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ÚVOD

     Jako téma své diplomové práce jsem si zvolila sledování podob grotesky a černého humoru v českých inscenacích her Martina McDonagha. Tento mladý britský dramatik, jehož hry jsou od druhé poloviny devadesátých let uváděny na mnoha místech téměř po celém světě, získal velkou oblibu i u nás. Od roku 1999, kdy byla v České republice poprvé uvedena jeho hra, až do současnosti vzniklo v našich divadlech dvacet inscenací šesti McDonaghových her, jež byly doposud do češtiny přeloženy. Tato skutečnost svědčí o velké oblibě dramatika u nás a tedy i o tom, že texty Martina McDonagha české inscenátory oslovují a inspirují. Groteskní atmosféra prostoupená černým humorem je jedním z určujících znaků McDonaghovy tvorby a právě na tyto prvky a jejich pojetí v českém divadelním prostředí se tato práce pokusí zaměřit.

     V úvodní kapitole se věnujeme teoretickému vymezení pojmů, s nimiž budeme v následném průběhu pracovat. V dalších kapitolách obecně charakterizujeme tvorbu Martina McDonagha a vlivy, jež na ni působí. Dále krátce shrneme české překlady jeho her, pokusíme se charakterizovat jazyk jeho dramat a také následný převod McDonaghovy dramatické řeči do češtiny. Následně se věnujeme přijetí McDonaghovy dramatiky u nás a uvádíme stručný přehled inscenací McDonaghových her v českém prostředí.

     Dále následuje pět analytických kapitol, v nichž se pokoušíme o rozbory vybraných inscenací se zaměřením se na předmět zkoumání – tedy podoby grotesky a černého humoru. Analýzy jsou vytvořeny na základě vlastní divácké zkušenosti a na základě reflexí, recenzí a studií uveřejněných v různých typech periodik. Zvolené inscenace neanalyzujeme samostatně, ale v kontextu další či dalších českých inscenací stejného textu. V některých případech porovnáváme 
inscenace jako celek, v jiných se naopak zaměřujeme jen na určitou skutečnost, jež se pokoušíme popsat napříč různými inscenacemi. Na základě těchto postupů by pak mělo nejlépe dojít k charakteristice zvolené tvůrčí cesty a jejích výsledků především vzhledem k námi sledovaným prvkům.   
     Pro analýzu jsme po mnoha úvahách zvolili na základě vlastních diváckých zkušeností a také vzhledem ke kritickým reflexím, diskuzím, polemikám a ohlasům v periodikách inscenace Kráska z Leenane Těšínského divadla, Osiřelý západ Činoherního klubu v Praze, Mrzák inishmaanský pražského Divadelního spolku Kašpar, Poručík z Inishmoru Divadla Josefa Kajetána Tyla v Plzni a Pána polštářů ostravského Národního divadla moravskoslezského. Hlavním kritériem výběru byla skutečnost, že výše uvedené inscenace pracují právě s prvky grotesky a černého humoru velmi různorodě a dle našeho názoru lze skrze ně velmi vhodně sledovanou problematiku nastínit. U inscenace Kráska z Leenane Těšínského divadla bylo důležité také výjimečné  postavení inscenace v rámci českých zpracování McDonaghových textů – jedná se totiž o jedno z prvních (konkrétně druhé) nastudování textu tohoto dramatika u nás. Původně jsme zamýšleli analyzovat inscenaci této hry z Divadla v Řeznické, které přivedlo na česká jeviště McDonaghův text jako vůbec první. Záznam této inscenace se nám ale bohužel nepodařilo opatřit.  
     Inscenace jsou v práci zařazeny chronologicky. Z českých překladů McDonaghových her uvedených na našich jevištích jsme zcela vynechali Lebku z Connemary. Vzhledem k tomu, že u nás byla inscenována pouze jedenkrát a není tedy možné toto ztvárnění nikterak porovnat s jinými českými inscenacemi tohoto textu, a také vzhledem k tomu, že se v kontextu českých inscenací McDonaghových her ani v kontextu jeho dramatiky obecně nejedná o zvláště významné dílo, rozhodli jsme se od analýzy této inscenace upustit.
     V příloze je pak práce doplněna soupisem českých inscenací McDonaghových textů a soupisem českých překladů jeho her.

1. TEORETICKÉ VYMEZENÍ POJMŮ
     Tato práce si jako hlavní cíl zvolila vysledovat prvky grotesky a černého humoru v českých inscenacích her Martina McDonagha. Pro správné pochopení dané problematiky a pro její základní charakterizaci je třeba jasně vymezit významy pojmů, s nimiž budeme v následujících kapitolách dále operovat. 
Komika

     Výraz komika pochází z latinského comicus a řeckého komikos. Významově se oba pojmy původně váží ke komedii, později nabývají významu směšný (komický). Komika je pojem starší než humor, vůči výrazům ironie či absurdita je ale mladší. V antickém Řecku byla komika vymezována především ve vztahu k tragičnosti a byly jí připisovány znaky směšnosti, lehkovážnosti a veselí. Podle historických studií se z komiky vyčlenil v období renesance moderní pojem humoru. Ten je v současnosti považován za výraz nadřazený, pod který je zahrnována i komika.

     K výše uvedenému je třeba dodat, že pojetí skutečnosti jako komické je velmi úzce spojeno s dobovou společenskou situací a se subjektivním vnímáním konkrétního příjemce. Zdeněk Hořínek ve své Knize o komedii uvádí: „Komično jako jev estetický má nutně společenský charakter. Východiskem jsou určité objektivně existující jevy, působící ve své rozpornosti jakožto jevy potenciálně komické. Jejich nazřením a zpředmětněním v komickém díle se vytváří předpoklad pro vznik komického zážitku vnímatelů tohoto díla. I komické dílo je tedy vzhledem k vnímatelům pouze potenciálně komické.“
 S vnímáním komického je tradičně spojena také otázka 
propojenosti smíchu a soucitu – teoretikové se často shodují, že soucit směšnost vylučuje. I to je další důkaz, jak velmi subjektivita do vnímání komična zasahuje.

Groteska

     Groteskno Borecký samostatně nedefinuje, spojuje jej s konfigurací absurdity a naivity a označuje jeho povahu za více smíchovou než komickou.

     Hořínek v kapitole o groteskní komedii popisuje její historické proměny a také širokou škálu, ve které je možné s tímto pojmem operovat. Odvolává se především na pojetí grotesky podle Wolfganga Kaysera: „Podle Wolfganga Kaysera je groteska obrazem a výrazem člověku odcizeného a nepřátelského světa.“
 Tedy svět, který dobře známe a ve kterém žijeme, se náhle a nečekaně vyjeví jako zcela odlišný. To je ale pouze jedna z možností, jak na grotesku nahlížet, sám Hořínek nechává celkovou charakteristiku grotesky otevřenou: „Hranice grotesky jsou kolísavé. Na jedné straně inklinuje groteska k satiričnosti a absurditě, na druhé straně k tragikomičnosti.“
  

Naivita

     Tento termín se ve francouzštině objevuje již ve 12. století. Vykazuje jisté spříznění s absurditou. Naivita znamená jednoduchost, prostotu, nevinnost, objevuje se jako jeden z prvků ironie nebo humoru, samostatně se začala uplatňovat až koncem 19. století. Theodor Lipps i Sigmund Freud, který na něj navazuje, spojují komický rozměr naivity s dětmi a jejich výroky. Borecký tuto teorii doplňuje ještě o oblast nonsensu a ludismů.
Absurdita

     Absurdní komika má několik společných prvků s naivitou a nonsensem. V porovnání s naivitou nezahrnuje ale absurdita rysy nevědomosti a nevinnosti. Prostřednictvím naivity a nesmyslu se zbavuje příznaků ironie nebo humorného zaměření, obsahuje dimenzi spíše komickou. S nesmyslem pracuje záměrně jako s určitou metaforou světa a své absurdity si je plně vědoma. Oproti filozofickému pojetí absurdity v její vážnosti a odpovědnosti má komická absurdita rysy lehkovážnosti a hravosti. Její základní podstata vychází z kosmické komiky.

     Hořínek
 ve své teorii dodává, že absurdita může některým autorům sloužit jako prostředek demaskování, a rozlišuje dva typy absurdity – relativní, která pracuje s kontrastem smysluplného a nesmysluplného a absurditu existenciální, jež čerpá z absurdního životního pocitu. 
                            Černá komedie
     Vzhledem k tomu, že jedním ze základních znaků dramatických textů Martina McDonagha je permanentní oscilace na pomezí komického a tragického s absurdními či groteskními prvky, k další charakteristice jeho her přistoupíme pomocí práce J. L. Styana Černá komedie
. Označením černá komedie zde autor charakterizuje typ dramatu, jež v dějinách divadla získal různorodá pojmenování – absurdní drama, antidrama, tragikomedie… S tímto druhem dramatického textu jsou v mnoha ohledech spojeny právě dramata McDonaghova, a proto se pomocí Styanových teorií pokusíme teoreticky McDonaghovy hry charakterizovat.

     Základním a nejobecnějším příznakem tohoto typu dramatu je neustálé napětí mezi komickým a tragickým, tyto dvě roviny se nepřetržitě prolínají a vzájemným působením se nám vyjevují. Ze samotné podstaty obojího totiž při hlubším pozorování vyplývá, že obě roviny – byť jsou všeobecně nahlíženy jako protiklady – mají ve svém základu mnoho společného a hranice mezi nimi je více než těsná. 

     S touto skutečností souvisí také problematika smíchu. Smích je tradičně přisuzován ke komičnu, Styan ale komické prvky spojené se smíchem charakterizuje jako divákův (čtenářův) pocit nesrovnalosti či nepoměru mezi dvěma jevy a smích pak působí jako ventil onoho vzniklého napětí. Zároveň Styan zcela odmítá argument, že „komedie člověka musí rozesmát; nesrovnalost, nepoměr mezi dvěma jevy není nutně směšný.“
 A později také k okolnostem vyvolání smíchu a jeho spojení s dramatickým žánrem dodává: „Důrazným faktem zůstává, že ať už se smějeme nebo ne, „komický“ postoj se může objevit ve hře jakéhokoli žánru. Nejlepší žerty jsou nejen slučitelné s nejvážnějšími záměry, ale je dokonce pravděpodobné, že právě z toho důvodu to jsou nejlepší žerty. Když se mezera zúží natolik, že to, co zbývá z nesrovnalosti, působí dosud směšně, jde nám to však příliš těsně na tělo, abychom se mohli ještě smát, překračujeme rychle hranici do sféry tragična.“

     V kontextu problematiky zapojování komických prvků nejen výlučně do komediálních dramatických žánrů Styan upozorňuje na skutečnost, která je pro černou komedii velmi příznačná: „V černé komedii dochází k okamžikům, kdy autor, rozehrávající svoje efekty do kontrapunktu, dovede svou hru na sám pokraj rozpadu. Obraz v naší představivosti tak nabude nebezpečné křehkosti, a my v hledišti se ocitáme na krůček od destruktivní analýzy. Jestliže však byla chemie jednotlivých součástí pečlivě prokalkulována, dojde k jejich syntéze a 
smíření.“
 Dochází tu tedy ke kontrapunktu komického a tragického v rámci jedné skutečnosti, který je vyvolán tak, že daný předmět autor ukáže z více než jednoho úhlu.

