a
explicitni ve svém vidéni svéta, které bychom mohli oznacit za monodiskurzivni (t;.
nahlizené optikou marxistického historického materialismu). Hovofime-li o didaktické

funkci divadla, je v tom pravé tato hierarchie obnazena: ,pfevaha védouciho autora-

reziséra prostrednictvim hercii nad nevédomymi divaky, jez je treba pfivést

1% HORINEK, Zdené&k. Cesty moderniho dramatu. Praha: Nakl. Studia Ypsilon, 1995. ISBN
80-900066-8x. s. 47

25



k poznani. Herec vi vic neZ dramaticka postava, autor-rezisér vi vic neZz herec a
divak.“°® Oproti realistickym hram aristotelské dramatiky je tedy autorsky subjekt
sice explicitngjsi, ¢imz se prezentuje jako rozporovatelny, avsak stale si zachovava
autoritativni pozici ideologického svorniku hry. | Hofinek vSak uznava, Ze Brecht se
riziku jednostrunné, polopatické didaktiCnhosti a moralizovani vyhyba: ,Z pozadi
brechtovského zcizovani vykukuje ideologie. Ji se jistt obsah a rozsah
brechtovského sveta nevycerpava. Na to byl Brecht pfilis velkym umélcem.
Brechtovské divadlo v sobé od okamziku, kdy pfijalo marxismus jako ideovou
platformu, skryva rozpor, obsaZeny v samotném praktikovaném marxismu: rozpor
mezi dialektickou metodou a komunistickou ideologii, ktera je svou nedialekticka, ba

protidialekticka.”

Na zavér této Casti se hodi shrnout, Zze zavedeni diegetickych pasazi bylo
motivovano jednak zajmem o zobrazeni jiného typu déju a fikéniho svéta, nez
umoznovalo mimetické zobrazeni, dale poukazanim na nesamoziejmost daného
typu reprezentace (,ukazovani je zrovnopravnéné s ukazovanym, ukazuje se jako

ukazovani a proniké ukazovanym®’

) a za tfeti ambici demokratizovat ve vztahu
jevisté/hledisté. A pravé pfima komunikace sméfujici zjevisté do hledisté, tj.
komunikace, jezZ se nemaskuje jako dialog fiktivnich postav, je zfejmé tim momentem
Brechtova divadla, ktery nejvic ovlivnil tzv. ,postdramatické divadlo®, jemuz se budu
vénovat v nasledujici kapitole. V urcité perspektivé se zda, ze Brechtovo divadlo
pfedznamenava dokonce i tzv. ,performativni obrat® vtom, Ze mimetické
napodobovani vytésiuje hercem, ktery nepredvadi nékoho, kdo vypravi — nybrz

prosté vypravi.

Postdramatické divadlo a performativni obrat
Abychom se mohli vénovat odklonu od dramati¢nosti, ktery zpUsobilo tzv.
postdramatické divadlo, musime se nejprve zbézné vénovat obecngjSim

proménam v oblasti kultury a uméni, které nazyvame souhrnnym terminem.

1% HORINEK, Zdenék. Cesty moderniho dramatu. Praha: Nakl. Studia Ypsilon, 1995. ISBN
80-900066-8x. s. 51.

197 | EHMANN, Hans-Thies. Postdramatické divadlo. Bratislava: Divadelny Ustav, 2007.
Svetové divadlo. ISBN 978-80-88987-81-9. s. 124
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Jperformativni obrat“'°®'®®. Ten ma kofeny uz v 50. letech 20. stoleti u zrodu
akénich uméni*®, dal$im impulsem mu byly spolegenské udalosti 60. a 70. let*.
Netyka se pouze déni ve sféfe uméni, nybrz i socialnich véd, zejména sociologie,
antropologie a studia kultury. Vychazime-li vSak z perspektivy divadla, da se
v ur€itém smyslu performativni obrat popsat jako vyvrcholeni postupného odvratu od
divadla koncipovaného jakozto referencniho znakového systému. Podobné jako
Brecht a umélecka avantgarda pfed a mezi svétovymi valkami (tj. 20. a 30. léta 20.
stoleti ve znameni ,zdivadelfiovani divadla“, mimo jiné v reakci na pfichod filmu a

nastup technické reprodukce®?

) dochazelo v divadle k hledani ,Cisté divadelnosti®.
Tento vyvoj, jak jsem jiz zmihoval, popisuje J. Vostry jako tendenci od obrazu
k vyrazu, od mimeze k expresi. Zatimco moderna hledala Cistou divadelnost
prostfednictvim emancipace od literatury a nachazela ji v autonomii znakoveho
systému divadla a existenci aktualné probihajici zpétnovazebni komunika¢ni smycky;,
s performativnim obratem je nachazena trochu jina odpovéd, proces odklonu od
reprezentace vstupuje do nové faze. Vysledkem radikalizace kritiky reprezentace (jak
na mimetickém zakladé, tak na zakladé jazykového zprostfedkovani) bylo totiz i
odmitnuti reprezentace vnitini reality, tedy pravé exprese. Cilem naopak bylo
zkoumat zpUsoby produkovani efektu prezentnosti. Namisto herectvi se ustanovuje
obor performerstvi, tedy lidska scénicka aktivita, ktera namisto reference svym
konanim zaklada novou télesnou realitu tak, aby byla zakouSena a pusobila na
vnimani. Dulezitou motivaci pro tento proces byla mimo jiné pocitovana neschopnost
reprezentativnino divadla obecné (a mimetického obzvlast) generovat efekt
prezence, dle nékterych doslo k silné konvencionalizaci divadla, ktera naopak jeho

%66

povahu ,tady a ted” a jeho materialnost zastirala. Hovofime o vyvoji od znaku k télu,

Vv s

1% F|SCHER-LICHTE, Erika. Estetika performativity. MniSek pod Brdy: Na konari, 2011. Teorie
(Na konari). ISBN 9788090448728. s. 21-23. a s. 27

199 CiSAR, Jan. Clovék v situaci. 2. rozsitené vydani (v AMU prvni). Praha: NAMU, 2016.
ISBN 978-80-7331-382-1. s. 142 - 143

"9 FISCHER-LICHTE, Erika. Estetika performativity. Mni$ek pod Brdy: Na konari, 2011. Teorie
(Na konari). ISBN 9788090448728. s. 29. a s. 37

1| EHMANN, Hans-Thies. Postdramatické divadio. Bratislava: Divadelny Ustav, 2007.
Svetové divadlo. ISBN 978-80-88987-81-9. s. 59-64

"2 Tamtéz s. 57
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(Erika Fischer-Lichte ve své Estetice performativity™*®

pro konceptualizaci tohoto
vyvoje nabizi teoreticky aparat vychazejici z fenomenologie), diraz je tedy kladen na
specifikum divadla - jeho materialnost.*'* Dal$i specifikum scénickych uméni obecné
(a divadla konkrétné) nachazi (nejen Fischer-Lichte) ve ,fyzické spolupfitomnosti
aktért a divakd®, ktera je konstitutivni podminkou predstaveni.*® Pravé v dusledku
zkoumani této spolupfitomnosti dochazi Casto k redefinici vztahu jevisté/hlediste,
divaci jsou Casto transformovani do role aktérl a naopak, vztah je zaloZen na

116

koexistenci partnerskych subjektu Komunika¢ni zpétnovazebni smycCka uz

neméla byt fizena a organizovana (jak tomu bylo v rezijnim divadle moderny a

avantgardy™'’)

, jeji vznikani a pribéh mély byt co mozna nejspontannéjsi — odtud
vzrlistajici vyuzivani principu nahodilosti**®. Zatimco moderni rezie ma za klicové,
aby potencialni smysl obsahovalo jevistni dilo uz vroviné inscenace (,plan,
koncepce vypracovana jednim nebo vice umélci a korigovanou Vv prubéhu

zkouseni“**®)

, pronikani nahodnosti a proména divaka v aktéra zvySuje dulezitost a
variabilitu jednotlivych predstaveni*?®. Kromé ¢isté uméleckych davodu tvofil
dulezitou okolnost dojem, Ze mimeze (a obecné tradice figurativni ¢inohry i dokonce
realismu) jsou pfiliS osudové spojeny s burzoaznimi divadly méstanského typu a
v§im, co tyto konzervativni instituce produkujici oslavnou sebe-identifikaci
establishmentu pFedstavuji. Toto zkoumani vlastni podstaty ovSem také souvisi

s vSeobecnym sklonem umeéleckych druhu v postmoderni dobé k sebetématizaci a

13 FISCHER-LICHTE, Erika. Estetika performativity. MniSek pod Brdy: Na konari, 2011. Teorie
(Na konari). ISBN 9788090448728.

114 | EHMANN, Hans-Thies. Postdramatické divadlo. Bratislava: Divadelny ustav, 2007.
Svetove divadlo. ISBN 978-80-88987-81-9. s 13

"1° FISCHER-LICHTE, Erika. Estetika performativity. MniSek pod Brdy: Na konari, 2011. Teorie
(Na konari). ISBN 9788090448728. s. 43

10 Tamtéz s. 43.

" Tamtéz s. 52-53.

18 Tamtéz s. 54

19 Tamtéz s. 70.

120 Tamtéz s. 70
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sebereflexi'®*. Ve spojitosti s timto prichodem kulturni auto-referenénosti se také

zvy$uje podil organizace znakt na zakladé intertextuality*.

Odklon od mimetického divadla a odpor k reprezentaci nevyhnutelné vedl také
k promé&né textd uréenych k uvedeni na divadelni scéné. Casto je tvofi nedramatické,
nedéjové textové plochy, je pro né charakteristické, Ze ,zanikaji principy narace a

123« 124«

figurace a téz usporadani fabule >, pfi¢emz dochazi k ,osamostatnéni jazyka

jazyk ,nepredstavuje feC postav (pokud jesté Ize hovofit o definovatelnych

postavach*?*

. Text Castéji zazniva pro své prozodické a zvukomalebné (feknéme
,materialni“) kvality, nikoliv kvili svému obsahu. Je jasné, Ze tento pfistup k textu je
pro koncepci dramatic¢nosti tak, jak jsme se ji zabyvali v prvni Casti, naprosto
znicujici. Pro toto téZko zmapovatelné déni v (pfedevSim némeckojazyéném) divadle
od konce Sedesatych let se vzil pojem postdramatické divadlo. Toto ,nové“ divadlo
Cerpa vmnoha smérech znové osamostatnéné oblasti performacniho uméni
(,Divadlo od performacniho uméni jiz delsi dobu prejimalo vyzkousené a ovérené
metody — predstaveni na netradicnich mistech a v neobvyklych prostorech,
pfedvadéni nemocnych, vycCerpanych nebo tlustych tél, sebetryznéni Ci jiné formy
nasili na vlastnich télech“ '), i presto je tfeba tyto dvé tendence nesméSovat;
muzeme snad fFict, Ze postdramatické divadlo je jakasi stfedni poloha na ose
dramatické divadlo - performance. Postdramatické divadlo v krajni podobé totiz
napfiklad odmita reprezentovat ¢asoprostor jiny nez skutecné existujici Casoprostor
scény, zabyva se pfedevSim jeho vnimanim. Pro jistou vyvojovou vétev
postdramatického divadla je typické, ze dramaticky text ztraci své vysadni postaveni

a stdva se materidlem rovnocennym napi. k hudb&, pohybu atd.**’ V tomto

121 | EHMANN, Hans-Thies. Postdramatické divadlo. Bratislava: Divadelny Ustav, 2007.

Svetové divadlo. ISBN 978-80-88987-81-9. s. 14

122 CISAR, Jan. Clovék v situaci. 2. rozsitené vydani (v AMU prvni). Praha: NAMU, 2016.
ISBN 978-80-7331-382-1. s. 151-153
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124 Tamtéz s. 14
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12 FISCHER-LICHTE, Erika. Estetika performativity. Mnidek pod Brdy: Na konari, 2011. Teorie
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postdramatické divadlo oCividné navazuje na tradici avantgardy. Na tomto misté je
také tfeba poznamenat, Ze vyvojova vétev dramatického divadla samozfejmé nebyla
na konci 60. let nahle utata. Obé vyvojové tendence probihaly simultanné a

navzajem se dale ovlivhovaly.