     Styan do své studie také zařadil zvláštní kapitolu věnovanou otázce publika a jeho podílu na hře. Dramatik samozřejmě při psaní textů uvažuje nad reakcemi obecenstva a méně či více se pokouší jeho reakce řídit. Černá komedie je v této problematice zvláštním případem, protože autoři si s odezvou diváků pohrávají velmi výrazně a často se snaží přimět publikum k reakcím zcela opačným, než k jakým by došlo v běžném životě. „Jestliže autor nutí obecenstvo, aby reagovalo ironiemi a protimluvy, a rozehrává rozum proti emocím i emoce proti rozumu, nutí nás, abychom si vysloužili svůj zážitek větší námahou. Naše osobnost je více angažována… Autoři nutí obecenstvo k strádání bez úlevy slz a k výsměchu bez opravdové úlevy smíchu..“
 Podobně je na tom publikum při sledování inscenací McDonaghových her. McDonagh zcela závažná témata rozvíjí až do absurdní krajnosti, kde jejich vážnost či tragiku autor převáží na stranu komického. V prvním účinku se tedy publikum směje, teprve až v tom druhém – při hlubší úvaze – dochází k uvědomění si vážnosti situace, která je tu předváděna. „Černá komedie je drama, které pobízí diváka vpřed, pobodává jeho rozum nebo cit, a pak ho rozptýlí a poplete, takže musí při pozorování hry znovu a znovu hodnotit svou vlastní aktivitu.“
 

     Permanentní přítomnost polarity emocí je jedním z nejtypičtějších rysů černé komedie. „Vzrušivost černého dramatu vyplývá z toho, že se jedna linie pocitů, ztělesněná dramaticky třeba jen jednou postavou nebo skupinou postav, střetá s opačnou linií protichůdné postavy nebo skupiny, nebo téže postavy či skupiny nazřené v jiném světle… Černá komedie je zkonstruována z impresí, které modifikují a popírají, co bylo řečeno předtím.“
 Emocionální protichůdnost souvisí také s tzv. prvkem komické úlevy, se kterým se v černých komediích setkáváme a 
který je rovněž příznačný pro McDonaghovy hry. Zpravidla se uvádějí dva důvody přítomnosti těchto prvků v dramatických textech. Prvním z nich je nabídnutí divákům uvolnění a načerpání nových sil během dramat, která obecenstvo příliš emocionálně zatěžují ponurým průběhem; diváci se v takovýchto případech zasmějí kterékoliv maličkosti, jež jim tuto možnost poskytne. Druhým důvodem je pak skutečnost, že komedie lépe vytvoří pozadí, na němž vyniká dojetí, kterého chce dramatik dosáhnout. Posledním uváděným důvodem užívání prvků komické úlevy je již výše zmíněná dramatikova snaha zkomplikovat smysl dramatu a rozpoltit divákův postoj k němu. V textech Martina McDonagha je možné vysledovat všechny tři uvedená zdůvodnění užití komické úlevy.

     Důležitou součástí dramatu jsou vždy zobrazované postavy. Jejich charaktery se tradičně spojují s dramatickými žánry – tragičtí hrdinové jako individuality a postavy komedií jako komické typy. V černé komedii se ale – vzhledem k její rozporuplnosti a ambivalenci – objevují postavy směšné i dojemné současně, často mluvíme o tzv. antihrdinovi. I v tomto bodě se charakteristika hrdinů McDonaghových her shoduje s pojetím postav ve Styanově teorii: „Hrdina…nabývá často univerzálních vlastností. ... Je to postava schopná sugerovat divákovi dojem složitosti, protože se mu představuje přinejmenším ze dvou stránek. A co víc, vyvolává v něm přinejmenším dvě reakce, pozitivní a negativní a všechny odstíny mezi tím.“
 

     Posledním výrazným znakem, který je příznačný pro černou komedii i pro McDonaghova dramata, je jistá dramatická neuzavřenost. Divák může tyto hry pociťovat jako neomezené v řešení, jež by si měl vytvořit on sám: „Tohle drama za nás nedospívá k žádnému rozhodnutí, nanejvýš naznačuje pravděpodobnosti, líčí náhodnosti a zdůrazňuje obě stránky věci. 
Povzbuzuje nás nápověďmi a nevynáší soud – to může udělat jenom divák, cítí-li k tomu dost odvahy…“
 Pomocí kontrastů, které v sobě hry obsahují, rozšiřuje divákovu zkušenost o myšlenky i emoce, jež dokonce doposud nepoznal, a zároveň také ztěžuje vytvoření jeho vlastního závěrečného úsudku.

     Výše uvedené teorie a pojmy jsou tedy – jak bylo zmíněno v úvodu - hlavními prvky, kterými se bude tato práce zabývat v kontextu českých inscenací McDonaghových dramat. V analytických kapitolách se tyto teoretické obecné skutečnosti pokusíme naplnit praktickými příklady.
2. VLIVY NA TVORBU MARTINA MCDONAGHA
     Pro charakterizaci autorovy tvorby se většina teoretiků snaží vymezit dílo daného autora pomocí přiřazování k určité linii, hnutí či tendencím. Nebo se naopak pokouší charakterizovat jeho odlišnost od ustanovených proudů a autorovo vymezení se vůči nim. Nejinak je tomu i v případě teoretických studiích o Martinu McDonaghovi a jeho tvorbě. Snahy o popsání stylu jeho her jsou ale poměrně nejednoznačné a zůstávají na pomezí několika oblastí.

     Vzhledem k McDonaghově věku (nar. 1970) a době, kdy začala jeho dramatická tvorba vznikat, můžeme vypozorovat výrazné snahy o zařazení jeho her do proudu coolness dramatiky, který v devadesátých letech charakterizuje britskou divadelní tvorbu nejmladší generace autorů a který výrazně zasáhl do celosvětového divadelního dění. „Tvorba nejmladší generace měla od počátku vyhraněnou tematiku a estetiku. Pojítkem byl pocit bezvýchodnosti: žádné tradice ani novější politické a sociální teorie neuspokojují… Dramatickými hrdiny či antihrdiny této generace se stali buď životní ztroskotanci, nebo naopak společensky úspěšní jedinci se zrůdnou psychologií a etikou… Jejich oblíbené formy jsou „negativní“: černá komedie, groteska, parodie, satira. “
 Vedoucí a nejvýraznější postavou této generace se stala Sarah Kane, Martin McDonagh je pak některými teoretiky řazen „těsně za ni“: „Jestli je některý z nejmladší generace vážným konkurentem Kane, pak Martin McDonagh… McDonaghovo dílo má s Kane leccos společného. Nihilistický životní pocit u něj dramaticky ztvárňuje směsice naturalistických fantaskních scén, grand-guignolu a grotesky. Jde však o dva podstatně odlišné tvůrčí typy. McDonagh postrádá intuitivní genialitu Kane, jeho hry jsou založeny na daleko racionálnějším principu než příznačné kompozice Kane. Základem je důsledně promyšlené dějové schéma, dokonce s některými prvky dobře udělané hry.“

     Londýnský kritik Aleks Sierz, který je autorem doposud nejkomplexnější studie
 o britské divadelní tvorbě devadesátých let, také poukazuje na výraznou odlišnost generačně spřízněných autorů tohoto období. Jako jeden z nejvýznamnějších společných prvků her vidí Sierz „novou senzibilitu šoku“
. A dále uvádí: „Tyto hry zachycují oběti, které se samy spolupodílejí na svém utiskování: jsou posedlé krizí maskulinity, přímočarými politickými prohlášeními a odmítají jakoukoli politickou korektnost.“
 Sierz rozděluje podobu in-yer-face theatre na dva typy – „měkkou a tvrdou“: „Měkká podoba zmírňuje sílu extrémních emocí řadou prostředků, které umožňují zachovat si odstup: větší sál, realističtější pojetí, tradičnější struktura. Nejúčinnějším způsobem je komediální nadhled, který někdy dokáže emociálně vypjatou situaci zcela neutralizovat. Konec konců, běžnou reakcí na děsivý zážitek je snaha ignorovat jej, anebo se dát do smíchu.“
 Tato charakteristika vystihuje tvorbu Martina McDonagha poměrně přesně a jeho příslušnost k proudu tedy potvrzuje. Avšak ve většině teoretických pojetích je McDonagh součástí tohoto dramatickému proudu pouze velmi okrajově, často je mu podíl v in-yer-face theatre (či vlně coolness) přisuzován pouze pro jeho první uváděnou hru Kráska z Leenane. 

     Vladimír Mikulka ve své studii o Martinu McDonaghovi o tomto autorovi mluví jako o dramatikovi „s konzervativním světonázorem“
 a dokonce jej řadí zcela mimo okruh coolness: „Martin McDonagh je víceméně solitér: pomáhá mu sice setrvalá obliba irských dramatických textů u nás, na rozdíl od řady svých britských vrstevníků ale stojí mimo vlnu zájmu o tzv. coolness dramatiku.“
 Jako další aspekt k vyčlenění Martina McDonagha z „coolness generace“ uvádí pro něj typické ironizování témat, jež jsou pro ostatní autory této linie téměř závazná. „Částečně je to dáno tím, že své hry situuje kamsi na irský Zapadákov, spíše to ale vypadá, že McDonagh není „in“ zcela záměrně. Nepíše o drogách, homosexualitě, ženské emancipaci, etnických menšinách, nezdá se, že by jej vzrušovala nadvláda peněz, odcizená společenská mašinérie či prolhaná média a politici; jeho postavy se opíjejí, lžou, vraždí a sprosťačí tradičně a postaru – vzdor tomu, že se hry s jedinou výjimkou odehrávají „v současnosti“.“
   Z těchto uvedených názorů a pokusů o alespoň přibližné zařazení tvorby Martina McDonagha jasně vyplývá, že nic takového není možné a že se jedná o autora z oblasti hraniční a těžce vymezitelné. Tento problém se ale u McDonagha nevztahuje pouze na hranici mezi uměleckými proudy.  
     Martin McDonagh totiž sám jako člověk i jako dramatik a tedy současně také celá jeho tvorba stojí na pomezí irské a britské kultury. Zde se objevuje další z významných vlivů na jeho tvorbu, často a s oblibou diskutovaný. McDonagh je syn irských rodičů, kteří ještě před jeho narozením odešli do Londýna. Tam se dramatik narodil a také dodnes žije a do Irska, které má pro jeho tvorbu roli velmi důležitou, jezdil pouze na prázdniny. O to více se stává provokujícím fakt, že se Irsku – konkrétně oblasti Connemary, odkud rodina původně pochází, věnuje velmi intenzivně a téměř všechny své hry do tohoto prostředí situuje. Na významovou důležitost, kterou McDonagh místnímu určení přikládá, poukazuje už samotná skutečnost, že s oblibou zařazuje název oblasti přímo do názvů jednotlivých her i celých trilogií, které z dramat postupně skládá. Jedná se o texty Kráska z Leenane, Lebka z Connemary, které jako Leenanskou trilogii doplňuje hra Osiřelý západ, a navazující trilogii Aranskou, kterou tvoří hry Mrzák inshmaanský, Poručík z Inishmoru a u nás dosud neuváděný text - a zatím také nepřeložený - The Banshees of Inisheer. Rodilý Londýňan je tedy mnohými řazen do skupiny irských dramatiků. 

     Zájem o oblast západního Irska, která u McDonagha často překvapuje, je možné objasnit pomocí historické tradice, již lze vysledovat: „…zdaleka není prvním, komu se tato oblast zdála být vhodným pozadím buď pro určité kulturně-politické iniciativy, nebo přímo jako příhodný podklad pro rozvíjení konkrétní dramatické představivosti. K západu Irska a jeho chudému venkovskému obyvatelstvu se vztahovala celá generace obrozenců z přelomu devatenáctého a dvacátého století: ve svých mýtotvorných snahách v něm spatřovala všechny vynikající irské vlastnosti, které měly dát základ národní identitě Irů, kteří si budou schopni vládnout sami. Západ Irska se tak pro nacionalisty stal synonymem „prostoty, ušlechtilosti a vytrvalosti.“
 Brandejská dále uvádí, že nejosobitější z těchto autorů (tedy idealistů západu) – John Milton Syne - ovšem linii překonává v jednom ze svých neslavnějších dramat -  Hrdinovi západu. Jeho počin byl ale v době vzniku hry (v premiéře uvedena roku 1907) natolik radikální, že se hra stala v daném období zcela nepřijatelnou. Inspirace Martina McDonagha v tomto proudu je podle Brandejské naprosto zřejmá: „McDonaghovo dílo zcela nepokrytě na tuto tradici navazuje, i když o pravé povaze tohoto značně rafinovaného dialogu se vedou rozsáhlé polemiky. Nejvíce se v souvislosti s přímými irskými literárními vlivy na jeho tvorbu hovoří o Syngovi, Beckettovi a O´Caseym. McDonghův úzký, i když ne neproblematický vztah k tradiční irské dramatice zároveň způsobil, že je převážně vnímán jako součást její nejmladší generace dramatických autorů a autorek, někdy také nazývané třetí vlna, či dokonce jedním z jejích nejnadějnějších představitelů.“
 
     Těsně za těmito tvrzeními se vynořují následné teorie o již zmíněných vlivech předních irských autorů na McDonaghovu tvorbu. Nejčastěji se mluví o nápadné podobnosti s tvorbou J. M. Synge – především s jeho – výše zmíněnou - hrou Hrdina západu. I když sám 
McDonagh hlubší znalost jeho děl popírá, styčných prvků, které mají díla společná, je možné dohledat plnou řadu - ať už se jedná o motivy, obrazy či situace. Jako jediné podstatné zdroje inspirace svých her ale McDonagh veřejně uvádí pouze svět filmu – především režiséra Quentina Tarantina.

     Přesto je ale jisté, že McDonagh se Syngem toho sdílejí více než jen zájem o oblast západního Irska. Určitá izolace světa jejich textů, významná role zločinu a násilí, nefunkční zákony, vztahy mezi fikcí, realitou a pravdou… A také vytvoření specifického jazyka, který je pro jejich hry vysoce charakteristický.

     McDonaghovo využívání odkazů a inspirování se u jiných autorů či dokonce jejich citování rozděluje tvůrce teorií o dramatikově  osobě na dvě skupiny. Vedle proudu teoretiků, kteří se pokoušejí o usvědčení Martina McDonagha z plagiátorství, a opakovaně upozorňují na naprostou nepůvodnost jeho tvorby, je v mnoha jiných reflexích McDonagh označován za současného významného představitele postmoderny. 

     Dalším teoretickým proudem, který se pak od výše zmíněných ještě dále vymezuje, se naopak snaží upozornit na odlišnosti v přístupech autorů Synge a McDonagha: „Zatímco Hrdina západu je v zásadě hrou optimistickou, jakési vnitřní puzení McDonaghových her (myslíme především na Connemarskou trilogii) vyúsťuje do bezvýchodnosti, nebo ji v závěru potvrzuje, i když tento stav nebývá pojmenován explicitně, ani si ho všichni aktéři neuvědomují stejně, pokud vůbec.“
 Do kontrastu k Syngovi bývá také zdůrazňována určitá McDonaghova distance od irské problematiky, kterou mu umožňuje pozice emigranta. Tato skutečnost se pak v jeho hrách projevuje tím, že např. jednotlivé hry Connemarské trilogie působí komplexně až v celku, samostatně jde totiž spíše o komorní texty zaměřené na jeden příběh a jedno dějiště. Vesnice Leenane se jako celek vyjeví až v kontextu všech tří textů současně.

      Zajímavý je postoj samotných Irů k osobě Martina McDonagha. Obecně je v Irsku považován za postavu velmi kontroverzní, s tím také souvisejí krajně vymezené pohledy na něj i na jeho tvorbu. Někteří ho považují za znalce irské problematiky, v prostředí početné irské komunity žijící v New Yorku dokonce platí za výhradně irského autora. Na druhém pólu pak stojí ti, kteří McDonaghovo podání Irska zcela odmítají a tvrdí, že: „… redukuje Iry na karikaturní stereotypy: dobrodruhy, rváče a ochlasty s nevyřešenými náboženskými a sexuálními komplexy.“
 

     Pavel Trenský, který ve své studii vykresluje Martina McDonagha jako jednoznačného nihilistu, jenž tomuto postoji podřizuje veškerou svou tvorbu, nabízí v úvahách a polemizování o vztahu McDonagh – Irsko a Irové tento závěr: „McDonaghův skutečný význam spočívá však v něčem zcela jiném než v etnickém koloritu: pojítka na Irsko – zeměpisná, dějinná, kulturní, jazyková – jsou součástí jeho brutální nihilistické vize. Přes všechny autentické detaily je McDonaghovo Irsko především mikrokosmem a metaforou všeobecného rozkladu moderní společnosti. To také vysvětluje globální zájem o jeho tvorbu.“
 Trenský se tedy rozhodl rezignovat na výše uvedené úvahy o spojitosti McDonagha s prostorem Irska ať už z rodinných či inspiračních zdrojů, ale posouvá teorie o McDonaghův zájem o tuto oblast do roviny zcela obecnější. 

     Ke zcela jasnému stanovisku zřejmě nebude možné dojít nikdy, výše uvedené teorie a úvahy by tedy měly posloužit jako krátký přehled přístupů k tvorbě i osobě Martina McDonagha. Názorová rozporuplnost, která je zde patrná, ale jeho dílům spíše prospívá než škodí. Dokazuje, že McDonaghovy texty vyvolávají řadu otázek, které nutí k úvahám, a svou nejasností a nejednoznačností dráždí inscenátory i publikum k hledání stále nových závěrů.

3. JAZYK HER MARTINA MCDONAGHA A JEHO   
     PŘEVÁDĚNÍ DO ČEŠTINY
 

     Martin McDonagh pracuje s jazykem ve svých dramatech s několika záměry. Částečně se snaží o vyvolání autenticity prostředí irských venkovanů doby, do které je hra situována. Pracuje s konvencemi raného irského národního divadla počátku 20. století, kdy hlavním žánrem byly venkovské hry a většina autorů se snažila o maximální autenticitu jazyka. Autoři proto výrazně pracovali s dialektem a ve svých vesměs realistických dramatech se snažili převést irské venkovany na divadelní jeviště. Tyto postavy navíc dramatici spojovali s určitým romantickým ideálem. 

     Martin McDonagh do svých her všechny výše uvedené prvky vkládá a následně je paroduje. Tato skutečnost není jediným rysem a podstatou McDonaghových her, ale je jednou ze součástí jeho komedií. Tento postup rezonuje se stereotypním parodizujícím pohledem na charakter Irů – tzv. Stage Irishment, který má dlouhou historii. Funguje zejména v Anglii a Iry typicky představuje jako jistým způsobem méněcenné, upovídané, věčně opilé a nadmíru veselé. Návaznost na tento proud a parodie syntetického irského dialektu jsou výrazným komickým prvkem McDonaghových her.

     Dalším  příznačným rysem McDonaghovy dramatiky je vysoce propracovaná struktura zápletek her, překvapivé zvraty, vypointované dialogy. Pracuje s málo slovy, používá krátké repliky, rychle střídá mluvčí. Často se objevují zcela nečekané momenty sebereflexe jazyka – postavy mnohdy působící jako karikatury náhle začínají uvažovat, jak se správně vyslovuje určitý výraz, zda dané slovo existuje. Tyto reflexe v dialozích připomínají postupy Samuela Becketta. Dalším příznačným prvkem dialogů McDonaghových dramat je jejich výrazná rytmizace.
     Martin McDonagh v mnoha ohledech dodržuje – i přes parodické prvky - konvence irské hry. Jedná se o dramata realistická, tradiční, s bohatým jazykem, barvitými postavami, které řeší základní lidské problémy. Pracují se směsí komična a tragična a pro svůj charakter jsou snadno inscenovatelné po celém světě. I když některé prvky a postupy McDonaghových dramat můžeme označit za netradiční, jsou jeho hry ve své podstatě velmi konvenční.  

     Základním problémem českých překladů McDonaghových textů je převod dialektu hry do češtiny. Použití jakéhokoli českého nářečí k překladu drama okamžitě lokalizuje do konkrétního českého prostředí, kterému ovšem text vůbec nepřísluší, a může dojít až k vytvoření podoby jistého typu regionální frašky – to ale McDonaghovým dramatům zcela neodpovídá. Proto se překladatelé přiklánějí k použití obecné češtiny, někdy lehce ozvláštněné. V případě McDonaghových dramat se jeví jako problém skutečnost, že obecná čeština je v kontextu České republiky vázaná především na Prahu, tedy velkoměsto, centrum. Oproti tomu McDonaghovy postavy by měly promlouvat jazykem venkovanů, v mnoha případech dokonce venkovských buranů. Je tedy třeba ozvláštnit dialogy a také se snažit dodržovat jejich rytmus.

     Dalším jazykovým problémem, se kterým se musí překladatel McDonaghových her vyrovnat je převádění vulgarismů. Je třeba najít vhodný ekvivalent, většinu těchto výrazů nelze překládat doslova, ale je potřeba najít správnou úroveň vulgarity. Otázkou také zůstává, jak moc by se měl překladatel ohlížet na publikum a do jaké míry následovat originál. I tyto úvahy ale mohou být v některých případech zavádějící – je možné, že daný výraz působí na české obecenstvo silněji než na obecenstvo v zemi původu a také je třeba vnímat kontext tamní dramatiky (konkrétně ve Velké Británii např. in-yer-face theatre).  

     To, co zůstává z McDonaghových textů pro české publikum nepřevoditelné, je mnoho intertextových odkazů, které jeho dramata obsahují. Jedná se totiž především o odkazy v rámci irského dramatu – zejména na J. M. Synge, které jsou pro českého diváka nečitelné, dále také odkazy na současné filmy a seriály, z nichž se nechává McDonagh inspirovat některými scénami nebo replikami. 

     Vytvoření neutrálního překladu v případě her Martina McDonagha pak vede k problému, který je dán propojením mezi textem dramatu a jeho následném režijním pojetí. McDonaghovy hry totiž mohou neutrálním překladem získat podobu velmi blízkou realistickému dramatu a tím vést režiséra k pojetí inscenace jako realistické. Protože je jazyk McDonaghových her možné v češtině vystihnout jen velmi obtížně, je třeba znát kontext vývoje a tradice irského dramatu a irské kultury pro správné vystižení atmosféry jeho her a jejich následných inscenací.

4. ČESKÉ PŘEKLADY HER MARTINA MCDONAGHA 

     Překlady her Martina McDonagha u nás existují vždy pouze v překladu jednoho autora a McDonagh zatím v Česku svého „výsadního“ překladatele nenašel. Pouze ve dvou případech her – Osiřelý západ  a Pán Polštářů – pracoval na překladu stejný autor (Ondřej Sokol). 

     Práce na McDonaghových textech je poměrně obtížná, užitý jazyk tvoří velmi podstatnou složku jeho her a každým překladem do jiného jazyka se z onoho původního vždy něco vytrácí: „Bohužel je jisté, že překlad, který by McDonaghovu irskou angličtinu i všechny příslušné konotace zachytil v úplnosti, nemůže vzniknout už z podstaty věci.“
 

     Jako první byla u nás roku 1999 přeložena Kráska z Leenane (The Beauty Queen of Leenane) - autorkou překladu je Lenka Kapsová a hra byla poprvé uvedena v Divadle v Řeznické (rok 1999, rež. Jiří Bábek). Následoval Osiřelý západ (The Lonesome West), který pro svou inscenaci v Činoherním klubu přeložil roku 2002 Ondřej Sokol. Ve stejném roce také vznikl překlad Mrzáka inishmaanského (The Cripple of Inishmaan), který byl poprvé uveden divadelním spolkem Kašpar (rok 2002). Autorem české verze textu je Ondřej Pilný, specialista na irské divadlo. Tento jeho překlad je všeobecně vnímám jako nejzdařilejší. V témže roce ještě vnikl překlad Milana Lukeše Poručík z Inishmoru (The Lieutenant of Inishmore) - roku 2003 pak tento text jako první nastudovalo Švandovo divadlo. V roce 2005 opět pro svou inscenaci v Činoherním klubu, která téhož roku vznikla, vytvořil překlad dalšího z textů Ondřej Sokol. Tentokrát se jednalo o Pána polštářů (The Pillowman). Ještě v tomtéž roce hru nastudoval také soubor ostravského Národního divadla moravskoslezského – ve stejném překladu ale pod názvem Pan Polštář. Nejnověji přeloženou hrou, kterou doposud uvedlo jen Švandovo divadlo (roku 2007), je Lebka  z Connemary (A Skull in Connemara). Autorem překladu jež vznikl roku 2006, je Julek Neumann.