Co postdramatické divadlo postrada v roviné rozvijeni fabule/déje (a tedy
dramatiCnosti tak, jak ji pojima tato prace), vynahrazuje zpravidla v roviné
scéni¢nosti. Lehmann si na strankach své knihy v§ima toho, Ze mnoho z tvircu
postdramatického divadla ma zazemi spiSe v oblasti vytvarného divadla a vyjadfuji
se pomoci statickych obraztl, zajimaji je spiSe stavy nez dé&je.'”® Ve spojitosti s T.
Kantorem tento postfeh rozvadi: ,scény by se mohly vyskytovat v grotesknim

dramatu, ale jejich dramati¢nost se vytraci ve prospéch pohyblivych obrazu
«129

vyvolanych opakovanym rytmem, aranZzma na zpusob tableau”, u Roberta Wilsona

h «130

hovofi o ,scénickych krajinac Ci panoramatu, vnémz ma vyjev prioritu nad

naraci, jevistni déni nad d&jem'®. Jde o vysoce formalni tvar, ktery divadlo pojima

jako audiovizualni udalost (,obrazovo-prostorovou zkugenost**), v némz je posilen
,udiv nad moznymi efekty reality (aspekt magie)**“ ktery se zfejmé stava jednim
z hlavnich zdroji poutavosti pro divaka (tedy scéni¢nosti, u Lehmanna *

Jteatralnosti*>*). Dale je scéni¢nost tvaru dana fadou vnéjsich znaku

1
t35

postdramatického divadla, jako jsou namatkou jeho muzikalnost >, simultanni déni

h 136

v Casto znakové prepinénych systémech™", spektakularni vizualni podivana, posileni

choreografické slozky i v &nohernich predstavenich®®’, organizace scén do podoby

138

vystupl (po vzoru varieté &i cirkusu)™°, pfi letmém zmifovani téchto znaku je vSak

tfeba mit na paméti heterogennost zkoumaného pole a fakt, Zze vSeobecna

128 | EHMANN, Hans-Thies. Postdramatické divadio. Bratislava: Divadelny Ustav, 2007.
Svetové divadlo. ISBN 978-80-88987-81-9. s. 79.
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133 Tamtéz s. 123.
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135 Tamtéz s. 103-104,
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konceptualizace divadla vede k tomu, Ze si kazda inscenace vytvari svou vlastni
hierarchii slozek v mife v tradi¢ni €inohfe nebyvalé. Nerad bych zde také tvrdil, ze
jedinym davodem téchto postupu je zvySovani scénicnosti dila, jakasi tvorba ,divadla
atrakci®, scéni¢nost je jako v tradi¢nim divadle spiSe doprovodnym efektem divadelni
tvorby. NarUstajici podil scéni¢nosti postdramatickych divadelnich dél napfiklad
doprovazi i nebyvale silny duraz na fyzickou akci, télesnost a materialnost
postdramatického divadla, tedy srysy, které vyplyvaji ze souvisejiciho

performativniho obratu.

Lehmann tvrdi, Ze narace (v terminologii této prace spiS diegeze) je jednim
z podstatnych ryst postdramatického divadla — divadlo se dle néj stava mistem
vypravécského aktu“, Casto mame dojem, Ze nesledujeme ,scénické ztvarnéni hry,
nybrz rozpravu o ni.“** Vlypravéni je v8ak &asto utrzkovité, netvori spojity pribéh,
byva uZito bud’ ke sdélovani osobni vzpominky performera (a tim ma této vzpomince
byt propujcen punc autenticity, o této tendenci pojednava Cast této prace vénovana
storytellingu). Vypravéni muze byt také pouzito jako jeden z mozZnych postupt

v konceptudlnich dilech, které reprezentaci pojimaji jako své téma’*°

(tak je tomu
napf. v textu lluzi, viz nize). Privodnim jevem diegeti¢nosti postdramatického divadla
je i daraz kladeny na urcity modus komunikace. Pokud epické divadlo pfedstavovalo
explicitni vysloveni poZadavku na pfimou komunikaci mezi jevistém a hledistém
(nejzretelngjSi priklad predstavuje pfimé osloveni divaka), a zesililo tak dudraz

kladeny na vn&jsi (,mimoscénickou***)

komunikaci, pak postdramatické divadlo tuto
tendenci dovedlo do extrému. Jinymi slovy, postdramatické divadlo Casto zcela ruSi
vnitfni komunikaci (€ dokonce vyznamovou souvislost) mezi prvky na jevisti a
nahrazuje ji ostentativni koexistenci, ktera vzdy sméfuje ,za rampu®. Tim se dle
Lehmanna problematizuje jedna ze zakladnich tezi divadelni sémiotiky, totiz Ze
,drama je zaloZeno na spojeni dvou komunikacnich systémd.” Podle Lehmanna se

,SpisSe prosazuje nahled, Ze divadlo jakoZto ,vnéjSi komunikaéni systém* muize

existovat i zcela nebo témér bez vystavby fiktivhiho vnitiniho komunikaéniho

139 | EHMANN, Hans-Thies. Postdramatické divadio. Bratislava: Divadelny Ustav, 2007.
Svetové divadlo. ISBN 978-80-88987-81-9. s. 126
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systému.“** Pravé tento poznatek je pro scénovani nedramatickych textd (véetné

mych inscenaci) zcela klicovy.

Zatimco na jedné strané tedy existuje teoreticky aparat vénujici se
postdramatické dramatice a ,performativhimu obratu“ jakozto odklonu od
reprezentace k ostenzi a spoluzakouSeni, na strané druhé je vyvijeno usili,
reprezentované predevsim v praci'®® némecké divadelni védkyné Claudie Breger, jez
se snazi konceptualizovat jevistni naraci jakozto druh performance a naopak
zkoumat narativni (tj. mimetické i diegetické) prvky (,vypravéni, praci s iluzi, hru na

«144

Jakoby“"™") v performance. Pro tuto praci je relevantni prfedevsim to, co C. Breger
piSe o narativu: Postmoderna je ¢asto vnimana jako ,doba po pfibéhu®, tedy doba ,v
niz je nemozné vypravét velké pribéhy“, avsak Claudia Breger s timto zavérem (ktery
Casto doprovazi dunéni polnic soudného dne) nesouhlasi bez vyhrad. Na

zakladé detailni analyzy'*

textu This is not about Sadness némecké autorky Zijici
vLondyné Olumide Popoola Breger popisuje konec autoritativniho,
monoperspektivniho vypravéni zastiténého unifikujicim metapfibéhem (které nachazi

146

napf. i v divadle Bertolta Brechta™ s jeho vyraznou, téméF explicitni autorskou

pozici**’.) Konec autoritativni narace v8ak vnima spi§ jako demokratizadni impuls,
ktery neznemoznil akt vypravéni, nybrz jej zpfistupnil a zrovnopravnil fadu dosud
potlaGovanych perspektiv a vypravécu. V tomto pojeti nachazime ozvénu koncepce
divadla jako koexistenci (v tomto pfipadé prfedevsim epistemologickych) partnerskych
subjekt(. Zadny vypravé& neni v textu nadfazen a nemuze nabidnout prehlednou,
,Spravnou” perspektivu a definitivni uspofadani fabule. Samozfejmé neni_mozné

propadat naivnhim predstavam o ,nepfritomnosti autorské ideologie“ — Ize vSak hovorit

142 | EHMANN, Hans-Thies. Postdramatické divadlo. Bratislava: Divadelny ustav, 2007.
Svetové divadlo. ISBN 978-80-88987-81-9. s. 146
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0 systematické strateqii, v niz se autorsky subjekt snazi zieknout své vypravécské

autority — napf. svym zviditeliovanim, prezentaci jedné udalosti z vice Casto
protichudnych perspektiv, zamérnym hacenim konstituce neproblematického
vyznamu. Ze Szondiho hlediska by patrné S$lo tvrdit, Ze dochazi k zamérnému
vytvareni dojmu, Ze se v dile vyskytuje hned nékolik epickych subjektd. Zde nelze
nezminit dalSi rys fady postdramatickych dél, totiz kolektivnost jejich vzniku, kdy
tvarci skupiny (napf. Gob Squad, She She Pop, FUX, Forced Entertainment a zfejmé
tisice dalSich) nahrazuji postavu rezZiséra jako tvlarCiho a ideového sjednotitele
inscenace. DalSi narativni material je do postdramatického divadla vnasen
prostfednictvim ,prlniku realného“ (ovSem zaroven narativniho) materialu
v dokumentarnim materialu, ktery se (napf. v praci kolektivu Rimini Protokoll a jejich

expert(l véedniho dne) dostava na jeviste. 248

Rysem spojujicim ruznorodé projevy nami diskutované (narativni) vétve
postdramatického divadla je pravé odmitnuti unifikaéniho momentu v jeho mnoha
podobach. Doprovodnym jevem tohoto momentu je urcity demokratizaéni efekt, kdy
kone€nou instanci konstrukce vyznamu (prostfednictvim konstrukce pfibéhu) se
stava divak jako myslici, aktivizovany subjekt. Pfibéh (Ci spiSe pfibéhy) tak v
,postmoderné” sice vstoupilly do éry multifokalniho, heterogenniho ne-autoritativnino
vypravéni, to véak rozhodné neznamena jejich konec'*®. Z hlediska divadla se pravé
v multifokalnosti otevira nova moznost pro dialekti¢nost (a s ni spojenou scénicnost)
— dialektiCnost spojena s vyjednavanim perspektivy a konstrukce pfibéhu ,tady a ted”
jako Cehosi nesamoziejmého usti v produkovani efektu prezentnosti. Koexistence
riznych kontextd (jejichz nositeli jsou v klasickém dramatu dramatické postavy), o niz
hovoril Jifi Veltrusky, je vtéto dramatice nahrazovana koexistenci (a strety

vzristajicimi z této koexistence) vypravé€skych kontextd (z nichz nékteré jsou

nevyhnutelné hegemonické a jiné minoritni), z jejichz stfetd se rodi dramaticky
konflikt. Pravé skrze Veltruského se tudiz ukazuje, Zze zdanlivé ,nova“ multifokalita
pfiznacna pro jistou skupinu diegetickych textu, je spiSe navazanim na tradici

koncepce textu pro divadlo jakozto dialogické a dialektické lokace a koexistence

148 BREGER, Claudia. An Aestehtics of Narrative Performance: Transnational Theater,

Literature, and Film In Contemporary Germany. Columbus: The Ohio State University Press, 2012.
ISBN 978-0-8142-5257-4. s. 229.
Y Tamtéz s. 12.
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ruznych ideovych a zitych kontextt, Bakchtinovské heterogenity hlast a soupeficich

Fedovych rezimG™°. Strukturovani (tj. ustanovovani prosttednictvim vypravéni) fabule

chapané jako dialekticky, neuzavieny proces poukazujici na vlastni rozpory a
nesamoziejmost své organizace zase reaguje a navazuje na Brechtovy myslenky**.
Je vS8ak jasné, Ze i odmitnuti unifikatniho momentu odkazuje k urcitému typu
autorského subjektu, je projevem autorského vidéni svéta, je urCitym ideologicko-
politickym aktem oznacujicim svét za tézko rozpoznatelnou zmét vice Ci méné
rovnocennych, téZzko hodnotitelnych stanovisek a pohledu; je také projevem urcitého
pohledu na funkci uméni jakozto autonomniho systému rekonfigurace reality a ne
jejiho hodnoceni a vykladu. Zda se, Ze Breger je ktextim, které svou
fragmentarnosti a intertextualitou multifokality nedosahuiji (a zfejmé to ani neni jejich
cilem), pomérné kriticka. Autorka se vénuje rozboru Schlingensiefovy inscenace

152

Jelinekové Bambilandu™, v némz nachazi silnou vypravéCskou pozici a velmi

jednolity (byt kvuli intertextualnimu ,pfehlceni nerozvinutymi odkazy'>*)

ponékud
nespecificky postoj, ktery Zadné multiperspektivity nedosahuje, ackoliv by se tak na
prvni pohled mohlo zdat. V tomto pfipadé se roztfisSténost stava pouze ponékud

apolitickym konstatovanim ba dokonce ilustraci nepfehlednosti tohoto svéta.

Storytelling

Zatimco pFedchozi dvé diskutované tendence spadaji do evropské tradice
¢inoherniho divadla a hlasi se k ni, tfeti smér se vaci ni vymezuje, ba dokonce s ni
odmita spfiznénost a stavi se do opozice. Jedna se o storytelling, ktery tvofi pokus o
definitivni odmitnuti mimetické reprezentace a jeji totalni nahrazeni diegezi. | pres to,
Ze se jedna o proklamované ,odmitnuti divadla®“, je pro scénické uvedeni
narativnich/diegetickych textd, tj. hlavni téma této prace, relevantnim a inspirujicim

polem. Zatimco vefejné vypravéni pfibéhla patrné provazi lidstvo jiz po nékolik

150 BREGER, Claudia. An Aestehtics of Narrative Performance: Transnational Theater,

Literature, and Film In Contemporary Germany. Columbus: The Ohio State University Press, 2012.
ISBN 978-0-8142-5257-4. s. 212
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tisicileti, storytelling jakozto uzeji definovany druh/zanr vznika na pfelomu 60. a 70.
let 20. stoleti vUSA™* Vznik storytellingu souvisi s &ir§im odklonem od
institucionalizovanych umeéleckych forem a pfiklonem k neformalnéjSim a
smyslu ,folk) vypravéni mélo storytellingu propujcit dojem autenticity a nahradit
model tradi¢niho divadla, jez bylo vnimano jakozto konzervativni a burzoazni,
komunitngj§im usporadanim.’* Na druhé strané byla predmétem kritiky masova
kultura a s ni spojena kultura spektaklu a neustale zakouseni zaniku reality kvuli jeji
transformaci v material zpracovavany médii, jinymi slovy: ,Bezprostifednost’ a
,autenticita“ jsou vyhlaseny jako ucéinné zbrari proti silici medializovanosti“*>®. Autor
studie, z niz Cerpam v prvni fadé, Michael Wilson, se odkazuje k Bachtinovym
interpretacim lidové kultury jakozto opozicni sily, ktera status quo rozporuje a

napada, namisto aby jej legitimizovala®™’