5. PŘIJETÍ HER MARTINA MCDONAGHA V ČESKÉM  

    PROSTŘEDÍ
     V České republice bylo doposud uvedeno šest her Martina McDonagha. Jako první inscenoval v Divadle v Řeznické Krásku z Leenane Jiří Bábek na podzim roku 1999. Krátce po tomto uvedení Martina McDonagha na česká jeviště následovala inscenace stejného textu v Těšínském divadle v režii Jakuba Korčáka. Obě inscenace se ale nesetkaly s větším zájmem kritiky a první vstup světově proslulého dramatika do českých divadel zůstal téměř bez ohlasu. Určitý průlom způsobila až inscenace Osiřelého západu v Činoherním klubu v režii Ondřeje Sokola. Toto nastudování bylo hodnoceno diváky i divadelními odborníky jako velice úspěšné a i ohlasy na inscenaci byly četnější než v předchozích dvou případech. Přesto ale reflexí z této doby, které by se tematicky týkaly dramatiky Martina McDonagha obecně či uvádění jeho her v českém prostředí, příliš mnoho nenajdeme. Postupně ale – s přibývajícími inscenacemi - dochází i k nárůstu prací zabývajících se osobou Martina McDonagha, jeho texty i českými inscenacemi jeho her. Dochází také k ustálení přístupu k jeho tvorbě, téměř až k vytvoření jistého stereotypu v náhledu na McDonaghovu dramatiku, který ale – jak se také ukáže - není možné aplikovat bez výjimek (viz kapitola Pán polštářů). 
     Jak již bylo řečeno v úvodu této práce, McDonaghovy hry jsou u nás oblíbené a těší se poměrně velkému zájmu inscenátorů. Kladné přijetí těchto dramat v českém prostředí vysvětluje Milan Lukeš ve své studii
 takto: „… je dobře, že vlna irské dramatiky neminula ani Čechy a Moravu… Dobře snášíme její černý humor, pro který máme taky díky Haškovi a Hrabalovi víc pochopení než všichni naši sousedé dohromady…Jejich hry nás neodpuzují ani modernismem, ani postmodernismem, naopak lahodí vnější solidní konzervativností, tedy 
způsobem, jak tradičně zachází s kategoriemi děje, dramatických postav i časoprostoru, a imponuje tím, jak fortelně je vystavěná. Připadá nám přiměřeně věcná… Vychutnáváme si, s jistou dávkou nostalgie, její provinční a venkovský rámec, protože, málo platné, městská intelektuálně kosmopolitní dramatika u nás na růžích ustláno nemá a nikdy neměla…“

     Problém, se kterým se ale tvůrci musejí u McDonaghových her vypořádat, je způsob, jak vlastně jeho texty inscenovat. Vzhledem k tomu, že se autor ve svých v dramatech stále nachází na hranici komického a tragického, o vážném pojednává způsobem nejčernějšího humoru a výrazně směřuje ke grotesce, je hledání inscenační polohy poměrně nelehké. Nejedná se totiž o zcela čistou grotesku bez dalších rozměrů. Pod vrstvou humoru, do které spadá i nejhrubší násilí či dokonce smrt, se vyjevuje ještě něco dalšího. I když jsou McDonaghovy texty i většina jejich postav docela či zcela naprosto amorálních, nejsou jeho hry amorální samy o sobě. Právě pomocí zmíněné grotesky, nadsázky a absurdní extrémnosti, kterou autor situace často vypointuje, je ona amorálnost textů i postav spíše nadsazena a předváděna. Dochází tu pak k „…„morálnímu zneklidnění“, které se přesouvá z jeviště do hlediště. Platí to nejen pro Osiřelý západ (zde je navíc reflexe částečně obsažena i v osobě pátera Welshe), ale i pro Poručíka z Inishmoru: absurdně krvavá a drastická hra o severoirských teroristech je sice plná černého humoru, cynických bonmotů a scén, při nichž se smích střídá s mrazením zádech, vyznění je však jasné a jednoznačné – žádná velkolepá slova o boji za svobodu Irska nemohou odůvodnit vraždění, násilné prostředky velmi zásadně diskvalifikují i sám účel. Navzdory všem obviněním z bezcitnosti a cynismu je zkrátka s jistou nadsázkou možné napsat, že McDonaghovy hry jsou svého druhu morality – což o nich koneckonců zpola vážně, tvrdí i sám autor.“
 Právě tento rozpor a 
kolísavost mezi amorálním, morálním a moralizujícím, jejich poměr a vyznění znamená pro inscenátory složitou cestu k hledání způsobu, jak se s McDonaghovými texty vypořádat.

     Vedle ambivalentní polohy jsou McDonaghovy texty formálně velmi vnitřně sevřenými dramaty, často s malým počtem postav, do kterých není možné příliš zasahovat krácením textu nebo vynecháváním scén. Vyškrtávání postav je vyloučeno úplně. Vše má ve hře své místo a přesnou návaznost. Informace i vztahy jsou podány natolik zhuštěně a jsou vzájemně natolik propojeny, že zásahy do textu je možné provést pouze minimální nebo je není možné provádět vůbec. Hry Leenanské trilogie charakterizuje Milan Lukeš takto: „V liberálním pojetí se celá trilogie vyznačuje jednotou místa, vlastně i děje, a ne-li jednotou času, tak aspoň jeho nenápadnou souvislostí.“
 A stejně tak lze charakterizovat i dvě doposud přeložené hry z druhé trilogie. Pro McDonagha je také typické vedení dramatu k překvapivé pointě v závěru - tato skutečnost je dalším z důvodů, proč texty zásahy ze strany inscenátorů příliš neumožňují. 

     Vztahy mezi jednotlivými postavami v některých případech nabízejí prostor pro různorodější výklad – to lze ale jen tehdy, pokud vzájemné poměry nemohou zasáhnout do výše zmíněného směřování k pointě. Jako příklad můžeme uvést porovnání výkladu vztahu mezi postavou Girleen a otcem Welshem v inscenacích Osiřelého západu v Činoherním klubu v Praze (2002, r. Ondřej Sokol) a v Národním divadle v Brně (2003, r. Lubomír Vajdička)
, které dokazuje, že rozdílnost výkladu McDonaghových textů je možná jen v případě, že inscenátoři nedodrží zcela přesně původní autorovy pokyny a zadání změní sami. 
     U nás uvedené inscenace McDonaghových her vykazují určité společné znaky, které vyplývají z výše uvedené charakteristiky jeho textů a které jsou také určující pro styl jejich inscenování. Jak již bylo 
řečeno, jedná se o komorní dramata s poměrně malým počtem postav – čtyři osoby vystupují v hrách Kráska z Leenane, Lebka z Connemary a Osiřelý západ, či s malým počtem hlavních postav - Mrzák inishmaanský, Pan Polštář (Pán polštářů), Poručík z Inishmoru. Následující charakteristika platí pro všechny texty kromě Pana Polštáře (Pána polštářů), jež je od her spadajících do trilogií v několika aspektech odlišný. Pro ostatní texty i jejich inscenace je příznačná komorní atmosféra, semknutost příběhu, vztahová propojenost postav, které kromě současnosti sdílejí také dávnou minulost (často se znají od dětství), která do děje ve větší či menší míře vstupuje. Postavy trilogií vzájemně příběhy prostupují – i když nikdy přímo fyzicky, vždy se jedná jen o zmínky a narážky, jež si divák uvědomí většinou až po seznámení se s texty či inscenacemi dalších her. „Každá jednotlivá hra má svůj relativně ucelený a uzavřený děj, ale i svůj vymezený (čtyřčlenný) soubor aktuálních dramatických postav, jenž je, stejně jako příslušný soubor aktuálních událostí, vlastní jenom jí. V jejím syžetu však figurují události a postavy, které se teprve v dalším a jiném kontextu projeví (nebo už projevily) jaksepatří „na živo“: vskutku zvláštní případ kombinace narativního zprostředkování a dramatického předvádění, jejímž výsledkem je velmi důležitá představa malé a vzájemně provázané komunity, ve které se nic neutají.“
 

     Mnoho shodných rysů nalezneme také u jednotlivých postav McDonaghových her. Příznačná je pro ně jistá drsnost, sobeckost a sebezahleděnost a také izolovanost, ve které se nacházejí  - a to nejen v uzavřeném prostředí vesnice, v němž tráví většinu svého života nebo dokonce celý svůj život, ale jejich uzavřeností v sobě samých. Snad i z toho důvodu je možné přijmout pro ně typickou samozřejmost, s jakou akceptují násilí kolem sebe, a také – a to především - samozřejmost, s jakou toto násilí sami páchají. „Hrdiny McDonaghovy trilogie nejsou světci, nýbrž hříšníci, kteří se dopouštějí 
násilí a vražd z nejobyčejnějších důvodů. V Krásce z Leenane je McDonagh u své Maureen Follanové ještě hledal někde hluboko v utlačeném libidu, ale v Lebce v Connemaře nepřipadne po letech Mick Dowd na nic závažnějšího, co obrátilo jeho mysl proti nebožce, než že nikdy po sobě pořádně nezabalila chleba a sejra a míchaná vajíčka že připravovala tak lajdácky, až byla celá šedivá, ne-li připálená. A Colemanovi Connorovi v Osiřelém západu stačilo, aby jeho tatík dal najevo, že se mu nelíbí synova frizúra, a už mačkal spoušť.“
 
     Komorní atmosféra a pocit jisté semknuté uzavřenosti příběhu se logicky odráží i v prostoru scény. To je dalším charakteristickým znakem, který je pro inscenování McDonaghových her příznačný. Dominantou jeviště bývá jedna místnost v domě, do níž je soustředěna většina děje (nejčastěji se jedná o obytnou kuchyň). Exteriérové prostory jsou pouze okrajovou součástí celku, často bývají řešeny pouze v náznaku. Navíc o mnoha událostech, které se přihodily mimo „domácký“ prostor scény, se většinou dozvídáme pouze z replik postav, jen výjimečně se tyto situace na jevišti vskutku odehrají. 

6. INSCENACE HER MARTINA MCDONAGHA

6.1 První inscenace her Martina McDonagha ve světě

     Jako první byla z McDonaghových textů inscenována Kráska z Leenane – roku 1996 ji nastudoval v koprodukci irský Druid Theatre Gallway a londýnský Royal Court Theatre. Velký úspěch inscenace vedl k následnému uvedení Mrzáka inishmaanského hned v dalším roce v National Theatre a poté inscenování celé Leenanské trilogie (Kráska z Leenane, Lebka z Connemary, Osiřelý západ) opět v koprodukci Druid Theatre a Royal Court. Kráska z Leenane byla roku 1996 několikrát oceněna a velký úspěch slavila také po přenesení na Broadway roku 1998. Broadwayská inscenace odstartovala vlnu uvádění McDonaghových her napříč celým USA. 
6.2 Inscenace her Martina McDonagha u nás
6.2.1 Kráska z Leenane

     První inscenovanou hrou Martina McDonagha na českých jevištích byla Kráska z Leenane, která se také stala jeho doposud nejuváděnější hrou u nás. Celkem ji česká divadla inscenovala pětkrát. Premiérově uvedla Krásku z Leenane v roce 1999 rovnou dvě česká divadla – Divadlo v Řeznické 2. října a v Těšínském divadle 30. října. Osud této McDonaghovy hry u nás je velmi zvláštní, protože přesto, že získala mnoho ocenění a díky ní autor vstoupil do celosvětového divadelního dění, u nás byla její první nastudování spíše upozaděna. Další zvláštností v osudu této hry v českém prostředí je, že zatímco první dvě inscenace proběhly v podstatě současně, k třetímu nastudování tohoto textu došlo téměř až o pět let později, roku 2004. Kráska z 

Leenane byla uváděna buď menšími pražskými divadly – Divadlo v Řeznické a v A Studiu Rubín, nebo divadly oblastními – Těšínské divadlo, Jihočeské divadlo, Středočeské divadlo (jehož inscenace byla do Rubínu přenesena). Až v roce 2006 uvedlo Krásku z Leenane pražské Divadlo na Vinohradech, jehož inscenace této hry dosáhla zřejmě ze všech největšího ohlasu.  