, oporu pro tuto interpretaci nachazi i v dile
Waltera Benjamina, zejména jeho eseji The Storyteller (1983).1°® Na druhou stranu je
samoziejmé tfeba poznamenat, ze pozdéjsi ustanoveni tzv. ,platform storytellingu®,
tedy profesionalizace a institucionalizace plvodné programové subverzivni formy
vedla k o poznani méné jednoznaéné a progresivni pozici storytellingu a do urcité
miry narusila legitimizujici mytus storytellingového hnuti jako ¢ehosi ,nezavislého® a
,autentického*™*°. Jak je z vy$e uvedeného patrné, tento politicky cil (demokraticky
vztah mezi jeviStém a hledistém, demaskovani a subverze hegemonické ideologie
prostfednictvim vypravéni) je v podstaté pfimym pokracovanim Brechtova politického

programu.'®®

NejCastéjsSi parametry storytellingového vystoupeni jsou: solovy akt vypravéni,

minimum rekvizit a kostymu (tzv. ,low-tech/DIY* estetika), dominance hlasovych

> WILSON, Michael. Storytelling and theatre: contemporary storytellers and their art. New

York: Palgrave Macmillan, 2006. ISBN 1403906653.
%5 Tamtéz s. 15

%% FISCHER-LICHTE, Erika. Estetika performativity. MniSek pod Brdy: Na konari, 2011. Teorie
(Na konari). ISBN 9788090448728. s. 97

> WILSON, Michael. Storytelling and theatre: contemporary storytellers and their art. New
York: Palgrave Macmillan, 2006. ISBN 1403906653. s. 28
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160

35



prostfedkl a ,demokraticky”, neformalni vztah mezi divakem a performerem,
zalozeny na pfimé komunikaci.'®® Sebescénovani storytellera mize mit podle
Wilsona fadu podob, od téch délajicich si naroky na autenticitu po zcela teatralni,
vétSinou je v8ak scénovani storytellerl performativné neformalni, stylizujici samo
sebe jako konverzacni, nezavazné; implicitné se operuje s dichotomii pfirozené x
divadelni, pfi¢emz storytellers se priklani k ,nedivadelni“'®? &asti spektra. Na druhou
stranu Wilson pfiznava, Ze fada storytellertl si pro uc€ely vypravéni vytvafi a obyva
tzv. “story-telling personality”, tedy jakysi sémanticky konstrukt napul cesty mezi
,realnou osobou“ vypravéCe (resp. jeji vefejnou podobou) a jevistni postavou.
Vystoupeni v sobé z formalniho hlediska misi diegetickou reprezentaci vnéjskové Ci
fiktivni reality a performativni prezentaci osobnosti vypravéjiciho scénujiciho se
jakozto vypravec. Wilson poukazuje k dvojjediné povaze storytellingu, ktery je na
hranici performativnich uméni a literatury, a skutec¢né fada story-tellert se k literarni
tradici hlasi.'®® J. Vostry v zasadé souhlasi, kdyz tvrdi: ,Pokud jde o scénické
vypravéni, tyka se jeho scéni¢nost prezentace samotného vypravéce [...] Nejde tedy
0 scénovani samotného pfibéhu: ten se nepfedvadi (nezpfitomriuje), ale vypravi, i
kdyz od ,prostého vypravéni“ prechazi vypravé¢ na mnoha mistech — pouzijme
Platonova rozliseni — k projevu smiSenému, t. ,prostému a napodobujicimu zaroven*
[...]; napodobovani se neomezuje na pfimé reci, ale pfedvadi se (formou mimickych
citatll) misty i mimoslovnich jednani.*®**“ J. Vostry vtomto citatu pFisuzuje'®
v kontextu scénického vypravéni scénic¢nost predevsim prezentaci (sebescénovani)
samotného vypravéce, je vSak zfejmé, Zze scénicnost pochazi v takovychto pfipadech
ze dvou zdroji — prezentace vypravéCe a samotného pfibéhu — alespor nékterym

pribéhum nelze totiz odepfit jejich inherentni napéti a obrazotvornost. Storytelling

v lecem pfipomina to, co o svém ,nedivadle” fika lvan Vyskocil: ,Jeden clovék, ja,
zacne vypravét néjakou udalost a stale vypravi, az se dostane do té udalosti,

k ur¢itému dramatickému vyznamnému momentu, a tuto pasaz, na kterou nestaci uz

L WILSON, Michael. Storytelling and theatre: contemporary storytellers and their art. New

York: Palgrave Macmillan, 2006. ISBN 1403906653. s. 2
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samo vypravéni, tedy monolog, zacne hrat, zpritomriovat. Pfedvadi, (...) co kdo rekl,
co kdo udélal, jak to bylo a tedy je. Pritom nejen hraje, zaroven také komentuje, co se
déje... Stale je v kontaktu s posluchaci. Takova oscilace minulého a pritomného,

proZivaného a konstatovaného.“%®

Pravé z velmi zivého kontaktu mezi jevistém a
hledistém plyne urcita mira improvizace. V anglosaském kontextu, z néhoz Wilson
vychazi, je zcela klicové navazani dojmu intimniho kontaktu s divaky (proto

storytellefi pracuji zpravidla s mensimi publiky),'®’

¢imz se storytelling dostava do
SirSiho kontextu performativnich aktivit, jejichz zakladem je sdileni udalosti. Od
tradicniho divadla (v tomto kontextu realistického divadla pracujiciho s principem

Ctvrté stény) jej vSak mimo jiné odliSuje rezignace na iluzi ,tady a ted” — divak sleduje
pfipravenou show, pfiemz vSechny jeji nepravidelnosti by skuteCné mély byt
nepfipravené a spontanné vzniknuvsi.'®® Aby mohly byt jako takové vnimany, musi
byt vypravéci situace uvozena jistymi metakomunikativnimi prostfedky. Ty mohou
byt jak verbalni (tradiéni ,bylo, nebylo“/“kdysi davno® nebo explicitni ,chtél bych Vam
vypravét...“ atp.) nebo nonverbalni (zejména mizanscéna), k ramovani storytellingu
jako samostatného uméleckého eventu samoziejmé slouzi i mimodivadelni

kontext.1%°

Jednim z hlavnich vztaznych ramcu, do nichz Wilson story-telling zasazuje, je
Brechtovo uvazovani o divadle a herectvi. Wilson cituje Carol L. Birch: ,Storytelling je
nejzajimavéjsi, kdyz storyteller nehraje postavu, nybrz simultanné provadi dvé véci.
Prostfednictvim verbalnich i non-verbalnich naznakt zvyrazriuje nuance, odliSujici od
sebe postavy a sméruje nahled divakd na tyto postavy. Herec muze pouZivat svou
osobni pamét, aby zpritomnil postavu, avSak své vlastni ja je ve sluzbé postavé
nucen skryt. Storyteller se neskryva. NejenZe je pritomen, navic také komunikuje svuj
(...) pfimy soud nad postavami pfibéhu... vétSina charakterizaci postav obnasi
« 170

narativni dualitu — simultanni ukazovani, co postava rekla, a komentar re¢eného.

V této citaci je patrna podobnost storytellera a herce Brechtova epického divadla,

1% Hry s pribéhy in HORINEK, Zdené&k. Cesty moderniho dramatu. Praha: Nakl. Studia
Ypsilon, 1995. ISBN 80-900066-8x s. 136-137.

7 WILSON, Michael. Storytelling and theatre: contemporary storytellers and their art. New
York: Palgrave Macmillan, 2006. ISBN 1403906653. s. Xi

18 Tamtéz s. 82
189 Tamtéz s. 60.

10 Tamtéz s. 48.
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spojujicimi prvky jsou ocividné jak politicka angazovanost divadla, tak koncept
gestu(viz 2.2.1). Podobné jako u Brechta ma byt storyteller po celou dobu vypravéni
viditelny a pfitomny, postavy ma demonstrovat jen do té miry, jaka slouzi celkové
story, musi jasné strukturovat pfibéh do epizod tak, aby se jasné vyjevil jejich smysl
stejné jako smysl celého pfibéhu atp.'’* Z tohoto nadfazeni ptib&hu nad véechny
ostatni slozky, které Wilson chape jako sty¢ny bod storytellingu a epického divadla,
pak plyne jeho interpretace Brechtova problému s naturalistickym/psychologicko-
realistickym divadlem: jde v podstaté o to, ze ,naturalismus pfedstira, Ze je Zivot, a
proto nemuize Zivot komentovat... (oproti tomu, doplnil A.S.) Pfibéh je jednoduse
struktura, podle niz se snaZime organizovat Zivot a najit v ném néjaky smysl.
Brechtovo epické divadlo, divadlo spole¢enského zavazku, funguje stejné, je to
prostredek, jehoZz pomoci chceme ziskat vétsi vhled do udalosti, zkoumat lidstvo
v jeho sociélnich a pfirodnich podminkach jakozZto pribéh.“*’*> Wilson i nadale (zfejmé
pro nazornost?) stavi do kontrastu storytelling s naturalistickymi/psychologicko
realistickymi hrami Cechova nebo Ibsena. Zatimco v nich jsou hybateli d&je postavy
s komplexni psychologii, ktera je prostfednictvim Cetnych odkazl zobrazovana tak,
jakoby méla trvani pfed vysekem, jejz hra pFedstavuje, a po ném; v diegetické

struktufe je hybatelem déje vypravécl, tedy vliv_stojici mimo fikéni svét, ktery je

vypravénim budovan. Postavy jsou pfitomny pouze jako aktéfi a vykresleny jsou jen
natolik, nakolik si zada vypravéni (ij. jen fakty pro vypravéni relevantni.) Pocet aktért
je zpravidla omezeny, pfibéh musi mit jasnou déjovou linku (,néco se musi stat”),
této prehlednosti je Casto uzpusobena struktura, v niz je jeden protagonista

3

detailn&j&i neZ ostatni. | zde se Wilson odvolava'”® na Brechtovo upfednostiiovani

pfibéhu (ve smyslu fabule), dokonce tvrdi, ze ,pro Brechta bylo divadlo aktem

kolektivniho vypréavéni. "

Nyni se tedy vénujme tomu, jak je strukturovan text, jejz storyteller pronasi.
Z obsahového hlediska se €asto jedna o folklorni pfibéhy, Casto ale také o pfibéhy

prevzaté z osobni historie a etnického zazemi jednotlivych storyteller(. Pro tuto praci

"L WILSON, Michael. Storytelling and theatre: contemporary storytellers and their art. New

York: Palgrave Macmillan, 2006. ISBN 1403906653. s. 57.
172 Tamtéz s. 53
' Tamtéz s. 121
Y Tamtéz s. 121
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je v8ak vic nez obsah dulezita struktura a to, jak ovliviiuje scénické a herecké
prostfedky (formu projevu), které storyteller pouziva. Wilson vypravéni definuje jako
,2umélou strukturu, do niz jsou zaclenény udalosti takovym zpUusobem, aby jim byl dan
vyznam.“'”® Vlypravéni se pokous$i udalosti interpretovat (nikoliv zobrazit) a jako
takové realitu ur€itym zplsobem deformuje; vypravéni jsou tak pohledem na realitu,
pfiznanou fikci, ramovani reality a styl jejiho podani urCuje vypravéc, resp. epicky
subjekt (ktery je vSak ve storytellingu s vypravéCem totozny). Tento vypravéc je
zodpovédny za neustalé systematické vedeni recipientova porozuméni, neustale
musi recipienta orientovat (pfedevSim verbalnimi prostfedky a praci se syZetem)
v dé&ji. Pohyb a gesto v storytellingu vétSinou podtrhuje, ilustruje a zduraznuje, slouzi
vétSi nazornosti, vtom je storytelling od Brechta diametralné odliSny. V epickém
divadle je totiz gesto zpravidla pouzivano k ozvlastnéni, stoji v kontrastu a zcizuje,
ukazuje rozpor mezi realitou tak, jak je verbalné popisovana a zobrazovana, rozpor
mezi feCenym a konanym. Vypravéc voli urCity gestus (v rozSifeném slova smyslu,
jak ho chape Wilson ,postoj vypravéce k piibéhu a aktu vypravéni'’®), tento gestus
voli a nasledné upravuje v navaznosti na své publikum. To povazuji za velmi

zajimaveé rozvinuti konceptu gestu tak, jak ho nachazime u Brechta.