     Krásku z Leenane v Divadle v Řeznické režíroval herec Jiří Bábek působící v Našem dobrovolném divadelním družstvu.. Tato inscenace byla pro něj první režijní zkušeností, na McDonaghovu hru jej upozornil jeho spolupracovník, režisér Richard Green. Celá inscenace vznikla v koprodukci Našeho dobrovolného divadelního družstva, které Bábek založil, a Divadla v Řeznické. Grantem přispěl i Irský vládní výbor pro kulturní vztahy. Pojetí inscenace představil režisér jako „…herecké divadlo bez vnějších efektů: co herci nezahrají, to se diváci nedozvědí.“
 A Milan Lukeš charakterizuje Bábkovu inscenaci vzhledem k charakteru textu: „Vskutku je Kráska z Leenane ještě tak trochu melodrama…, tak trochu sociálně problémové a hodně psychologické drama, svým akcentem na ženské figury a na panicky prožívanou sexuální prázdnotu připomínající Tenessee Williamse... V Řeznické ji taky tak, spíše jako Tenessee Williamse, s dávkou psychologizování a figurální drobnokresby, hrají. Vlastně na tom není nic špatného, ovšem výrazně nejzajímavější je ta postava polo-groteskní oběti, která si svým chováním o pohrabáč koledovala – zavile mlsné stařeny Mag, jak ji prezentuje Nina Divíšková.“

     Inscenace Krásky z Leenane v Českém Těšíně vznikla v režii Jakuba Korčáka. Výsledkem je drama spíše psychologické, s občasnými komediálními až groteskními prvky, které jsou ale více dány samotným textem než jeho rozvíjením inscenátorů. Přesto je tu ale patrný přesah realistického dramatu, ke kterému by mohl text vést. 

     Jako třetí inscenovalo Krásku z Leenane kladenské Středočeské divadlo (premiéra 6. března 2004, obnovená premiéra 26. září 2005, A Studio Rubín) v režii Ondřeje Zajíce, kterého ke spolupráci přizval umělecký šéf divadla Petr Svojtka. Ohlasů na tuto inscenaci bylo poměrně více než na předcházející dvě, zřejmě i z důvodu, že v této době byly McDonaghovy hry na českých jevištích uváděny v hojném počtu a další se připravovaly. Středočeská inscenace navíc byla přijata velmi pozitivně, recenzenti vyzdvihovali zejména herecké výkony představitelek hlavních rolí Jany Jiskrové (matka Mag) a Jaroslavy Zimové (Maureen): „Text je náročný a vyžaduje zkušené, dobré herce. Vzhledem k jeho „kuchyňskému“ charakteru tu totiž režisér nenajde žádné berličky, které by mu umožnily odvést pozornost od případných přešlapů. Ondřej Zajíc na Kladně takové herce má.“
 
     V Divadle na Vinohradech inscenoval text již zmíněný umělecký šéf z Kladna Petr Svojtka. Premiéru měla inscenace 13. října roku 2006. Toto nastudování bylo výjimečné ze dvou důvodů – za prvé zařazení McDonaghovy hry se z konzervativního dramaturgického plánu divadla značně vymyká. A za druhé režisér do hlavní role Matky Mag obsadil Janu Hlaváčovou – tedy jednu z hvězd divadla. Vinohradská inscenace Krásky z Leenane byla ze všech inscenací tohoto textu nejvíce reflektovaná a reakce na ni byly rozporuplné, převažovala ale spíše negativní hodnocení. Jako problémové se jevilo zejména uvedení inscenace na velkém jevišti divadla (i přesto, že Vinohradské divadlo disponuje komorním prostorem zkušebny), hlavním nedostatkem se ale ukázalo Svojtkovo zcela realistické pojetí, které McDonaghově dramatice neodpovídá: „McDonagh není Ibsen ani Čechov, psychologii postav podřizuje svému autorskému záměru, cítíme, jak ho baví si s nimi pohrávat, zlehčit traumatizující moment, poodstoupit až k cynickému nadhledu, vyhnat jejich reakce k grotesknímu konfliktu. Program vinohradské inscenace nasvědčuje 
tomu, že inscenátoři si toho všeho byli vědomi. Bohužel málokdy se něco z toho objeví na jevišti. Svojtka podlehl představě, že vytvoří-li hyperrealistické prostředí, tím větší kontrast vznikne. Pokud však nechá střely pouze plynout, humoru se zde objeví jako šafránu, herce vede snad až za hranici životní pravděpodobnosti, nemůže vzniknout nic, čím by se Kráska měl lišit od běžného repertoáru.“
  S tímto realistickým pojetím jsou samozřejmě spojeny i jednotlivé herecké kreace – ani ty tedy nebyly přijaty pozitivně, největší kritiky se dostalo právě Janě Hlaváčové.    
     Doposud poslední inscenaci Krásky z Leenane připravilo Jihočeské divadlo v Českých Budějovicích. Premiéra inscenace režírované Michalem Langem proběhla 10. listopadu 2006 a v českobudějovickém divadle se jednalo již o druhé uvedení McDonaghova textu – v únoru roku 2005 zde byl inscenován Mrzák inishmaanský.

                            6.2.2 Osiřelý západ

     Osiřelý západ byl druhou McDonaghovou hrou, kterou česká divadla uvedla. A je také možné ji označit jako text, díky němuž se Martin McDonagh u nás dostal do širšího povědomí a přinesl vlnu zájmu o jeho osobu i jeho dramata, která doposud stále přetrvává. Onou klíčovou inscenací byl Osiřelý západ uvedený v Činoherním klubu v režii Ondřeje Sokola, pro něhož šlo o první režijní zkušenost. Premiéra se uskutečnila 8. března 2002. Inscenace získala hned dvě Ceny Alfreda Radoka – stala se hrou roku 2002 a činoherní inscenací roku 2002. Ondřej Sokol ještě navíc získal ocenění Thálie pro umělce do třiceti tří let. Právě především Sokol a práce s textem, který také sám přeložil, a jeho práce s herci se stala tím, co bylo z inscenace vyzdvihováno nejvíce: „Jeho (Sokolova)  suverénní práce s rytmem a 
prostorem, jisté vedení nevídaně plastických a temperamentních hereckých výkonů, které dokáže nejen rozehrát, ale i včas ztlumit, tak aby přirozeně vynikl metafyzický rozměr hry, je až nečekaně velkým příslibem do budoucna.“
 V kontextu inscenace se začalo připomínat slavné období Činoherního klubu v šedesátých letech a inscenace zůstává stále na repertoáru divadla. Ondřej Sokol se po úspěchu Osiřelého západu vrátil k McDonaghovi ještě v roce 2005, kdy v Činoherním klubu inscenoval Pana Polštáře. A o dva roky později zde ještě připravil inscenaci Syngova Hrdiny západu, která linii irské dramatiky v Činoherním klubu – McDonaghem započatou - doplňuje.

     Druhou scénou, jež Osiřelý západ uvedla, bylo Mahelovo divadlo v Brně. Inscenace v režii Lubomíra Vajdičky měla premiéru 14. a 15. listopadu 2003, obnovená premiéra se pak konala v divadle Reduta roku 2006. Po úspěchu Sokolovy inscenace se výchozí pozice brněnských tvůrců jevila jako nesnadná, jejich Osiřelý západ byl ale přijat vcelku pozitivně. Už samotná skutečnost, že divadlo tento titul zvolilo, byla něčím výjimečným – i do Brna přichází u nás v současnosti populární irská dramatika. Kladný ohlas se tedy týkal i oblasti dramaturgie divadla v kontextu her, které jsou na tamním repertoáru.  Podobně jako u inscenace Činoherního klubu i zde se jednalo především o herecké divadlo a opět i zde byla oceňována režisérova práce s herci: „Vajdička přesně vede čtyřčlennou skupinu herců, a zejména pánská část souboru předvádí výkony, jaké na jevišti Mahenova divadla tito mladí muži dosud nepodávali…Vajdička stvořil v Brně inscenaci, která nabízí silný příběh, přesnou režii bez hluchých či bezradných míst a kvalitní herecké výkony mladé generace.“
 

     Potřetí byl Osiřelý západ uveden roku 2007 v Západočeském divadle v Chebu, premiéra se uskutečnila 24. listopadu. I zde se jednalo o druhou zkušenost s McDonaghovou dramatikou – roku 2006 zařadilo divadlo na repertoár Mrzáka inishmaanského. Osiřelý západ 
v Chebu inscenoval hostující režisér Štěpán Pácl. Také v případě chebského divadla byl oceněna dramaturgická volba, provedení inscenace, které se opět nevyhnulo srovnávání s inscenací Ondřeje Sokola, bylo přijato poměrně pozitivně, jako problém se v některých částech inscenace jeví pojetí ústřední bratrské dvojice: „Václav Liška (Coleman) a Martin Jurajda (Valene) se sice o postižení různých poloh od naivně důvěřivé, přes rádoby kamarádskou, až po otevřeně agresivní a zlověstnou snaží, ve většině případů však volí až příliš nuceně komediální a groteskní rovinu. Navíc si pomáhají mnoha vnějškovými berličkami jako stylizovanou chůzí, držením těla a la „pitomec“, přepjatým pláčem, špulením rtů anebo nepřirozeně hlubokým či naopak pištivým hlasem…“
 

     Zatím naposledy byl Osiřelý západ na českých jevištích uveden v Jihočeském divadle v režii Martina Glasera, premiéra se konala 29. února 2008. Podle režiséra inscenace je Osiřelý západ nejoptimističtější McDonaghovou hrou a v tomto smyslu pojal i své provedení: „Přestože se na začátku mluví o jedné vraždě, pokusy o vraždu během hry proběhnou, o jedné sebevraždě se mluví a jedna je dokonána, oba bratři se vzájemně nezabijí, přežijí a dokonce končí ve vzájemném smíření. Což je podstatné, protože tato hra je o touze a o naději.“
 Glaser se s režií McDonaghovy hry setkává již potřetí – v Jihočeském divadle inscenoval Mrzáka inishmaanského, ve Švandově divadle pak Lebku z Connemary. Osiřelý západ je v Jihočeském divadle ceněn především pro herecké kreace: „Těžištěm inscenace Martina Glasera se tak stávají především herecké výkony. Ústřední trojice, navzdory drobným klišé, zasluhuje poklonu – vytváří totiž figury, jaké jsou pro McDonagha nejtypičtější, záměrně zveličelé, groteskní.“

 6.3 Mrzák inishmaanský

     Mrzák inishmaanský se stal po Krásce z Leenane druhou nejčastěji inscenovanou McDonaghovou hrou na českých jevištích. Doposud byl uveden čtyřikrát – poprvé pražským divadelním spolkem Kašpar, následně v oblastních divadlech v Českých Budějovicích, v Chebu a v Olomouci.

     Mrzák inishmaanský měl v Kašparu premiéru 8. listopadu roku 2002 v režii Jakuba Špalka. Kritika opět  kladně ohodnotila dramaturgickou volbu divadla, ale také některé prvky ve způsobu práce s textem. Inscenátoři použili v předělech jednotlivých scén stylizaci němého filmu, když na plátno promítají titulky, které informují o místě a času, kdy se konkrétní scéna odehrává. Titulky jsou doplněny irskými melodiemi s krátkou - většinou taneční – etudou. Kašpar právě v těchto okamžicích své inscenace naznačuje způsob, jak s McDonaghovým textem pracovat: „Dalším možným řešením se zdá být přístup zcela opačný, zdůraznění groteskních rysů předlohy bez ohledu na „pravděpodobnost“. Toto pojetí naznačil již Spolek Kašpar v inscenaci Mrzáka inishmaanského: kromě (nepříliš důsledně) stylizovaného herectví to byly především mezihry, evokující němý film a doprovázené irskými tanečky, nebo třeba mužské obsazení jedné z ženských rolí.“

     Po pražské inscenaci se dostal Mrzák inishmaanský na česká jeviště až po tříleté pauze – roku 2005, kdy jej uvedlo Jihočeské divadlo ve svých nově zrekonstruovaných prostorách Malého divadla v režii Martina Glasera. I tady – podobně jako mnoha dalších oblastních divadlech - představovala volba titulu jisté vybočení z běžného repertoáru a pokus o hledání nových textů. Inscenátoři se nechali inspirovat pražskou inscenací – například použili taneční vložky - oproti Kašparu ale text zkrátili a místo irské hudby zvolili skladby 
Dana Bárty z alba Entropicture. K McDonaghově dramatice se divadlo v Českých Budějovicích vrátilo ještě dvakrát, což u nás doposud nemá obdoby. 

     V roce 2006 uvedla hru téměř současně další dvě divadla – Západočeské a Moravské. V Západočeském divadle v Chebu inscenoval Mrzáka inishmaanského tamní nový umělecký šéf  Zdeněk Bartoš (premiéra 25. března 2006). Inscenace v některých momentech čerpá z provedení tohoto textu pražským spolkem Kašpar – například stejně využívá irskou hudbu i tance (tato skutečnost se při uvádění Mrzáka inishmaanského na českých jevištích začíná stávat tradicí). Celkové ladění inscenace do polohy mezi realitu a nadsázku, se kterým korespondují všechny inscenační složky, se spojilo s dobrými hereckými výkony a přineslo chebskému Mrzákovi pozitivní ohlasy.
     V Olomouci měla inscenace v režii Jiřího Seydlera premiéru 31. března 2006. V hlavní roli se představil nový člen činohry Jan Musil, pro něhož byl Billy v Olomouci první velkou hereckou příležitostí. V Moravském divadle představovalo zařazení dramatu Martina McDonagha do repertoáru velmi riskantní krok – tamní publikum je totiž vysoce konzervativní. Tvůrci tedy zůstali ve volbě textu jakoby napůl cesty, protože sice vybrali provokativní titul, ale inscenovali jej zcela neprovokativně, v realistickém pojetí všech inscenačních složek - tedy tak, jak jsou olomoučtí diváci zvyklí. Vznikla tudíž inscenace, která se z tradičního repertoáru ničím nevymyká. 

6.4 Poručík z Inishmoru

     Poručík z Inishmoru, patří zřejmě mezi McDonaghovy nejkontroverznější hry. U nás byl zatím inscenován třikrát a vždy na jevištích divadel velkých českých měst – v Praze, Plzni a Ostravě. 
     Českou premiéru měla hra ve Švandově divadle v režii Daniela Hrbka 13. prosince roku 2003. Inscenace se stala Hrou roku 2003 a získala Cenu Alfreda Radoka. V kontextu inscenace se začalo intenzivně mluvit o způsobu zpracování textu Martina McDonagha jako stylizované grotesky. Text Poučíka z Inishmoru, jehož základem je pomsta smrti milované kočky, kvůli které je zabita většina postav hry, aby se nakonec zjistilo, že kocour se jen zaběhl a teď se v pořádku vrátil domů, je pro takovýto způsob inscenování velmi příhodný. Inscenátoři ve své podstatě plní záměr samotného autora: „Přístup autorů inscenace ve Švandově divadle je jasný – pokud autor předepisuje tarantinovské potoky krve, mozek odkapávající z hlavy nebo rozřezávání mrtvol ruční pilou a celé to má být komedie, je nejvhodnějším řešením čistokrevná groteska… Režisér Hrbek navíc parodicky využívá postupy klasické filmové grotesky, počínaje kopanci do zadku přes rozehrávání situace „co si počít s odjištěným granátem“ až po stylizaci teroristů do podoby klasických mafiánů se zbraněmi v obalech od hudebních nástrojů.“
 Problémem těchto groteskních pojetí bývá udržení přiměřeného množství vtipů a gagů – i v případě této inscenace působí některé komediální rozehrávání již nadbytečně a násilně. Švandovo divadlo svou inscenací přineslo do českých postupů s texty Martina McDonagha nový a originální způsob, který se ukázal – i přes mnohé výhrady - jako cesta správným směrem.

     Po úspěšné inscenaci Švandova divadla uvedlo stejný text i divadlo v Plzni v režii. Plzeňský Poručík z Inishmoru ale nenaplnil očekávání, která vlivem pražské inscenace vznikla, a ve většině případů byl ohlasem kritiků zařazen do proudu inscenací textů Martina McDonagha, které jsou pouhým převedením hry na scénu bez většího inscenačního vkladu. „McDonagh na plzeňský způsob totiž vyhlíží téměř k nerozeznání od konverzační komedie nebo bláznivé frašky, 
tedy čehosi důvěrně známého, vlastně neškodného… Nepodezřívám tvůrce plzeňské inscenace z toho, že by si nebyli vědomi, že Poručík z Inishmoru míří dále než k pouhé krvavé legraci (zdůrazňují to ostatně i v divadelním programu), nebo že se záměrně rozhodli zdůraznit nejsvrchnější zábavnou rovinu, aby své publikum příliš neznepokojili. Spíše vycházeli z úvahy, že s Poručíkem bude nejlépe nakládat jako s běžnou komedií – tím, že se vážný podtext nenápadně a nenásilně prosadí sám.“
 Bohužel se tento pokus v plzeňském divadle příliš nezdařil, výsledkem se stala inscenace plná komediálních klišé nevypovídající téměř ničím o mnohovrstevnatosti McDonaghova textu. 
     Zatím posledního uvedení se text dočkal v ostravské Aréně, kde jej připravil hostující režisér Michal Lang, premiéra se odehrála 8. září roku 2007. Langova spřízněnost s pražským Švandovým divadlem, kde často pracuje, je z inscenace velmi patrná – v celkovém groteskním pojetí i v některých detailech (např. zvolené rekvizity). Ve výsledku je ale Poručík z Inishmoru v podání Arény zdařilejší, jistým způsobem silnější a české pojetí McDonaghovy dramatiky díky ní opět vyspívá. Důvodem je snížení množství komediálně rozehrávaných situací, které byly vyčítány právě pražské inscenaci, a zejména výborné výkony ostravských herců. Inscenace je stavěna – stejně jako většina tvorby v Aréně – na výrazném hereckém divadle. Každá postava je zde individuálním a přesně vytvořeným charakterem. I přes snížení komických gagů a drobných etud zůstává poloha textu na úrovni absurdní grotesky, jejíž závěr je ještě výrazněji krvavě vygradován, než je tomu u inscenace Švandova divadla. Jediným problémem v Ostravě zůstává členění hry, kvůli úpravě scény je zařazena přestávka až před poslední (devátý) obraz, dochází tedy k výrazné disproporci mezi částí před pauzou a po ní.

6.5 Pan Polštář/ Pán polštářů

     Hru The Pillowman, která stojí mimo výše uvedené trilogie, uvedla v roce 2005 současně dvě česká divadla – pražský Činoherní klub a Národní divadlo moravskoslezské v Ostravě. I když se jednalo o stejný překlad, každá ze scén zvolila lehce odlišnou možnou verzi přeložení názvu titulu.

     Činoherní klub uvedl inscenaci pod názvem Pan Polštář poprvé 9. června 2005. Autorem překladu i režisérem inscenace byl Ondřej Sokol, který se tím dostal do těžké pozice. Po velkém úspěchu inscenace Osiřelý západ, byla práce na novém McDonaghově dramatu zatížena mnoha očekáváními, navíc měly tyto inscenace hodně společného – tím nejzřetelnějším bylo herecké obsazení, téměř totožné s předchozí inscenací. Jednomyslného nadšeného přijetí, ke kterému došlo u Osiřelého západu, se ale inscenace nedočkala. Jedním z důvodů byla problematika výkladu textu, jež se od obou McDonaghových trilogií určitým způsobem liší, a dále pak pojetí postav a celkové ladění inscenace, které následně z výkladu vyplývá. Více než kdy před tím se začala rozvíjet diskuse o tom, jak by měly být McDonaghovy texty inscenovány, kam až sahá možnost použití prvků grotesky nebo do jaké míry lze v tomto typu dramatu použít psychologické herectví. Přijetí inscenace bylo tedy velmi rozporuplné: „Právě v inscenačním přečtení předlohy je jádro problému pražské inscenace. Zatímco McDonagh svůj text koncipuje jako tarantinovské panoptikum, režisér Ondřej Sokol jej vnímá jako uvěřitelnou kriminální story jen s ozvláštňujícími odlehčeními v podobě absurdních řečí a vztahu obou vyšetřovatelů. Inscenaci chybí ona krutá nadsázka, která by z modelové psychologické hry, jak ji vlastně hrají v Činoherním klubu, udělala frašku, ve které se divák z hyperbolizované hrůzy divoce směje…“
 Vedle hodnocení plných 
výhrad se objevovala mnohá přijetí kladná, s názory zcela opačnými – na Sokolovu inscenaci ale také na samotný dramatický text.
     29. října 2005 měla v Národním divadle moravskoslezském premiéru inscenace stejné hry, tentokrát ale s názvem Pán polštářů. Jednalo se vůbec o první uvedení dramatu Martina McDonagha v Ostravě. Velmi kladně tedy byl hodnocen výběr textu, přijetí inscenace ale bylo – stejně jako v Praze – rozporuplné. Důvodem byl opět výklad dramatu a způsob jeho ztvárnění, inscenace se ještě navíc musela vyrovnat se srovnáním s inscenací Činoherního klubu. Ostravští tvůrci - režisér Andrzej Celiński a dramaturg Marek Pivovar - zvolili oproti pražským inscenátorům polohu hraničící až s expresionismem a atmosféra černé komedie je výrazně potlačena:  „Sokolova pražská, byť nekomediální inscenace je působivá jako celek, zatímco ostravským se daří přesvědčit diváka jen chvílemi, expresivita některých scén a situací je naopak téměř nesnesitelná, občas v přepjatosti co do účinku i hluchá.“
 Celkově tedy byla inscenace hodnocena jako profesionálně a poctivě vytvořená, oceňován byl výkon Jana Hájka v titulní roli, jako problematická ale zůstává interpretace dramatického textu.   

     V roce 2003 vznikl divadelní soubor studentů a absolventů brněnské JAMU. Původně tato skupina začala působit v Olomouci, po krátké době se ale přesunula do Brna, kde dnes funguje pod názvem Buranteatr. Také tento nezávislý profesionální divadelní soubor do svého repertoáru zařadil Pana Polštáře – v premiéře jej uvedl  6. prosince roku 2007 v režii Jiřího Hájka. Zařazení textu do repertoáru odůvodňuje soubor koncepcí své dramaturgie zaměřené na tragikomickou dramatickou linii. 

6.6 Lebka z Connemary

     Po Poručíkovi z Inishmoru se rozhodlo pražské Švandovo divadlo inscenovat další z textů Martina Mcdonagha – Lebku z Connemary.  Premiéru v režii Martina Glasera měla 24. února a 1. března 2007 v prostoru Studia divadla. Tento text bývá - v porovnání s jinými McDonaghovými dramaty - označován jako slabší. Je to zejména proto, že nedisponuje příliš zajímavou zápletkou ani originálními postavami, které jsou pro autora typické. Celkově je text poměrně morbidní, většina děje se odehrává na hřbitově a hlavními rekvizitami jsou lidské kosti a lebky. Inscenační pojetí Švandova divadla se opět nachází na pomezí realismu a grotesky a mezi ostatní česká zpracování McDonaghovy dramatiky nepřineslo nic výjimečného. 

7. KRÁSKA Z LEENANE – TĚŠÍNSKÉ DIVADLO
     Drama Kráska z Leenane pracuje s tématem soužití matky a dcery, které se ve společném dlouhodobém stereotypu už nedokáží snést a současně se z něj nejsou schopny vymanit. Matka Mag představuje typ staré despotické ženy, její dcera Maureen je labilní čtyřicátnice, která nikdy neměla vztah s mužem a asi před patnácti lety byla jistý čas hospitalizována na psychiatrii. Ženy žijí téměř v izolaci od okolního světa – jejich dům stojí opuštěný na kopci. Každý den je tu stejný jako ten předchozí, činnosti a témata hovorů se stále točí v nekonečném kruhu. Když se jednoho dne sblíží Maureen s Patem, který by mohl být jejím osvoboditelem ze života, jež žije, její matka společné plány důmyslně překazí. Ve chvíli, kdy Maureen zjistí, co Mag provedla, vyvrcholí rostoucí nesnášenlivost natolik, že ji Maureen – zřejmě v afektu – zabije. Zůstává ale sama v prázdném domě předurčena k tomu stát se tím, kým vlastně byla její – tolik nenáviděná - matka.

     Text hry se skládá z devíti scén, které představují jednotlivé výjevy ze života matky a dcery během časového úseku několika měsíců (časové údaje jsou v průběhu hry uvedeny pouze v několika scénách, celkovou dobu je možné pouze odhadnout). Celý děj se odehrává na jednom místě – v kuchyni u Mag a Maureen, pouze Patův monolog – čtený dopis - je zasazen do Anglie, odkud Pat Maureen píše.          