Za skladani epizod pfibéhu tak, aby se z jejich Ffazeni vyjevil smysl, je také
zodpovédny vypravéC. Wilson cituje esej Johna McGartha: ,musi se jednat o pfibéh,
ne amorfni shluk zazitka...”, proto i kdyz napf. v souvislosti s tvorbou Kena
Campbella Wilson hovofi o ,, zdanlivé nahodné a chaotické strukture, v niz se hlavni
déjova linka ubira riiznymi, nespojitymi sméry“*’", nakonec ji umélec prostfednictvim
své vypravélské obratnosti spoji a toto spojeni (ij. pfibéhova a tematicka pointa,
jinymi slovy nahle vyjeveny ,smysl“) cely akt vypravéni legitimizuje. Nejde jen o
smysl, dullezitou povinnosti vypravéCe je udrzovat hladinu divackého zajmu na
konstantni urovni. Poutavost a zabavnost jsou pro tento ukol kliCovymi pojmy.
LZprostiedkovanost pfibéhu vychazi ztoho, Ze s néjakymi udalostmi nas nékdo
seznamuje svym vypravénim. Zatimco udalosti predstavuji obsah (co), samo

vypravéni souvisi se zplusobem, jak zajemce s témito udalostmi seznamujete (tedy

> WILSON, Michael. Storytelling and theatre: contemporary storytellers and their art. New

York: Palgrave Macmillan, 2006. ISBN 1403906653. s. 120
7% Tamtéz s. 49.
Tamtéz s. 131
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jak). Vypravéc¢ pfedevsim vypravi, a i kdyZ mu jde o udalosti, o kterych vypravuje, to,
co predstavuje jeho viastni cil, je upoutat pozornost divaku, pobavit je.'’®“ Otazka
zabavnosti je samoziejmé spojena se zplusobem podani, obsahem pfibéhu a jeho
strukturovanim: ,Nejvic nas unavi to, co apeluje jen na nasSe chapani (tj. viceméné
jen na nas$ intelekt) — pokud to tedy neni vtipné, a tedy zaloZené na tom, co
ne¢ekame: to znamena na nécem, co Se nenabizi jaksi automaticky, ale co nas
naopak néjakym zpusobem prekvapi a tak - v pripadé prijemného prekvapeni
totoZného s pointou — dokonce vzbudi nas smich'™*, Humor se tak vyjevuje jako pro
vypravéni kliCova kategorie. | pres Fadu styCnych ploch vSak nejde storytelling
s vypravénym divadlem zaménovat. Zatimco ve storytellingu je skutec¢né tézistém
vyznamu diegeze a slovni projev, scénicky divadelni tvar ma diegezi jen jako jednu
ze svych slozek — prave proto J. Vostry hovofi o ambici vypravéCe dosahnout co
nejvétsi scénické ucinnosti (scénicnosti), zatimco Wilson opakované zminuje

podFfizeni teatralnosti pribéhu.

Storytelling tedy ve zkratce predstavuje dalSi dllezitou linii scénické diegeze,
navazujici na Brechta a stojici v opozici k jak dramatickému, tak postdramatickému
divadlu. | pfes tuto opozici s nimi sdili fadu rysu. S dramatickym divadlem pfedevsim
dlraz na pfibéh a rétorické uméni, s postdramatickym divadlem dlraz na
materialnost mluvciho, jeho prezenci a akcent na vypravéCské produkovani efektu

66

JL{ady a ted” a performativni charakter produkce pfehodnocujici vztah mezi jevistém a
hledistém. Prestoze storytelling stoji patrné uz za hranici divadla, je pro néj cennym

inspiraCnim zdrojem.

8 WILSON, Michael. Storytelling and theatre: contemporary storytellers and their art. New

York: Palgrave Macmillan, 2006. ISBN 1403906653. s. 156

"9 VOSTRY, Jaroslav. Scénologie dramatu: (Uvahy a interptretace). Praha: KANT, 2010. Disk
(Akademie muzickych uméni v Praze). ISBN 978-80-7437-036-6. s. 63

%0 WILSON, Michael. Storytelling and theatre: contemporary storytellers and their art. New
York: Palgrave Macmillan, 2006. ISBN 1403906653. s. 88
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REFLEXE KONKRETNICH SCENICKYCH REALIZACI

S védomim vySe (v hrubych obrysech) shrnuté historie je tedy naCase zamyslet
se, nakolik je vySe popsané relevantni pro dvé inscenace, kterym je tato prace
vénovana. Nejprve se zastavim, pfedevsim z dramaturgicko-rezijniho hlediska, u své
absolventské inscenace v divadle DISK'. U inscenace lluze'® v plzefiském divadle
se budu kromé dramaturgicko-rezijni slozky vénovat i specifickym otazkam herecké

prace spojené s digetickymi texty pro divadlo.

1.3 Gorge Mastromas a dramaturgicka priprava

Hra Dennise Kellyho Ritualni vrazda Gorge Mastromase z roku 2013 uZ na
prvni pohled neni klasicky dramaticky text. Osu fabule tvofi Zivot hlavniho hrdiny,
ktery je vypravény chronologicky, avSak vzhledem k ¢asovému useku, jejz hra
rozepsanymi dramatickymi situacemi, pfi¢emz postupny vyvoj by se dal schematicky
popsat jako ,od vypravéni k predvedeni.“ V naSi inscenaci tak kupfikladu prvni
situace pfichazi v 37. minuté a je az do prestavky jedina, po pfestavce naopak
situace nad vypravénim prevladaji. Ziskavame tak dojem, ze nas autorsky subjekt
vybizi k pfechodu od diegeze k mimezi, nicméné z hlediska scénovani tato pobidka,
jak se pokusim vysvétlit nize, zcela vyslySena nebyla. Vzhledem k dulezitosti
pfibéhu pro celkovy vyznam dila, referencné reprezentativni funkci textu a soustavné
snaze budovat soudrzny fikéni svét s pfehlednym d¢asoprostorem nelze u
Mastromase hovofit o postdramatickém textu — coZ ovSem neznamena, Ze se v ném
nékteré rysy postdramatu nenajdou. Z hlediska struktury textu, pouzitych prostfedk i
zajmu o formovani jedince dobové podminénymi spolecenskoekonomickymi vlivy lze
hovofit navazani na tradici brechtovské dramatiky. Zaroven je text plodem urcité
tendence v dramatice zejména od devadesatych let, kdy muZzeme pozorovat urcity
navrat Kk tradicnéji chapanému, figurativnimu dramatickému textu. Pomérné

standardni formu maji napfiklad nékteré hry vtzv. ,coolness“ nebo ,in-yer-face”

181 viz Ptiloha A
182 viz Priloha B
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dramatice”, k niz patfi i rana tvorba Dennise Kellyho. Urcitého pfiklonu zajmu
k narativnim dramatickym formam si ostatné ve své praci na mnoha mistech vS§ima i
C.Breger'®, k tomuto vyvoji v dramatice se zfejmé vztahuje vnimany navrat rezijniho

184

realismu (napf. ,novy realismus“ Thomase Ostermeiera™ "), mapovani tohoto vyvoje

je v8ak nad ramec této prace.

NejvyraznéjSim postdramatickym rysem textu bezpochyby je organizace jeho
diegetickych pasazi do podoby textovych ploch, v nichz neni urCeno, ktery mluvCi ma
text pronaset. Pro plochy plati nasledujici: jednotlivé promluvy jsou oznaceny
pomlckami, mluv€i ovSem nejsou nijak odliSeni a jejich pocet je tudiz variabilni.
Repliky jsou spiSe kratSi (nejcastéji o délce jednoho fadku), k té predchozi se Casto
vztahuji jakozto jeji doplnéni, upfesnéni nebo casteCné zpochybnéni. V méné
Castych pfipadech je toto doplnéni uplnym nesouhlasem mluvc€iho s dfive feCenym. |
v textovych plochach vsak citime pfitomnost definovatelnych aktérd komunikujicich s
divaky, mezi nimiz se ovSem rovnéz vnitfni (jevistni) komunikacni systém. Do urcite,
spiSe nizké miry, je v textu uplatnén princip nespolehlivé narace — epicky subjekt
nejprve prezentuje informaci, aby ji pak on sam nebo jiny subjekt oznacil za
nepravdivou a uved! ji na pravou miru. Mira duvéryhodnosti ,chéru“ mluvcich je
ziejmé zavisla na zvolené interpretaci. Problémem se ukazalo byt to, Ze tato
¢aste€na informovanost neni v textu provedena disledné — mluvCi nejsou ani zcela
dokonale informovani, ani zcela nepodléhaji Gorgovym manipulacim ,pravdy®,
zustavaji napul cesty mezi fikénim svétem a vypravé&skym prehledem. Je mozné, ze
existuje vychodisko, které se obejde bez textovych uprav, ovSem nasSe interpretace
volila takové upravy, které potlacuji informovanost mluv€ich, a podfizovala je tudiz
perspektivam fikéniho svéta. Princip podlehnuti dezinformacim Castecné figuruje také
jako déjovy motiv — napf. kdyz se Gorge dozvida o potratu své milenky, aby v zavéru
hry spolu s divakem zjistil, Ze k Zddnému potratu nedoslo. Hovofi-li tedy J. Vostry o
Jjednotné vypravéCové perspektive“ typické pro vypravéni, je tfeba fict, Ze

vypravécskych perspektiv je vtextu pfitomno vic a jednou zjeho deviz je pravé

183 BREGER, Claudia. An Aestehtics of Narrative Performance: Transnational Theater,

Literature, and Film In Contemporary Germany. Columbus: The Ohio State University Press, 2012.
ISBN 978-0-8142-5257-4. napf. s. 273

' GORIAUX PELECHOVA, Jitka. Divadlo Thomase Ostermeiera: na cesté za novym
realismem. Praha: KANT, 2014. Disk (Akademie muzickych uméni v Praze). ISBN 978-80-7437-146-2.
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dialogické, diskurzivni vznikani perspektivy vlastni v mysli divaka prostfednictvim
protikladnych perspektiv vypravécskych. Zaroven jde ocCividné o uplatnéni principu
mnohapohledovosti (polyfokality), ktery je dle Vostrého pro moderni uméni

® a jehoz pfitomnosti v soudasné dramatice si v§ima i C. Breger (viz

pFiznacény'®
vySe). OcCividna neochota k autorskému unifikaCnimu momentu se ostatné projevuje i
v Kellyho neochoté zobrazovat fikéni svét jednou sadou prostifedku, jednou metodou,
naopak voli celou fadu zpUsobl reprezentace. V uritém ohledu si vSak Kelly
autorské otéze ponechava. Vramci textovych ploch je cCasto oslovovan divak
(neustalé ,chapete?“ a ,uz je vam Spatné?), Casto je mu dovysvétlovan moralni
rozmér Gorgovych c¢inl. Pocitovanou explicitnost dila jsme se snazZili potladit,
odstranény byly pfredevSim apelativni, moralné odsuzujici pasaze, S§lo tedy
v podstaté o oslabeni ideologické viady autorského subjektu nad vyznénim hry.
V textovych plochach byly repliky distribuovany tak, aby doslo k vytvofeni urcité
tematické nebo jevistni kontinuity — Slo o ustanoveni rodi¢d (mluvéi 4 a 5), Paula
Koscrowa a Peta( 6), Adama Grosana (a vSech ostatnich macho typl, mluvéi 2),
Vanessy (mluv¢i 1), Sary (mluvéi 5), Tanyi (4), Karen (9) - o vSech téchto lidech se v
puvodnim textu jen mluvi, u nas ziskali konkrétnéjSi podobu nejen diky koncentraci
jich se tykajicich replik, nybrz diky scénickému zpodobnéni.

viv v

Vyznamnou zménou vuci plvodnimu textu bylo pfif€eni replik tykajicich se
Gorge jednomu herci — tim byla tato postava de facto vytvofena. V puvodnim textu
totiz vystupuje Gorge teprve ve scéné odehravajici se ve firmé (vinscenaci 37.
minuta). Tato Uprava umoznila efektivnéjSi vytvofeni divackého zajmu o postavu,
kterou od poc¢atku pfimo vidi, nez aby o ni pouze slySeli vypravét, ziejmé také doslo
k silngjSimu afektivnimu investovani do této postavy a empatickému vztahu k ni.
S tim, jak se Gorge v prubéhu déje stahuje do ustrani, klesa i mira aktivity choru.
Tento vyvoj distribuce replik také zrcadli Gorgovu proménu v déjové roviné — od
pasivniho trpitele udalosti v jejich aktivniho hybatele. Tento fakt podporuje interpretaci
spojujici mluvgi/chor s vefejnym minénim, pfi¢emz definice ,verejnosti“ je v pribéhu
hry rozSifovana — od blizkého, generacné viceméné homogenniho okoli az po

viceméné medialni publikum. Nabizelo se tedy scénické feSeni choér v jeho

'8 \VOSTRY, Jaroslav. Scénologie dramatu: (Uvahy a interptretace). Praha: KANT, 2010. Disk
(Akademie muzickych uméni v Praze). ISBN 978-80-7437-036-6. s. 227
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nonverbalnich pasazich scénicky stale vice upozadovat - zatimco scéna vyjednavani
o prodeji firmy probiha v Iiné korporace (37. minuta), tedy v ramci profesionaini
atmosféry a polosoukromi sklenéné kukané vklinéné mezi open space a mistnost
s kopirkou, scéna v hotelu je o poznani intimné&jsi (59. minuta) a mluvci jsou béhem
ni otoCeni zady v pfitmi. Proces odlidStovani choru (scénicky, v textu chor prosté
prestava byt pfitomny) pokraCuje u jezera, v némz lidsky fad nahrazuje pFirodni
apeiron a vrcholi v posledni scéné (98. minuta), kde jsou ¢lenové chéru (tak trochu

po vzoru Obc¢ana Kanea, viz Foto 4) proménéni v antické sochy.

V kontrastu k vySe popsanym, ztextovych ploch vychazejicim diegetickym
pasazim, stoji jednotlivé dramatické situace. Jsou pomérné intimni, ukryté zraku
svéta, odehravaji se zpravidla mezi dvéma az tfemi lidmi, takfikajic v ,realném
Casoprostoru“ (tj. reprezentujicim ten nas$.) Jazyk v situacich se snazi o napodobu
hovorovosti, repliky jsou ¢asto nedofeCené, postavy se neustale pferusuji, nestihaji
koordinovat své kontexty a tak zatimco jedna dokonc&uje pfedchozi myslenku, druha
je jiz o fazi napfed (zejména situace v kancelafi, situace s Louisou v hotelovém
pokoji.) Z inscenacniho hlediska bylo vyhodné posilit v téchto situacich ,&tvrtou
sténu“. Vzhledem k celkovému kontextu hry byla totiz i vtakto zaramovanych
scénach patrna jejich ,scénovanost® (i z hlediska fikéniho svéta), coZz odkazovalo
k jednomu z témat inscenace, performativni povaze reality. Do téchto uzavienych
scén vSak neustale pronikaji vSemozné komentare a doplnéni. Pravé v situacich,
které mély pusobit uzavienym dojmem, jsme vSak narazili na jeden problém — jejich
vnéjSkovou pravdépodobnost neustale narusoval pfili§ explicitni autorsky subjekt. At
uz to bylo v neSikovné expozici postavy Gela, kdy postava bez jakékoliv situaéni
motivace pronasela zasadni udalosti svého zZivota, nebo ve scéné odchodu Louisy, v
niz byla problematicka melodramaticnost vétSiny Louisinych replik, do té doby
rozpustény autorsky subjekt nahle vyvstaval mezi fadky. Postupovali jsme proto
metodou redukce fizenou pfihlédnutim k vnéjSkové pravdépodobnosti, tj. dle kritéria
,postava by pronasela pouze situacné motivovany text a pronasela by jej co nejméné
slovy.” Jsem si védom, Ze tato metoda neni vzdy spravna, zde vSak Slo o vytvoreni
co nejvétsiho kontrastu k diegetickym, mnohomluvnym pasazim, cilem bylo vytvoreni
jiného typu mluvniho projevu. Nakonec tak bylo vyhodnéjsi vyskrtnout dvé tretiny

Gelova textu (82. — 92. minuta) a postavit Gorgovu mnohomluvnost do kontrastu
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s Louisinym milcenim (94. — 97. minuta); pfi€emz Lousinu vnitfni rozpolcenost a
namahavost odchodu jsme se rozhodli realizovat spiSe scénickou akci.

Scéna s Petem (98. minuta — konec, viz Foto 4) byla az do posledni chvile
dochazi k uzavieni vSech tematickych linii dila, je vhodné si je na tomto misté
shrnout. Hra tematizuje rozpor mezi soukromym a vefejnym obrazem jedince.
Udalosti ve hfe jsou vzdy uzce spojeny s tim, jak si postavy stoji na spoleCenském
ZebfiCku, znovu a znovu je zduraznovana dulezitost kolektivniho minéni pro
ustavovani vlastni identity, pro nalézani ,pravdy“ pojimané jakozZto nejvSeobecnéji
pfijimana verze udalosti. KliCové pro predstavitele role Gorge Mastromase (Matyas
Reznigek) bylo uvédoméni si oblouku, ktery postava opisuje pravé z hlediska
sebescénovani — od stydlivého ditéte pfes trochu neSikovné nesmélého teenagera
v globalni super hvézdu. Tento oblouk se da vyjadfit narlistem ochoty k jakémusi
,Soumenstvi“, strhavani davu, efektnimu sebescénovani — a nasledné neschopnosti
nescénovat se, nehrat roli. Zlomovym okamzikem a zrozenim této ideologie pézy je
samoziejmeé setkani s Zenou A (Eva Hacurova). Jeji proslov o povaze svéta (47. - 51.
minuta) ma rysy efektniho ,Cisla®“. ,Zlo% jak ho vtextu ¢teme (a jak ho v textu
zastupuji Zena A a Gorge Mastromas), tedy neni monumentalni, je spiSe banaini a
rozptylené. V pfipadé, Ze se nas netykd osobné&, je dokonce smésné. Neni to
koncentrované zlo mefistofelského typu, nybrz zlo v rozSifeném poli, jehoz pfiznaky
jsou trapnost a velikasstvi, neautenticita, fraze, a neinspirativni hamiznost. Cilem
tohoto zla je pouha osobni expanze, v niz se ur€itym zpusobem zrcadli idealy
neoliberalniho kapitalismu s jeho kultem jedince a uchopovanim vSech oblasti
lidského zivota prostifednictvim trzni logiky. Scéna s presvédCovanim Gorgeho je
z tohoto hlediska kliCova. Jaky typ Clovéka upravi svuj zivot na zakladé banalit
pronasenych Zenou A - prihledné zamaskované neoliberalni doktriny, jejiz
metafyzické mimikry jsou pfedevsim trapné? Proslov, ktery formou pfili§ nevybocuje
z rétorické tradice motivacnich proslovl pro stfedni management, se pro Gorge stava
iniciaCnim okamzikem. Jen Clovék zcela prazdny nebo bezradny, takovy, jehoz
hodnotovy systém je extrémné vratky, podlehne tomuto typu pfislibG. To, co je
nabizeno, totiz neni vyjime¢né lakavé, je to jen jednodusSe dostupné, systémem
doporuCované — a Gorge Mastromas je snadno ovlivnitelny, od miadi frustrovany,

bézny. To ostatné vysveétluje, pro€ jsme prvni polovinu hry museli sledovat Gorgovy
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neuspéchy — Kelly pro ucely své hry potfeboval snadno ovlivnitelného hrdinu, ktery je
nezakofenény (bez rodiny, mezilidskych vztaht, komunity) a v Zivoté do zna¢né miry
pasivni. Kriticky osten hry je pak skryté zamifen spiSe na systém, ktery vzestup
takového jedince podporuje, tedy systém vyznacujici se medialni konstrukci
(hyper)reality a slepym adorovanim pistolnik( svéta byznysu. V obecnégjsi roviné se
pak tématizuje otazka identity. Hra klade otazku, ktera z Cetnych identit je vlastné ta
,prava“ — ta medialni a tudiz vSeobecné pfijimana; ta, kterou vnimaji nasi blizci, ta
plynouci z naSich ¢inl nebo ta, o niz se Gorge domniva, Ze je prava? Scéna
s Gelem, ktera konc¢i dramatickym ,Citi§ néco? Citis?*, opét naznaCuje, Ze je po
véem tom pfedstirani GM nechopen autentického prozitku, vse podfidil své roli a
mimo ni zfejmé vibec neexistuje. Tuto interpretaci podporuje hned nasledujici scéna
s odchazejici Louisou. Gorge, zifejmé& preci jen otfesen spachanim vrazdy (?),
v rychlém sledu stfida role vulgarniho dominantniho manzela, Ihostejného macha a
Zebrajici trosky. A to je vlastné podstata Gorge Mastromase — i v nejvaznéjsi situaci
vi, ze vSe je performativni, vSe je vlastné jen otazkou volby vhodné strategie a z ni
plynouci volby vhodné role, vhodné stylizace. Gorge je rozdéleny v €ast citici a ve
zdufelou cast reflektivni, ktera vSe vnima jako klisé z druhofadé divadelni hry.
S védomim téchto okolnosti se proto vratme ke scéné s Petem a celkovému vyznéni
hry. Kellyho autorsky subjekt snad sugeruje, Ze po odhaleni Peteovy identity dojde u
Gorge k nahlédnuti vlastni neutéSené situace a snad i zdéSeni nad tim, ,co se z néj
stalo®. S védomim vSech vySe popsanych souvislosti vSak pro mé bylo plakatové
zakonc&eni hry nepfijatelné a odtud prameni textova uprava kombinujici pavodni,
v Némecku uvadénou verzi zavéru s tou prepracovanou, uvadénou v Royal Court
Theatre. Gorge v nasi Upravé sice muze na okamzik zapochybovat, nicméné cesta
k naprostému prehodnoceni (€i dokonce bilan&ni sebevrazdé, jiz naznacuje Kelly) se
zda byt krajné nepravdépodobna — jednak kvuli Gorgem palivé vnimané trapnosti
Peteova mladistvého zapalu, jednak z ddvodu obrovské teatralnosti takového ¢inu —
teatralnosti, z niz je Gorge na sklonku zivota tak nesmirné unaven. V neposledni
fadé pak nesmime podcenovat miru Gorgova ochranného sebeklamu. Zatimco Kelly
vsazi své nadéje na kartu levicového mladi, naSe uprava se snazi poukazat na
performativni, znaéné naivni element obsazeny v postavé Peta, poukazat vlastné na

to, Zze neoliberalni typ scénovani ztélesnény Gorgem je pouze nahrazovan jinym

46



typem scénovani (zt€lesnénym postavou Peta.) Na rozdil od Kellyho pro nas nebylo
tak dulezité uvédoméni v postavé Gorge, nybrz v divakové mysli.

Pokusim se nyni ponékud schematicky zminit nékteré principy scénovani bez
jakéhokoliv naroku na jejich plny vyc€et, budu se pfitom soustfedit pfedevSim na
diegetické pasaze. Jejich scénické €lenéni odpovidalo tomu, co bychom v roviné
pfibéhu nazvali epizodou. Souhra vSech jeviStnich slozek a herecké konani tedy
nejsou strukturovany prostrednictvim dramatickych situaci, nybrz je slozena
z jednotlivych scén. Zastavme se u zaCatku scény ,Gorge a Tanya“ (cca 28. — 37.
minuta), na niz si mUzeme pfiblizit komplexni strukturu vzniklou z interference
mimetickych a diegetickych prvkd na divadelnim jevisti. Tak jako na mnoha mistech
inscenace S$lo z hlediska aranzma o zobrazeni urcitého prostfedi tak, aby dana
mizanscéna zaroven zachycovala mocenské hierarchie a Gorguv spole€ensky statut
v daném kolektivu Ci v dané situaci a vyjadfovala, zda je scéna spiSe verejného nebo
soukromého charakteru. Na pruseciku téchto parametrt se zrodilo aranzma, v némz
je Gorge spolu s Tanyou (Anna Kratochvilova) spi§ niZze postaveny (viz foto 2),
ostatni mluvci jsou na konstrukci pfipominajici tribunu stojici za nimi. Gorge s Tanyou
(resp. mluvCéi o nich pojednavajici) jsou zaroven vydéleni z kolektivu ostatnich
vypraveécl, aby byl podtrzen soukromy raz pasaze pojednavajici o jejich vztahu.
Ostatni mluvCi jsou tak evidentné vné déni, o némz referuji, spi§ mu pfihlizi a
komentuji ho, tim se zaroven ocitaji v pozici jakychsi modelovych divaka — bylo
proto dulezité hercum zduUraznit, Ze prestoze pfibéh znaji a vypravédi jsou od déje
distancovani, nejsou distancovani od aktu vypravéni, naopak je tfeba mu pfi kazdé
reprize urCitym navodnym (tedy tak, jak by méla vypadat idealni divacka reakce)
zpusobem naslouchat jakoby ,poprvé.“ Scéna zacCina stylizovanym pohybem
Reznitka a Kratochvilové, ktery kromé autonomni t&lesné kvality ma také referenéni
obsah odkazujici jednak k okolnostem seznameni paru a namluvovym ritualiim
spojenym s tancem, jednak k v8eobecné&jSi namaze udrzovani dlouhodobégjsiho

vztahu. Mluv¢€i 6 ve druhém planu uvadi scénu: ,Je tu jesté néco, co bychom si méli

11

zminit, neZz se trochu posuneme dal...“, pouzitym mnoznym Ccislem je znovu
potvrzovana komunitni povaha vypravéCského aktu sdileného publikem i aktéry.
Zaujme i dalSi replika: ,Zije ve vztahu, ktery bychom patrné mohli nazvat jeho Zivotni
laskou®, v ni se mluv€i zfika autoritativni vypovédi ve prospéch spekulativni vypovédi
— takovato formulace publikum vybizi k aktivnimu zajmu, nasledujici scéna pak neni
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ilustraci néjakého pfedem daného zavéru, ale zkoumanim predlozené hypotézy. Poté
Kratochvilova pronese repliku ,Tanya“ a rozesméje se. V jednu chvili tak utvrdi
mizanscénou sugerovaneé spojeni mluvCi s postavou a prostfednictvim smichu
(spojeného s okamzitou zménou drZzeni téla, postoje) postavu charakterizuje.
Ustfedni dvojice dal vypravi o vztahu Tanyi a Gorge (pfitemz apeluje na divackou
zkusenost s podobnymi vztahy prostfednictvim verbalnich ,znate to“ i nonverbalnich
posunkul), zarovefnl herec drzi hereCku v naruci, ¢imz opét vnasi do vypravéni
mimetickou komponentu predvedeni. Po takovémto predstaveni parametri vztahu a
Gorgova Zivota se dostavame ke konkrétnéjsi situaci. Gorge a Tanya jedou ve vlaku
(31. minuta), okolnost jizdy ve vlaku neni pfili§ dilezita, proto je jen feCena, avdak
v mizascéné se neprojevuje. Kratochvilova z pozice mluvéi informuje divaka, zZe
Gorge pfived! jinou divku do jiného stavu, nadez Rezniek reaguje, jako by byl
postavou, ktera se nevitanou novinu pravé dozvédéla. To je samozfejmé z hlediska
pfibéhu nespravné a zavadéjici (z hlediska fabule se Gorge zpravu dozvédél
mnohem dfive nez ve vlaku), avSak toto herecké FeSeni je vyhodné, nebot
zpritomnuje, ukazuje pfibéh jakozto cosi procesualné vznikajiciho. Text poté osciluje
mezi touto konfrontaci ve vlaku a obecng&jSim zamySlenim nad vztahem Tanyi a
Gorge, potazmo dlouhodobych vztazich obecné, mizanscéna je zatim pomérné
statickd. To se méni ve chvili, kdy se situace ve vlaku zacina ,rozehravat® —
Kratochvilova zaCne expresivné demonstrovat postavu placici divky, nacez se text
vypravéni pro Rezniéka stava nastrojem vnitfini komunikace, nepronasi jej smérem
k divakim, ale jakoby za postavu smérem k Tanye, snazi se ji textem uchlacholit.
Fakt, Ze text je ktomuto ucelu zcela neadekvatni potom generuje dalSi rozvinuti
situace (Tanya place ¢im dal vic, Gorge je nucen k intenzivnéjSimu utéSovani; tyto
okolnosti samoziejmé usti v stylizovanou télesnou aktivitu a rozpohybovani
mizanscény.) Timto zpUsobem je scéna rozehravana az do konce. Zvolena podoba
rozehravani textu pfirozené klade velké naroky na hereckou imaginaci, nebot