     Nejčastěji je text tvořen dialogy dvou hlavních postav - matky a dcery. Repliky jsou krátké a úsporné, mluvčí se rychle střídají. McDonagh klade důraz na autentičnost výpovědí
. Scény Mag a Maureen jsou většinou plné hádek, vulgarismů a vzájemného ubližování – které z psychického přechází až k fyzickému. Veškeré krutosti si obě hlavní postavy vyříkávají zcela bez obalu, přímo z očí do očí. Dvě dospělé ženy – často svým chováním připomínající malé 
děti - si vzájemně dělají naschvály a zahrnují se výsměchem. Přitom jejich konflikty vznikají z banalit a malicherností daných intenzivním a stereotypním soužitím. Neustále se mezi nimi přelévá boj o nadvládu nad tou druhou, neustále se každá snaží mít nad tou duhou „navrch“. K jejich vztahu a poměru není možné zaujmout jednoznačné stanovisko – McDonagh totiž v průběhu hry vyjevuje stále nové skutečnosti, které výklad znesnadňují. Navíc v některých situacích není jisté, zda postavy mluví pravdu nebo ne (Mag tvrdí, že jí Maureen opařila ruku nebo že byla Maureen hospitalizovaná na psychiatrii; Maureen vypráví o intimním styku s Patem nebo a jejich loučení na nádraží). Co je pravda a co lež se dovídáme až později během děje. 
     Problémem, se kterým se musejí tvůrci potýkat, je volba správné míry realističnosti a psychologizace, jež do inscenace vloží. Jak již bylo uvedeno v předchozích kapitolách, hry Martina McDonagha vykazují mnoho rysů realistického dramatu, kterým ale ve své podstatě nejsou. Kráska z Leenane je z těch jeho her, u nichž se komická rovina často skrývá v podtextu, nebo jsou komicky ztvárňovány skutečnosti, které je - z hlediska konvencí či etiky - obtížné za komické označit. Vzniká tedy potřeba posunout – alespoň v jistých aspektech - pojetí inscenace dál od realistické roviny a umožnit tím naplno rozehrát komediální a groteskní potenciál hry. Kráska z Leenane stojí na počátku McDonaghovy tvorby a oproti jeho následujícím hrám vykazuje jisté žánrové odlišnosti: „V Krásce z Leenane se McDonagh ještě pokouší odhalit tajemství, odkud se berou ty nelaskavé vztahy mezi lidmi, kteří biologicky jsou si nejblíže, vedoucí až ke skutkům zabití. Vskutku je Kráska z Leenane ještě tak trochu melodrama, tak trochu sociálně problémové a hodně psychologické drama, svým akcentem na ženské figury a na panicky prožívanou sexuální prázdnotu připomínající Tennessee Williamse, u 

něhož násilí, jehož se hrozí, ostatně taky není prosto groteskních stránek.“

     Obsazení hry Kráska z Leenane zahrnuje pouze čtyři postavy – dvě hlavní (Mag, Maureen) a dvě vedlejší (Pat, Ray). Mag a Maureen žijí svůj společný, uzavřený život s vlastními rituály a zvyky. Pat a Ray naopak představují vnější svět - v určitém smyslu narušitele vnitřního chodu jejich domácnosti. Z podnětů těchto mužských charakterů dochází k vývoji dění mezi matkou a dcerou. 

     Možný posun roviny hry do oblasti komické či groteskní  spočívá u Krásky z Leenane nejvýrazněji v pojetí postav, na jejichž interakci je hra založena. Každá z nich vykazuje několik základních osobitých rysů, do nichž by bylo možné charakter shrnout - to ale neznamená vytvoření jednoduchých komických typů vedených do krajnosti. 

     Dalším aspektem hry, který nabízí jistý potenciál groteskního pojetí, je vyhrocený vztah matky a dcery. Ten zahrnuje dvě roviny – jednak jejich neustálé konflikty a za druhé pomalý přerod dcery ve vlastní nenáviděnou matku, který celou hru uzavírá. Maureen se totiž v závěru hry vlastně stává Mag –  a to doslova: sedí v houpacím křesle a komanduje Raye, aby zavřel dveře -  zcela totožně jako její matka v jedné z předcházejících scén. 

Maureen  Než odejdeš, mohl bys dát trochu nahlas rádio, Pate?   

                Teda Rayi…

Ray         (bez sebe)  Doprdele…

Ray          otočí knoflíkem rádia a dá ho nahlas.
Ray         Vy jste fakt přesná kopie vaší matky, jak tam sedíte, 

               komandujete mě a pletete si moje jméno! Nashle.

Maureen  A zavři za sebou dveře.

Ray         (zlostně zakřičí) Zavřel bych je i bez vás!

     Těšínská inscenace v problematice vyhraněnosti jednotlivých postav zůstává jakoby v půli. Jasněji vyhraněné charaktery nabízejí spíše vedlejší mužské postavy. Zcela nejvýraznější je to u mladíka Raye (Lukáš Kraut). Pohybovou i hlasovou stylizací je z něj v těšínském pojetí drzý, pubertální výrostek, bez úcty k nikomu a k ničemu, zcela zaujatý jen sám sebou. Směšně dětsky se rozčiluje nad tím, že si lidé pletou jeho i bratrovo jméno, s vážnou tváří je fascinován velkým pohrabáčem a zaujatě fantazíruje nad tím, jak by se s ním mohl vrhnout na policejní hlídku a kolik by z ní pak crčelo krve. Vyprovokovat jej dokáže sebemenší banalita. Polohu Raye jako ještě nedospělého „zpola dítěte“ zvýrazňuje také přístup ostatních postav vůči němu (opakované napomínání k zavření dveří), které jej v inscenaci rozčiluje ze všeho nejvíce.    
     U Rayova bratra Pata (Miroslav Rataj) je v inscenaci zvýrazněna jeho submisivita – především ve vztahu k ženám – v hovoru s Maureen je zdůrazněna jeho replika: „Udělám, co se mi řekne. To zas jo.“ Výrazný je také jeho pocit  nejistoty se sebou samým. Proto se ale dostává během inscenace do pozadí a oproti ostatním postavám působí nevýrazně. Tato skutečnost  ubírá možnému komickému potenciálu některých scén – noční pře s Maureen, kde se společně dětinsky dohadují, jestli Pat osahával při tanci svou sestřenici a zda to je trestné, a zejména pak scéna následujícího rána, kdy Pat stojí jako rozhodčí mezi Mag a Maureen. Matka s dcerou totiž na sebe Patovi vzájemně žalují a vytahují to nejhorší, co by mohlo tu druhou ponížit. Jeho přílišné rozpaky v této situaci z něj ale vytvářejí postavu, která se na scéně téměř vytrácí - oproti možné pozici groteskního soudce, jenž je vlastně obětí dvou hádavých žen, které právě ztratily poslední zábrany.

     Ženské charaktery v sobě také zahrnují několik základních rysů, oproti mužským jsou ale více nejednoznačné. Mag působí jako bezbranná a závislá na své dceři, což je součástí její strategie, jak si zajistit dceřinu péči a pozornost. Pomocí tohoto postoje se snaží Maureen manipulovat ve svůj prospěch. Ve skutečnosti je Mag velmi zákeřná a vypočítavá žena, která k dosažení svého cíle neváhá použít jakýchkoliv prostředků, včetně naprostého ponížení dcery před jinou osobou či zničení Maureeniny naděje na štěstí v potenciálním partnerství. Její sobecká a až dětinská sebezahleděnost a potřeba být ve středu pozornosti z ní postupně dělá zcela nesnesitelnou „starou babici“, za což v závěru krutě zaplatí. 

     Ztvárnění postavy Mag se při inscenování Krásky z Leenane jeví jako jeden z největších problémů. V těšínském inscenačním pojetí je Mag (Věra Janků) představena v několika polohách – někdy zcela protichůdných. Tato skutečnost znesnadňuje zaujmout k postavě jednoznačné stanovisko a ve své vzájemné interakci poloh pak dochází v těšínské inscenaci k prohloubení Magina psychologického rozměru a snížení potenciálního komického efektu. Mag působí v Těšíně nejčastěji jako nespokojená stařena, která komanduje nejen svou dceru, ale vlastně každého, kdo se dostane do její blízkosti. Zpočátku se ovšem jeví jako – sice mrzutá – ale spíše bezbranná žena, závislá na své dceři, jež v divácích dokáže vyvolat i jisté sympatie a lítost. Je možné, že se inscenátoři pokoušeli nezobrazit podstatu její povahy tolik přímočaře, pro publikum ale může toto pojetí působit matoucím dojmem. Postupem času totiž na Mag přestává být cokoli pozitivního a jednoznačně se stává nepřející a lstivou ženou, která má navíc ze schválností vůči své dceři vlastně radost. Nebo je dětinsky umíněnou stařenou, jež na sebe strhává pozornost za všech okolností či se co nejhlasitěji utápí ve své sebelítosti. V těchto okamžicích se pak groteskní rozměr postavy dostává na povrch nejzřetelněji. 

     Problém v pojetí Mag je zapříčen zejména tím, že inscenátory vede k realistickému ztvárnění. V některých českých inscenacích není tato skutečnost tolik patrná, v jiných je postava Mag realisticky propracována do mnoha detailů. V tomto ohledu se až do extrému dostala inscenace Divadla na Vinohradech. Režisér Petr Svojtka za své pojetí sklidil opakovanou kritiku: „Odstrašující ukázku nepochopení toho, že Kráska z Leenane je cosi jiného než tradiční realistické drama, předvedla především Jana Hlaváčová v klíčové roli matky. Absurdně pečlivá drobnokresba (s obzvláštním zalíbením v roztřesené bradě a ruce), naturalistická drásavost v závěru, stejně jako názorné rozlišování toho, kdy postava lže a kdy mluví pravdu, jdou zcela proti duchu nepsychologizujícího McDonaghova stylu, založeného na paradoxu, ironii a cynické hravosti.“
 A na nepatřičnost jeho postupu bylo upozorňováno i vzhledem k ostatním postavám, jimž takovéto inscenační pojetí ubírá vlastní prostor i osobitost. Ve výsledku pak herci v inscenaci „... poctivě předvádějí množství konkrétního jednání, zdobí postavy patřičnými detaily a často se bohužel uchylují k drobnokresbě, která je v pravém protikladu k McDonaghově autorské metodě. Nejvíc je tím postižená role Mag Folanové, kterou Jana Hlaváčová charakterizuje především mnoha vnějšími prvky – chvěním rukou, zatěžklou chůzí, kosými pohledy, žmoulavými grimasami.“
 Naopak Mag v inscenaci kladenského Středočeského divadla, byla hodnocena pozitivně a více naplňovala představy o pojetí McDonaghovy dramatiky: „Jana Jiskrová podala Mag jako osobu naprosto nesnesitelnou. Na první pohled je tedy obětí její dcera (Jaroslava Zimová), jenže postupně se černobílý vztah zamlžuje a obě strany se mučí navzájem. Mag ze svého houpacího křesla všechny tvrdě diriguje a dětinsky, se škodolibou radostí trvá na svých rituálech.“
  Jistý posun je patrný v pojetí postavy Mag v inscenaci Jihočeského divadla v Českých Budějovicích, kde dochází ke zdůraznění využívání matčiny fyzické nemohoucnosti jako významný prostředek vydírání své dcery: „Mag Bibiany Šimonové je umanutá, vzdorovitá sekyrnice, která touží být středem pozornosti, a tak se stylizuje do nemohoucí stařenky, jež potřebuje pomoc a péči. Prakticky neopouští své houpací křeslo, ze kterého cíleně tyranizuje své okolí… Ve své zvrácené logice se pyšní tím, že představuje přítěž, jíž se Maureen nemůže zbavit.“
 
     Jistá nejednoznačnost tkví také v postavě Maureen. V průběhu děje hry se dovídáme o jejím pobytu na psychiatrii a divák si nemůže být zcela jistý, jaký je ve skutečnosti její duševní stav a jak moc se odráží v jejím jednání jisté „psychické narušení“. V promluvách k matce používá často ironii, některé narážky jsou plné černého humoru – mnohdy velmi krutého. To je v těšínské inscenaci nejpatrnější ve chvílích, kdy postava Maureen (Ivana Wojtylová-Guziorová) před matkou mluví o tom, jak ráda by se jí zbavila.