v

z hlediska funkce je text vlastné pouzivan ,nespravné‘, presto tim jeho scénické
ktery si ze zkouSeni Mastromase odnasim. Je jim pravé princip pouziti vypravéného
textu jakoZto nastroje, jimz se postava snazi ve fiknim svété ¢ehosi dosahnout. Je-li
jednani chapano jako snaha o proménu fikéniho svéta (postava A chce dosahnout

cile X a tim zménit svou nesnesitelnou situaci, postava B je vic¢i tomuto v opozici) a
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je-li vypravéni prostfedkem tvorby tohoto svéta (jak je tomu v diegetickych textech),
pak se ve chvili, kdy postavy jsou zaroven vypravéci a chtéji proménit fikéni svét
prostfednictvim vypravéni, toto vypravéni stava jednanim. Hranice mimeze a
diegeze, vnitfni a vnéjSi komunikace se v takoveéto situaci hrouti, vypravéni se stava
smiSenym a diegeticky text se stava pobidkou pro rezijné-hereckou fabulaci a jevistni
rozehrani. Tento postup se béhem zkousSeni ukazal jako urcujici pro celou inscenaci

a povazuiji jej za zcela kliCovy pro scénovani vypravénych her.

1.4 lluze a herecka tvorba

Nyni se zastavme u inscenace hry lluze®®® ktera vznikla na zakladé
stejnojmenného textu z roku 2011, jehoz autorem je soucasny rusky dramatik lvan
Vyrypajev. Autor hned v poCatku textu pfedepisuje pfichod dvou Zen a dvou muza (v
obou pfipadech se dle pozadavkl autora jedna o tficatniky, dale je v této praci budu
oznaCovat za ,,mluvCi"), ktefi posléze zacCinaji vypravét epizody ze Zivota dvou
manzelskych pard. Uz z toho je jasné, zZe zakladnim médem predavani pfibéhu bude
diegeze. Vyrypajev zde takto systematickym zavedenim vypravéciho médu vklada
jednu uroven fikce navic - divak vnima herce, pfedstavujiciho mluv€iho, ktery vypravi
o jiné postavé. Co vic, i tyto zobrazované postavy velmi €asto vypravéji a verbalizuji
udalosti z minulosti. Tato mnohovrstevnatost ma disledky pfedevSim pro herectvi,
kteremu se budu vénovat ve zvlastnim oddile nize. Diegezi obsazenou v dile si
muUzeme schematicky rozdélit na dva druhy: vnéj§i (mluv€i divakim) a vnitini
(postavy mezi sebou navzajem.) Vypravéni se vSak podobné jako v Mastromasovi
v obou pfipadech stava jednanim, nebot kazdé ma néjakou motivaci, snazi se
dosahnout urcité zmény ve vypravéCském subjektu i jeho okoli. V roviné fikéniho
svéta jsou postavy motivovany snahou presvédcit druhé o urcité skuteCnosti, napf. o
interpretaci svych zivotl. Sou¢asné s timto performovanim urcitého vyznamu se vSak
snazi presvédcit samy sebe. Tento mechanismus si mizeme pfiblizit pomoci pasaze
z knihy J. Vostrého, v niz cituje z knihy Evy lllouz Saving the modern soul — Therapy,
emotions, culture of self-help: ,narativ je performativni (fj. scénicky) a vtomto smyslu

néco vic, nez jen sled udalosti, protoZze skutec¢nost pfestrukturovava, zatimco o ni

18 viz Priloha B
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vypovida“®" a  kulturni performance predstavuje socialni proces, pfi némz aktéri

individualné nebo ve vzajemné souhrfe vyjevuji pfed druhymi smysl své socialni
situace ... Je to smysl, ktery by si jako socialni aktéri védomé nebo nevédomé prali
predstavit tak, aby mu ostatni uvérili.**® Vlypravéni, ktera spolu postavy sdileji, jsou
samoziejmé velmi rozporuplna, na rizné udalosti se divaji jinak a jinak je interpretu;ji.

To je dano jejich rozdilnou znalosti kontextu, vSech relevantnich udalosti atp.

Mimo uroven fikéniho svéta probiha diegeze od mluvcich k divakim a tento
zpusob komunikace celému predstaveni dominuje. | ta je ¢aste€né multiperspektivni,
zejména co se nahledu na jednotlivé postavy ty€e. Zatimco mluvCi maji k postavam,
0 nichz (za néz?) mluvi nejCastéji, pomérné shovivavy vztah, druzi mluvci jsou k nim
naopak pomérné kriticti. Podobné se nazory mluvcich rozchazeji ohledné scénickych
prostfedkl pouzitych k dopInéni &i obohaceni diegeze, ¢asto se neshodnou na urcité
formulaci, na ténu zvoleném k vypovézeni urcité epizody. Je tim zdUraznéna jednak
procesualita tvorby pfibéhu (a celé vypravéni je timto zcizeno), navic se jedno z
témat hry (subjektivni vnimani reality) dostava jakoby mimo fikéni svét, resp. infikuje
uroven fikEniho svéta, ktera lezi ,bliz* nasi realité. V urovni vnéjsi diegeze tedy
mluvci sice jeden s druhym v dil€ich vécech nesouhlasi, coz se projevuje ve vnitini i
vnéjSi komunikaci, celkovy vyznam aktu vypravéni a neustalé manipulace divaka
vSak sdili. V této posledni instanci totiz opét nachazime utocisté autorského subjektu

(tj. rezie interpretujici dramatika). Co je tedy dle mého tento vyznam aktu vypravéni?

Postavy hry jsou soustavné konfrontovany s novymi a novymi odhalenimi
tykajicimi se milostnych vztaha v jejich zivotech. Zda se, ze pro vSechny Ctyfi jsou
pfitom jejich manzelstvi, udajné naplnéna laskou, hlavni osou organizace téchto
zivotll a véci, z niz odvozuiji jejich smysluplnost - mohlo by se tedy zdat, Ze tématem
hry je laska. Ja se v8ak domnivam, Ze je tomu tak jen &asteéné. Retézec odhalovani
a revizi, kterym jsou podrobeny postavy, totiz pocituje i divak, ktery se nachazi ve
stejné situaci jako ony. Vzhledem k syzetu hry, ktery jedna z hereCek popsala jako
,cinskou skFifnku®, jsou vSechna déjova fakta prezentovana jako proménliva a

relativni. Struktura pfedstaveni je takova, Ze po jednotlivé epizodé mluvCi vypravéni

87 VOSTRY, Jaroslav. Scénovani v dobé véeobecné scénovanosti: (tivod do scénologie).

Praha: KANT, 2012. Disk (Akademie muzickych uméni v Praze). ISBN 978-80-7437-081-6. s. 152
% Tamtéz s. 155
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na oko shrne a uzavie, tim ho ukonci, aby pak tuto finalitu mluvCi zproblematizovali
opétovnym zapocCetim vypravéni a pfidanim epizody, ktera obsahové tu pfedchazejici
rozporuje. Variaci na tento princip jsou i ,,Zerty", s nimiz se do textu vnasi princip
nespolehlivé narace, tedy sdileni zasadni informace, ktera se vzapéti ukaze
nepravdiva. Pfikladem jsou informace o Margaretiné rakoviné a sourozenectvi
Denniho a Sandry, v obou pfipadech Izivé. Zatimco v urovni fikce mluv€ich pUsobi
podobny druh Zertu jako v zasadé nevinna komicka vsuvka, obdobny ,,zert" Margaret
(mimomanzelsky pomér s Dennim, se kterym se svéfuje Albertovi a ktery se nikdy
neodehral) je v urovni postav zcela destruktivni. Divak tak nevi, ¢emu véfit, je
znejistén, zdali mluvCi skute¢né prezentuji ,pravdu® - vzdyt ani oni sami se spolu
neshodnou. Pravda je zkratka zcela nedosazitelna, coz ovSem neumensuje touhu po
ni. Hra v urcité roviné pusobi trochu jako logicka hficka nebo snad disputace, v niz
se stfetem ruznych definic pojml ma najit ta optimalni. Na konci hry ovSem nelezi
rozieSeni, nybrz roz€arovani. Ur€ita horkost plyne i z toho, Ze postavy nenachazi
zadnou finalni ¢i snad metafyzickou entitu, ktera by spravnost jejich teorii potvrdila
(viz zavére¢na scéna smrti Alberta oslovujiciho sam vesmir.) Afektivni pusobeni
tohoto ,poselstvi hry“ je dosahovano pfedevSim v posledni tfetiné hry (scéna
Margaret pod stolem, scény v Australii, konec.) Prostfednictvim postavy Sandry,
zejména v monologu pred jeji smrti, v némz reaguje na fakt, Ze namisto zjisténi ,,jak
to bylo", mizeme jen zkoumat rGzné koexistujici nahledy a nesourodé epizody.
(,,Sandre se zdalo, Ze v jejim Zivoté chybi néco jednoticiho, néjaky celek, ktery by
mohl vSechno mezi sebou propojit') zazniva toto poselstvi explicitné. V posledni
instanci si tedy Vyrypajev neodpusti, zaujmout pozici autora jako jakéhosi rucitele za
unifikovany a vysloveny vyznam, ¢imz dosud rozehravanou hru snad trochu kazi. Pro
publikum je to vSak jisté velmi uklidiujici a monolog je herecky vdécny, takze — pro€

ne.

Na tomto misté Ize tedy shrnout, Ze témata dila jsou: relativita pojm0 obecné,
komplikace zpUsobené jejich rozdilnym chapanim, absolutni nestalost domnélych
faktd vyvstavajici z izolace poznavajiciho subjektu a nespolehlivosti samotného aktu
poznavani. Autor poukazuje na marnost snahy hledat absolutno v t€kavém a nejasné
vymezeném idealu romantické lasky a podnika dekonstrukci apotedzy lasky, jiz na

zaCatku hry prostfednictvim svého proslovu provadi Denni a kterou provadi cela
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zapadni civilizace. Tato témata jsou pak komunikovana prostfednictvim postav
obyvajicich urcity fikcni svét, celkovy vyznam hry vSak neni na né& redukovatelny.
Autor totiz k témto existencialnim otazkam zaujima specificky postoj, ktery se
projevuje pfedevsim ve zplUsobu zachazeni s fabuli. Tento postoj je pro vyznéni hry
tomto misté k M. Wilsonovi a jeho Storytelling and theatre. Autor tvrdi, Ze vétSina
storytelleri ma ve svém repertoaru ,,pfibéh o pfibézich®, tedy vypravéni, které se
(vétinou kladné&) stavi k samotnému aktu vypravéni a legitimizuje jej.'* lluze je
v tomto svétle také mozné Cist jako ,vypravéni o vypravéni“, ovSem vyznéni textu se
k aktu vypravéni stavi spiSe kriticky — tedy na vypravéni jakozZto produkci
(sebe)klamu, arbitrarniho a nedokonalého slu¢ovani nespoijitych epizod do celkdq,
které jsou urCovany spiSe jakousi osobni ideologii a nevédomosti vypravéciho
subjektu, nez jakousi objektivni soudrznosti. Zda se mi, ze v lluzich je feC o ztraté

spole¢ného kontextu, ktery by sjednoceni umoznoval.

Muzeme tedy snad fict, Ze na zakladé textu /lluzi vznika divadlo, které pouziva
diegetickych prostfedkl a pfedstira vypravéni pribéhu. Pfibéh je vSak v tomto pouze
vehikulum, dulezity je akt jeho organizovani a manipulativniho sdélovani. Kvuli této
manipulativnosti si domyslim, Ze jednim z témat je také divadlo, jeho recepce, zaliba
divakl v podléhani afektivnim pohnutim a snadnost jejich vyvolavani, v urcité roviné
urCité autor také hovofi o vSeobecné scénovanost nasich Zivotl a sebeklamu.
VSechna tato témata rozvine teprve specificky zpusob uvedeni textu na scéné, jeho
tézisté pfitom lezi v roviné mluvCich, nikoliv postav. Z akcentovani roviny mluvc€ich
taky dle mého plyne i silnd snaha o ,presencing” tj. cilené vytvareni efektu
prezentnosti, coz vtomto pfipadé znamena zddraznéni procesualniho charakteru
vznikani narativu. Postavy hry tedy mozna feSi, zda ,opravdova laska musi nebo
nemusi byt vzgjemna“ — tato otazka vSak neni pfedmétem hry, inscenace samotna se
na ni nesnazi odpovédét, resp. spi§ zkouma, zda odpovédi na otazky podobného

typu vabec existu;ji.

%9 WILSON, Michael. Storytelling and theatre: contemporary storytellers and their art. New

York: Palgrave Macmillan, 2006. ISBN 1403906653. s. 84.
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K ponofeni do fikniho svéta brani kromé struktury pfibéhu také jazyk postav.
Mluvei k divakim hovofi velmi slavnostné, scénované, pocitujeme je jako
neautentické, mezi sebou vSak mluvEi komunikuje hovorové. Oproti tomu jazyk, jimz
se vyjadfuji postavy, pusobi velmi nerealisticky az schematicky. V prvni poloviné hry
se jedna de facto o proslovy plné vznosnych slov a frazi. Sdéleni se v textovych
plochach cyklicky opakuje, popfipadé je donekonecna parafrazovano, coz jako by
mélo sugerovat odkazovani ke konceptlim, na jejichz vyjadfeni jazyk nestaci. Spis
nez postizeni téchto vyznamu se dostavuje pravy opak: jednotlivé véty sice davaji
smysl, avSak akumulace podobnych a totoznych sdéleni blizko u sebe vychyluje
sdéleni k vyprazdnénosti znamé napf. z absurdniho dramatu. Tento postup ma
kromé vySe zminéného za nasledek pokles dramaticnosti, a znemoznuje herecké
rozehravani z hlediska jejiho budovani. | na zakladé tohoto dojmu se domnivam, ze
vyznam lluzi se neskryva v jejich melodramatické fabuli, a to i pfestoze zejména ve
své stfedni Casti ma hra rysy analytického dramatu (,,vysledek je znam prfedem,

napéti odpadé a divak se soustredi na pribéh fabule*)'®

a mohla by nas tedy svadét
k opravdu peclivému sledovani vSech udalosti v Zivotech manzelskych para.
Zduraznuji, ze smysl hry nelze ziskat jen ze sledovani fabule — ta je totiz opravdu, jak
poznamenali herci na prvni zkouSce - skutec¢né& banalni. Smysl hry je ve sledovani
procesuality vypravéni jakozto ustanovovani smyslu a jeho problemati¢nosti. Postavy
hry jsou pouhé jevistni modely, jejichZ pozice ma divaky upozornit na jejich vlastni.
Ztotoznéni mezi divakem a postavou na emocni bazi je dilezité jen v tom, nakolik
vede ke ztotoznéni divaka s postavou na bazi epistemologické. S védomim vySe
feCeného nemuzeme ignorovat vliv Brechta, ktery pfiznaval krajni dulezitost
konstrukci fabule. V lluzich vSak nejde (na rozdil od Brechta) o uvédomeni si
socioekonomického podhoubi reality, nybrz o pozici ¢lovéka v dobé& nejistych faktd,

v dobé, jez nahrazuje velké pfibéhy koncepci romantické Iasky.

Jak tedy bylo feceno, v textu dochazi k rozkladu narativni struktury a alespon

CasteCnému odmitnuti konceptu postavy. Fabule zde neni nositelem vyznamu dila,

ten vychazi az ze specifického procesu jeji konstrukce a predevsim specifického

postoje jejich konstruktérl. Text je vniman jako material a je zaroven figurativné

1% pAVIS, Patrice. Divadelni slovnik: [slovnik divadelnich pojmii]. Praha: Divadelni ustav,

2003. ISBN 80-7008-157-0. s. 274
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reprezentativni i dekonstruovany. Velky diraz je kladen na produkci efektu
prezentnosti a vnéjsi scénickou komunikaci, ,ukazovani se stavi pred ukazované [...]
Akt divadelni komunikace se tu stava dominantnim. Vystupuje do poprfedi védomi
percepce samotnéeho uméleckého procesu, fascinace materialnim procesem hry,
pfedstaveni, &asoprostorové organizace inscenace, ne fiktivnim univerzem.“°.

Z téchto duavodu si troufam lluze oznadit za divacky vstficny postdramaticky text.

Nase uprava vSak nékteré postdramatické parametry textu potlacCila. Nejvétsi
dodani rady ,pomocnych® replik, které usnadriuji orientaci v pfibéhu (jeho chronologii
a kauzalité), ¢imz se rovina pfibéhu stava dullezitéjSim. Obdobny efekt pfineslo
preskupeni nékolika scén, takze pavodni roztfisténost a az brutalni cézurovitost byla
ponékud ,uhlazena“. Byla tim oslabena ,technika roztrzeni (rupture) a nespojitosti
(disconnection), jimiz soucasna performativni uméni hati techniku klasického

dramatu®®*

, sdesemantizuje sloZzky predstaveni a umoZniuje je nahlizet v jejich
materialové specificité.“** K témto zmé&nam jsme piistoupili asi také proto, Ze proces
interpretace textu probihal témér soubézné s procesem upravy a toto porozuméni
skrz reorganizaci sice otevielo cestu do nitra textu, avSak také jej nenavratné
proménilo. Druhym ddvodem bylo ziejmé pfihlédnuti k pfedpokladané a tedy
zkreslené podobé divackého subsystému. Ani v dobé vzniku této prace si nejsem

jisty, zda byla tato metoda zvolena ,spravné®.

Postdramatické parametry vykazuje i obsazeni navrhované autorem - totiz
aby vSichni mluv€i byli tficatnici. Télesna materialnost hercl tak nekoresponduje se
stafim postav ve vétSiné scén, distance mluv€ich od postav je posilovana, ztéZuje se
divacké ztotoznéni. Princip nesouladu véku postavy a miluv€iho jsme rozvedli
prostfednictvim mezigeneracniho obsazeni. V roviné ostenze to efekt nesouladu
posilil, navic se tento pfistup hodil k bilan¢ni povaze hry, v niz zastihujeme postavy

v rliznych fazich zivota. Na scéné tak dochazi k zplosténi &i kolapsu ¢asoprostoru,

91 | EHMANN, Hans-Thies. Postdramatické divadio. Bratislava: Divadelny Ustav, 2007.
Svetové divadlo. ISBN 978-80-88987-81-9. s. 124.

192 BREGER, Claudia. An Aestehtics of Narrative Performance: Transnational Theater,
Literature, and Film In Contemporary Germany. Columbus: The Ohio State University Press, 2012.
ISBN 978-0-8142-5257-4. s. 28

Tamtéz s. 28
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ktery své konkrétni urCeni a zafazeni do sledu udalosti fikcniho svéta znovu nabyva
jen CasteCné na zakladé diegetického urceni. | tento deformovany Casoprostor ma
vSak symbolické konotace (mohl by napfiklad ztélesfiovat jakési posmrtné zasvéti) a
zustava tak uvéznén na puali cesty mezi fikénim svétem a realnym svétem
probihajiciho jevistniho dila. PFfitomnost scénickych objektd - figurin —
postdramatické rysy textu zaroven zesilovala a oslabovala. Jejich zesilovani spatfuiji
v dal§im rozpojeni mezi mluvéim a postavou, figuriny a témérF technicka manipulace
s nimi brani vytvoreni jakékoliv iluze, pfesto urcitym zpusobem pusobi. Na druhou
stranu tyto figuriny maji kostymy, které se postupné objevuji i na mluv€ich. Timto
znakem je pojmenovan proces splyvani mluv€ich a postav, tedy néco, co u
Vyrypajeva nenajdeme. V inscenaci je nékolikrat uplatnén princip zdvojeni, kdy
postava A interaguje s figurinou B a postava B s figurinou A (pfiCemz vSichni Ctyfi
jsou ucCastniky stejné situace.) Ve vyznamové roviné to snad muzZe sugerovat
nemoznost interakce s druhym clovékem v jeho celistvosti a odsouzeni k interakci
s naSi predstavou o ném, tedy s neuplnou fikéni verzi druhého. Zaroven se ve
figurinach odrazi fakt, ze dramatické postavy jsou vzdy mimo jiné nastroje herecké
prace a jejich prostfednictvim se dopracovavame k néjakému smyslu, nejsou cilem
samy o sobé. V technické roviné spolupfitomnost zivého téla a jeho modelu
podtrhuje jejich materialovou i ontologickou rozdilnost a neustale pfipomina spletitou
strukturu drovni byti na jevisti. Jak jsem jiz uvedl, myslim si, Ze tato struktura je
neprehledna zamérné, ze redukce prehlednosti fabule ma ustit v urcitou specifickou
divackou zkuSenost. Nutno podotknout, Zze vzhledem k tematickému okruhu hry,
vztahujicimu se k paméti a minulosti, se okolo figurin o€ividné vznasi duch T.
Kantora, jehoZz manekyni pfedstavovali ,minulou, zapomenutou podstatu cClovéka,

jeho vzpominkové ja, které ho nepretrzité provazi“.**

Podobné jako v Mastromasovi hraje v lluzich velmi dudlezitou roli scénicka
hudba. Je to sloZka, ktera dokaze velmi nendpadné sugerovat nalady a atmosfeéry,
jeji afektivni 0€in a autonomni umélecké kvality jsou nezpochybnitelné. Je tu vSak
také technické hledisko vystavby inscenace: hudba ma schopnost vytvaret jakysi

dojem plynuti &i spojitosti a udrzovat v divacich pocit stabilniho temporytmu, pohybu.

19 | EHMANN, Hans-Thies. Postdramatické divadio. Bratislava: Divadelny Ustav, 2007.
Svetové divadlo. ISBN 978-80-88987-81-9. s. 84
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Koneckoncu uz u Claudela, vjehoz basnickém, silné epickém dramatu dochazi
k poklesu situacni dramati¢nosti, si Z. Hofinek vSima rostouciho vyznamu hudby pfi
jejich scénovani: ,,Hudby je dramatu zapotfebi. Dodava mu atmosfeéry, trvalého

proudéni, které pokracuje, kdyz herci mici, a s kterym se jejich slova neustale sladuji.

Nema za ukol podporovati a podtrhavati slova, ale vytvaret za déjem jakysi zvukovy
&aloun.”® Hudba v8ak nema byt ilustraci, nybrz ma ,vyvolédvat emoci silnéjsich a
bezprostrednéjsich“ nez je schopno slovo®® Rostouci &etnosti vyuziti hudby ve
funkci podkresu (a to zejména v nedramatickych dilech zaloZzenych na scéni¢nosti) si
na Ceskych jevistich ostatné nelze nepovsimnout. K funkci hudby jakoZto ilustrace
Clovék sklouzne pomérné snadno - aby k tomu nedoslo, hudba musi mit dostatecné
kvality sama o sobé, aby i pfi ,filmem inspirovaném® pouziti (tj. jako dokresleni,
podporeni atmosféry) nebyla pouhou banalni ilustraci. Jeji poloha v hierarchii slozek
by se naopak méla neustale promérnovat, z podkresu by se méla stavat kliCovym
vyznamotvornym prvkem a naopak. Neopomenutelna je pfi uvahach nad timto
tématem Mejercholdova teorie, podle niz hudba (resp. néktery z jejich parametr()
musi stat v kontrastu k jinym slozkdam a pravé probihajicimu dé&ji. V lluzich méla
hudba silné intertextualni opodstatnéni — ve vSech pfipadech se jednalo o variaci na
Pachelbeltv Canon in D-Minor. Tato skladba, ktera je velmi generickym podkresem
scén svateb, promoci a pohibu jak v zité realité, tak na filmovém platné, podtrhovala
zamérnou melodramatic¢nost fabule a ,slavnostnost® scénovani na jevisti. Hudba byla
v tomto pfipadé velmi manipulativni, divacky vdécna az sentimentalni, avSak diky
neustalému opakovani stejného motivu se dostavoval urcity pocit bezvychodnosti.
Tento pocit souvisel s autorskym postojem k aktu vypravéni a nestalosti jeho

vysledku, tedy jakési unavé Ci horké rezignaci.

Nyni se zastavme u herecké slozky inscenace. Podobné jako u zkouSeni
Ritualni vrazdy Gorge Mastromase, dalSiho textu s velkym podilem diegetickych
pasazi, bylo hned zkraje jasné, Ze zakladnim hereckym pfistupem bude Brechtem
informované herectvi tak, jak jej chapu a popisuji vySe. S timto védomim smérovalo

dalsi rezijné-herecké snazeni k objeveni toho, jak se viceuroviova struktura fikéniho

% HORINEK, Zdenék. Cesty moderniho dramatu. Praha: Nakl. Studia Ypsilon, 1995. ISBN
80-900066-8x. s. 53
% Tamtéz. s. 53
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svéta a komunikace promita do herecké tvorby. Na prvni ¢tené zkouSce (14. 2. 2017)
nas herecké dotazy ohledné uchopeni role a vztahu mezi vypravénim a pfedvadénim
vedly k schématickému rozdéleni textu na repliky ,vypravéCu“ a postav. Z hlediska
motivaci postav a jejich charakteri bylo vSe relativné jasné a nevymykalo se
interpretacnimu procesu tradicniho dramatu, nedlouho po zacatku zkouSeni vSak
vySlo najevo, Ze je predevSim nutné stanovit pfesnéjSi parametry pro polohu
vypravéCl — herci se dotazovali, zda maji mluvit ,za sebe“ a prezentovat vlastni
pohled na vypravéni a pokud ne, jaky je vlastné postoj mluvc€ich, co je motivuje
k vypravéni atp. Poloha ,za sebe” se nezdala v souladu s naSim porozuménim textu,
nehledé na to, Zze takovéto prezentovani ,sebe“ a ,svého nahledu“ se setkavalo
s konkrétnim Vyrypajevovym textem spiSe nahodou. Problematické by pochopitelné
bylo i zavedeni nestabilniho a proménlivého ,sebe“ do fixniho jevistniho tvaru (coz se
projevovalo napfiklad tim, Ze herci tvrdili ,takhle bych to nikdy nefekl.“). Lze fict, Zze
pomérné brzy jsme dospéli do faze, v niz bylo nutné najit gestus vypravéni, tedy
explicitné pojmenovany, nenahodny a vyznamotvorny nahled na smysl
vypravéného/pfedvadéného a na samotny akt predvadéni. Zatimco soukromé
osobnosti hercl mohou byt jakékoliv, a v kontextu Ceského méstanského divadla
kamenného typu takové skuteCné jsou, spravné nalezeny gestus je v podstaté
predpokladem fixniho jevistniho tvaru. Proto jsme nakonec hercim zdaraznili, ze
také jejich vypravéci identity jsou dramatické postavy existujici v urcité urovni fikce,
tato fikce je ovSem jiného fadu nez fikce postav, o nichz se vypravi. Vypravéce jsme
se poté pokusili charakterizovat jako ponékud cynické profesionaly, ktefi zruéné
naplfiuji strategii textu, aniz by podléhali afektim v ném obsazenym. Jejich hlavni
divodl se nevyhybaji zavadét do slepych ulicek vypravéni, ucelové davkovat a
zamlCovat kliCové informace, tedy v podstaté divakem manipulovat. Z védomi této
vypravécCské role plynuly na herce specifické naroky. V realistické dramatice je pro
herce kliCové znat vSechny parametry dramatické situace a pribéh fabule, syzet je
v dusledku mimeze pocitovan jako pfirozeny a do zna¢né miry transparentni. Oproti
tomu v diegetické dramatice (ale tfeba jiz u Brechta) je dullezita spi$ orientace
v pfibéhu a v situaci vypravéci (v ¢emz je dobrym pfikladem prace story-tellera). Jde
tak vlastné o technickou, racionalni disciplinu, zalozenou na uvédomeéni si vztahu

mezi syzetem a tématem. V lluzich tak Slo o uvédomeéni si principu ,Cinské skfinky“ a
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zamérného zavadéni divaka do mylnych domnének tak, aby na ném mohl byt
vykonan iluzionisticky trik. Vzhledem kfragmentarni povaze hry a jejimu
roztfisténému chronotopu bylo dalSim dulezitym ukolem hercl v roli mluv€ich
zduraznovani kliCovych déjovych faktli a az navodné zdlraznéni polohy dané scény
na Casové ose. V tomto jim slouzily pfedevSim rétorické prostfedky; ti herci, ktefi
nepronaseli text, mohli spoluhrou podpofit vyznamna fakta, ¢i pfedznamenat budouci

dulezitost zdanlivé vedlejSich, pfehlédnutelnych detaild.

Verfejna Cast gestické podoby role mluvCich tedy Cerpala ze spoleCenské
konvence, odkazovala k profesionalité speakrd, k vefejnym proslovim. Timto se ale
popis postoje mluvCich nevyCerpava. Jak jsem uved| vySe, pro mluvci je typicky velmi
kriticky, distancovany vztah k postavam vypravéni, jistou skepsi zahlizime i co se
celého aktu vypravéni tyCe. V textu se nachazi nékolik mist, na nichz jsou vypraveci
oCividné prekvapeni postupem nékterého ze svych kolegu, oproti ,obvyklym*
reprizam se nechavaji unést textem a podobné - jednim slovem jednaji
neprofesionalné. Jak je mozné toto sladit s postavami na vSe pfipravenych
vypravéCl? V podstaté jedinou moznosti je rozdéleni postav na vefejné
prezentované role (pro néz je typicka vySe zminovana profesionalni suverenita) a
jejich soukromé, pomérné rliznorodé osobnosti. Ty se projevuji jen v naznacich a
stfipcich a jsou vlastné nejblize privatnim osobam hercu, resp. herci mohou pro
tvorbu téchto aspektl jevistnich postav nejvic Cerpat ze svych skutenych ja.
Dokonce je zde pfijatelna urcitda mira improvizace, ktera dojem spontaneity a
vyjadfovani ,skute¢ného ja“ podporuje. Nelze si nevSimnout, Ze tento princip je v
podstaté obdobou tvorby ,storyteller personality® popsané vySe. Jaroslav Vostry
hovofi v souvislosti s vyvojem uméni od 60. let o tendenci pfechodu ,,od znaku k télu®

&i ,od role k t&lu“®’

, Vzhledem k tomu, Ze v lluzich neSlo o fyzicky naro¢né vykony a
jejich ostenzi, je na misté pouzit jiné binarni opozice, tedy Vostrého ,od role k self%,
pricemz ,self chapeme jako vefejnou, artistné scénovanou verzi ,ja“. Dojem
spontannosti (zaroven faleSny i pravy) produkuje silny efekt prezentnosti; ten je

dokonce silnéjSi nez jsme zamysleli pfed zaCatkem zkouSeni, a to pravé diky

YT VOSTRY, Jaroslav. Scénovéni v dobé véeobecné scénovanosti: (tivod do scénologie).

Praha: KANT, 2012. Disk (Akademie muzickych uméni v Praze). ISBN 978-80-7437-081-6. s. 117
' Tamtéz. s. 117

58



improvizovanym pasazim, které herci do textu vkladaji. Tyto improvizované pasaze
jsou uréovany parametry vztah( mezi mluvCimi (které zase odrazi skute¢né vztahy
mezi herci), popfipadé jejich postojem k aktualnimu jeviStnimu déni, reakci publika,

navazanim silngjSi komunikace s nim apod.

V pribéhu zkousSeni se potvrdilo, Ze vztah mezi vypravénim a predvadénim,
tedy mezi jevistni existenci jakozto vypravé€ a jakozto postava, neni vztah pfisné
dichotomicky, nybrz fluidni — tedy Ze obé polohy pfedstavuji spiSe pdly, mezi nimiz se
jednotlivé slozky hereckého projevu pohybuji. MUze tomu tak ale byt i v relativné
dekomponované podobé, napf. nékteré sloZzky hereckého projevu mohou byt
pouzivany tak, aby zprostfedkovavaly vékovou charakterizaci postavy a jeji emocni
stav, avSak obsah textu je v kontrastu k témto prostfedkim technickou poznamkou
oCividné nalezejici do roviny mluvCich (tento princip detailnéji popisuji v Casti
vénované Mastromasovi). Naopak nékteré pasaze, v nichz se postavy vyznavaji ze
svych emoci, bylo mozné poddat oddistancované za vypravéce nebo ironizovat tim,
Zze herec/Cka zvolil/a prefikavaci intonaci, zveli€il/a a zddraznil/a néktera archaicka
slova €i knizni vyrazy atp. Jak bylo fe€eno v prvni kapitole, diegeze zanechava fadu
parametrd reprezentované reality nedouréené, pravé zde se tedy nabizel prostor pro
hereckou tvofivost, €astym principem bylo napfiklad vytvofeni az komického
nesouladu mezi popisem reality a tim, jak byla pfedvedena, ¢imz doSlo k silnému
efektu zcizeni. O ividné je zde Fe€ o simultanni existenci na (minimalné) dvou
rovinach, tak jak ji uz u Brechta popisuje Hyvnar. Pravé z ménici se miry distance a
prozivani, simultanniho rozehravani textu a nad textem, vznikala struktura inscenace
zalozena na souladu i interferenci slozek. ,Pfi pfednaSeni textu se celkovy obraz,
(...) vytvafi syntézou vsech prvki, které se na zivéem prednesu podileji — véetné
prednaSeCova zjevu a pfipadné gestikulace, o vilastnostech mluvniho projevu
souvisejiciho s jeho prozodickymi viastnostmi a interpretaci ani nemluvé.*® Témito
slovy Ize zhruba shrnout duvody pro to, Ze byl odmitnut nazor jednoho z hercu, ze
,Cokoliv délat je u takovéhoto textu nesmysl a stacilo by sedét u stolu a Cist jej.”
Teprve provedeni na scéné totiz odhalilo, resp. realizovalo, scénickou kvalitu

nedramatického  textu a plné  odhalilo, jeho potencialni  smysl.

199 VOSTRY, Jaroslav. Scénologie dramatu: (Uvahy a interpretace). Praha: KANT, 2010. Disk
(Akademie muzickych uméni v Praze). ISBN 978-80-7437-036-6. s. 154
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ZAVER

Nyni se dostavam k zavéru této prace. Zabyval jsem se v ni divadelnimi texty,
vV nichZz je mimeze zcela nebo CasteCné nahrazena diegezi, coz ma za nasledek
pokles jejich dramatiCnosti a oslabeni vnitfni jeviStni komunikace na ukor
komunikace vnéjSi. Nejprve jsem se v teoretické roviné zabyval tim, pro€¢ k tomuto
poklesu dramatiCnosti dochazi a povSiml jsem si zvySeného pozadavku na
scéniCnost jevistniho dila, tedy na jeho schopnost imaginativné spoluzplisobovat
produkci obraztl vdivacké mysli a apelovat na vnitthé hmatové vnimani
prostfednictvim pohybu a interakce lidskych tél. Dosel jsem také k zavéru, Ze jednim
z kliCovych predpokladd pro vytvofeni dramati¢nosti je pfibéh, a proto jsem se
zamysSlel nad specifickou podobou pfibéhu (jeho fabuli a syZetem) v textech

predpokladajicich mimetické Ci diegetické provedeni.

Na zakladé zamysleni nad odkazem Bertolta Brechta jsem dospél k zavéru, Ze
jeho prace je pro mé inspirativni pfedevsim v oblasti herectvi. PovSiml jsem si
zaroven posunl v brechtovské teorii, k niz doSlo v ramci storytellingového hnuti, a i
zde jsem nalezl celou Fadu postupl uzite€nych pfi scénovani nedramatického,
vypravéného textu a uvédomil si rozdil mezi ilustraci a komentafem. Béhem
zamysleni se nad divadlem v dobé po tzv. ,performativnim obratu® jsem si potvrdil
své hypotézy tykajici se rostouciho dirazu na scéni¢nost jevistni tvorby. Zaroven
jsem vdile C. Breger objevii zamySleni nad principem multiperspektivni,
neautoritativni narace, ktery stavi do protikladu k textdm s unifikovanou, autorem
sjednocenou vypovédi, ale také se jim vymezuje vuci hofekovani nad dobou ,po
konci vSech pfibéhd.“ Princip multifokality se v zasadni mife projevil v obou

inscenacich, jimz se tato prace vénovala ve své analyticko-reflexivni ¢asti.

Na zakladé rozboru prvni z nich, inscenace Ritualni vrazda Gorge Mastromase,
jsem vSak dospél k nazoru, Zze pro mou praci je charakteristické obohacovani
diegetickych pasazi o mimetickou komponentu prostfednictvim specifického
rozehravani textu kladouciho duraz na télesnou akci, ktera neni komentafem ani
ilustraci feCeného. Dospél jsem k formulaci principu pouziti vypravéného textu

jakozto nastroje, jimZz se postava snazi ve fikCnim svété Cehosi dosahnout, tedy
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jakési syntézy mimeze a diegeze v roviné jevistniho déje, ohnisku herecko-rezijni
fabulace. Na zakladé reflexe zkousSeni inscenace lluze jsem pak kromé obecnéjSich
problémU scénovani zcela nedramatického textu popsal, jak se méni naroky kladené
na herce pohybujiciho se zaroven uvniti diegetického textu a nad nim; tj. v situaci,

kdy je textu ,podfizen” a zaroven je jeho scénickym plvodcem a tvarcem.
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PRILOHY
1.5 Priloha A.

Ritualni vrazda Gorge Mastromase
Dennis Kelly

premiéra 3. dubna 2015 v Divadle DISK
délka predstaveni: 2h 10 min s pfestavkou

preklad

Lucie Kolouchova

rezie a dramaturgie

Adam Svozil, Kristyna Kosova

scénografie a kostymy

Jan Tereba

kostymy

Barbara Fehérova

autor hudby a hudebni spoluprace

Jakub Borovansky

hudebni spoluprace

Petr Spagek, Hana Kostrunkova, Jenovéfa Bokova, Barbora Tipkova
grafika

Anna Brotankova

trailer

Stépan Vodrazka

produkce

Eduard Prokhasko, Katefina Rundova, Richard Juan Rozkovec

hraji:

Anna Kratochvilova
Elizaveta Shvachko
Matyas Reznigek
EliSka Jansova
Adam Ernest

Ihor Krotovych
Matéj Vejdélek
Jachym Kucera

Vit Rolecek

Eva Hacurova
Veronika Lapkova
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Foto 1

Foto 2: George a Tanya - zaCatek
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v prubéhu

Foto 3: Gorge a Tanya —

Foto 4
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1.6 Priloha B

Ivan Vyrypajev: lluze
Premiéra: 1. dubna 2017 v DJKT, Plzen

délka predstaveni: 1 hodina 20 minut
Rezie, dramaturgie: Adam Svozil, Kristyna Kosova

Scéna a kostymy: Jan Tereba
Hudba: Jakub Borovansky
Hraji: Jana Kubatova, Kamila Smejkalova, Michal Stérba, Pavel Nedkudla
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Foto 5

Foto 6
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