Maureen    Někdy se mi zdá o tobě, jak jsi oblečená celá v bílým a

                  ležíš v rakvi a já jsem celá v černým a koukám na tebe. A  

                  vedle mě stojí chlap a utěšuje mě, voní po kolínský a drží 

                 mě kolem pasu. A pak se mě zeptá, jestli k němu zajdu na   

                 skleničku.

Mag        A co na to řekneš?

Maureen  Řeknu, „Jistě, teď už mi nic nebrání.“

Mag         To ne!

Maureen  Ale jo.

Mag         Na mým pohřbu?

Maureen  Přesně tak, na tvým zatraceným funuse! A eště dřív!
Mag        To není hezký, mít takový sny!

Maureen Jasně, že není, a taky to není sen jako normální sen. Spíš 

               takový snění za bílýho dne. Víš, abych mohla přemejšlet vo 

              něčem hezkým, když čistím slepicím kurník.

     Své myšlenky v takových situacích pronáší postava Maureen v těšínské inscenaci výrazně pomaleji, důraz klade na každé jednotlivé slovo. Komický efekt tu násobí skutečnost, že její matka, která běžně odráží dceřiny útoky okamžitě a bez váhání, zpočátku Maureeniny narážky nechápe a jedná s ní s naivní vážností, nebo dokonce očekává – např. s výrazem úsměvu ve tváři - že k ní dcera bude milá. Ve většině situací ale Maureen mluví se svou matkou zcela přímo a z očí do očí je schopná být velmi krutá („Jsi stará a hloupá a nevíš, o čem mluvíš.“ „Piškoty jsi všecky snědla. Jako nějaký prase.“).

     Text hry nenabízí příliš mnoho příležitostí k rozehrání fyzické jevištní akce - v těšínské inscenaci se tyto momenty tedy často neobjevují. Pokud ano, jedná se spíše o drobné detaily, kdy hraná akce komičnost textu doplní – např. scéna, kdy Mag žaluje Patovi, že jí Maureen opařila ruku a Maureen v tom okamžiku stojí za Patovými zády s konvicí horké vody, což jej náležitě vyděsí.

     McDonagh ve scénických poznámkách přesně a detailně uvádí, jak by měl vypadat prostor jeviště, a těšínští inscenátoři jeho pokyny dodržují. Na scéně je vytvořena běžně realisticky zařízená stará kuchyně a ve scénografické složce inscenace s komickými či groteskními prvky nepracuje. Na zadní stěně kuchyně má podle autorových poznámek viditelně viset utěrka s nápisem: „Kéž jsi v nebi o půl hodiny dřív, než se ďábel dozví, že je po tobě.“ Tento prvek ale bohužel inscenace nevyužívá a o předmětu vlastně diváci netuší do okamžiku, než Ray nápis nahlas přečte. Pro dramatický text má ale předmět – respektive nápis - jistý význam a neměl by zůstat upozadněn.

     Těšínská inscenace Krásky z Leenane stojí vedle provedení tohoto dramatu Divadla v Řeznické na počátku všech inscenací McDonaghových textů na českých jevištích. V této souvislosti naznačuje možné postupy v práci s jeho dramaty, současně ale v sobě 
nese problematické inscenační aspekty – zejména poměr realističnosti pro výstavbu inscenace. V kontextu inscenací textu Krásky z Leenane představuje pak těšínská inscenace počátek linie velmi podobných provedení, která doposud na českých jevištích vznikla. Otázkou zůstává, zda text nabízí prostor pro osobité a originální ztvárnění a zda je vůbec možné pracovat s ním výrazně odlišným způsobem. 
8. OSIŘELÝ ZÁPAD – ČINOHERNÍ KLUB
     Námětem hry Osiřelý západ je vztah bratrů Colemana a Valena Connorových z vesnice Leenane, kteří po nedávné smrti otce žijí sami ve společné domácnosti. A společně také skrývají tajemství – jejich otec totiž nezemřel nešťastnou náhodou, jak všem bratři tvrdí, ale zabil jej Coleman. Aby to Valene – svědek vraždy - nevyzradil, slíbil mu veškerý majetek, jež po otci zůstal. Místní farář Welsh, který bratry často navštěvuje, se pokouší zlepšit jejich sourozenecký vztah a zároveň i celkový stav vesnice, v níž už došlo ke dvěma dalším vraždám (ty jsou součástí děje McDonaghových prvních dvou her Leenanské trilogie Kráska z Leenane a Lebka z Connemary). Druhou návštěvnicí domácnosti je dívka Girleen, která po domech prodává kořalku a k otci Welshovi ji pojí zvláštní pouto.

     Osiřelý západ patří k McDonaghovým nejkomornějším hrám – zahrnuje pouze čtyři postavy a kromě jedné scény pouze jediný prostor, ve kterém se děj odehrává. Repliky dialogů mezi dvojicí bratrů jsou stručné, úsečné, vedou k rychlému střídání mluvčích. Tato skutečnost je také dána tím, že se ve většině případů jedná o hádky. Promluvy kněze jsou obvykle delší a souvislejší – obsahem bývá kázání bratrům o jejich chování. V některých případech se Welshovy projevy – pokud mluví postava o sobě - přibližují formě vnitřního monologu.        

     Klíčové jsou – jak je pro McDonagha typické – postavy, v Osiřelém západě je to především ústřední dvojice bratrů Coleman a Valene. Ti, podobně jako matka s dcerou z dramatu Kráska z Leenane,  žijí poněkud nezvykle společně i v dospělosti a z jejich soužití vzniká mnoho konfliktů ze zcela malicherných příčin. Oproti McDonaghově první hře tu ale nastává posun: „Vztah mezi bratry nepostrádá sice psychologické motivace (Valenova vlastnická vášeň, nepřejícnost,     

fascinace věcmi, Colemanovo trpké příživnictví, mstivá škodolibost), ale jeho vlastním základem není střetání protichůdných zájmů. Agresivita je prezentována především jako perverzní hra, jejímž pravým účelem je vyplňovat vnitřní prázdnotu. Kde chybí smysluplná životní orientace, kde chybí láska, účast a spolupráce, nezbývá než její negativní náhražka.“
  Své hádky ale dospělí bratři řeší podobně jako sourozenci v dětském věku. Ze slovních potyček plynule přecházejí k bitkám, ve kterých neváhají na sebe mířit brokovnicí či vyhrožovat si ostřím nůžek přiloženým pod krk. Podobně jako si děti vzájemně berou hračky, si oni kradou kořalku, pytlíky chipsů a časopisy. Respektive Coleman je krade svému bratrovi - Valene je totiž spořivý a své peníze utrácí s rozvahou. A to i poté, co mu Coleman přenechá veškerý majetek. Valene má rád své věci, které fixou označuje písmenem V, a je rád, když může dát bratrovi najevo, že jsou jen jeho. Vlastní velkou sbírku sošek svatých, které – pečlivě podepsané - vystavuje na police v domě. V otázce peněz si je Valene vědom své převahy vůči bratrovi. Je to jedna z mála skutečností, ve kterých má nad Colemanem převahu. V ostatních ohledech je totiž Valene z dvojice ten pomalejší, méně chytrý, bratrem vysmívaný a poučovaný. Při hádkách mívá slzy na krajíčku a s fňukáním žaluje na bratra otci Welshovi. 
     Coleman je oproti němu vychytralejší, podlejší, častěji ironický. Cítí jistou intelektuální převahu a často ji používá k bratrovu zesměšnění (např. poučování o neexistenci slov, která Valene používá). Vadí mu pocit závislosti na Valenovi, ke které je okolnostmi donucen.

     Místní pastor – otec Welsh – je člověk téměř na pokraji sil, zklamaný vírou v Boha a především sebou samým. Podle autora by měl mít třicet pět let, což se vzhledem k jeho „zlomenosti“ jeví jako  poněkud zvláštní. Neustále trpí výčitkami a sebeobviňováním se ze 
stavu společnosti ve vesnici. Za vinu si klade, že nedokázal zabránit všemu špatnému, co se tam za krátkou dobu jeho působení přihodilo (dvě vraždy, později zjišťuje, že byly tři, a jedna sebevražda). Navíc má před místními mizivou autoritu, všichni například stále komolí jeho jméno a posměšně jej oslovují „otče Welshi, Walshi, Welshi“.  Upřímnou lítost, kterou by tato postava mohla vyvolávat, ale výrazně vyvažuje jeho alkoholismus, kterému se není schopen ubránit – což si on sám velmi dobře uvědomuje. Veškerou svou sílu a energii se snaží vložit do nápravy dvojice bratrů. Před smrtí jim věnuje dopis na rozloučenou, ve kterém se vyznává, že věří v jejich polepšení. Hra v tomto ohledu zůstává otevřená, ale zúročení jeho snah se zdá být velmi nejisté.

     Trojici mužských postav doplňuje sedmnáctiletá dívka Girleen. V jistém ohledu je u této postavy možné vysledovat podobné rysy jako u Heleny z Mrzáka inishmaanského. Jsou si blízké věkem i vulgárním slovníkem, který je ale u Girleen mírnější. Spojuje je také vnější tvrdost, pod kterou se skrývá vnitřní citlivost – tato skutečnost je naopak u Girleen v porovnání s Helenou podstatně propracovanější, ucelenější, motivovanější a je také v průběhu hry opakovaně zvýrazněna – např. ve společném dialogu s otcem Welshem nebo ve scéně po Welshově smrti, kdy je upřímně zklamaná, protože se o ní vůbec nezmínil v dopisu na rozloučenou. A že těmi, na které pastor „sází svoji duši“ jsou Coleman a Valene – nikoli ona, která by byla ochotná udělat pro něj cokoli. Naopak bratři ve své sobecké sebezahleděnosti situaci vůbec nerozumějí.
Girleen  (popotahuje) Už jsi ten dopis přečetl, co?

Valene  Bláznivej vůl po sobě nechal hromadu kravin.

Girleen  Četla jsem to, abych zjistila, jestli se o mně zmínil. Ani 

             slovem.

Coleman  Jsou to jen kraviny, co Valene? Nemá cenu to číst?

Valene  Vůbec ne.

Colemen  Tak to nechám, páč já nemám ne dopisy čas. Nikdy jsem 

                v nich neviděl žádnej smysl. Je to jen psaní.

Girleen  Líbila se mi ta část, jak na vás sází svou duši. Tobě se nelíbila?

Valene  Nemyslím, že bych tý části nějak rozuměl.
Girleen  (pauza) Otec Welsh se dnes v noci utopil v jezeře na tom 

              samém místě jako Tom Hanlon. Ráno vytáhli jeho tělo ven. 

             Píše tam o své duši v pekle, kterou jen vy můžete zachránit. 

             (pauza) Všimněte si, že, mě o záchranu své duše nepožádal. Já 

             bych jeho duši zachránila ráda. Já bych tím byla poctěná, ale 

             ne. (pláče) Jen bláznivý ožralý na sračky rozměklý mozky on 

             poprosí.

     V sourozeneckém soužití spočívá nejvýraznější potenciál komična a groteskna celého textu. Režisér Ondřej Sokol této skutečnosti využívá velmi důsledně a intenzivně. Poměrně velký důraz klade na charakterovou vyhraněnost obou bratrů a snaží se v detailech zdůraznit jejich odlišnost. To se samozřejmě začíná projevovat již v samotném obsazení ústřední dvojice – Jaromír Dulava (Coleman) a Marek Taclík (Valene). Bratry tedy představují herci středního věku a jejich potyčky a zejména fyzické konflikty připomínající dětské bitky tím nabývají zcela jiných rozměrů, než by tomu bylo u herců mladších. Vzhledem k této skutečnosti se nabízí srovnání s inscenací v brněnském Národním divadle. Do rolí bratrů tam byli obsazeni herci asi o generaci mladší, než je tomu v Činoherním klubu – Petrovi Bláhovi (Coleman) a Petrovi Halberstadtovi (Valene) je asi třicet let. I pro jejich věk působí dětské hádky a bitky nepatřičně, zdaleka ovšem ne tolik jako pro herce v Sokolově inscenaci. Už tedy samotný posun v obsazení hlavních postav ubírá brněnskému pojetí na jeho potenciálním komickém a groteskním rozměru.  

     Coleman v Sokolově inscenaci je typem vysokého, štíhlého intelektuála s kulatými brejličkami a ulízanými vlasy, které se mu v rozčilení divoce rozhází. V detailech je patrná jeho nedbalost – důchodky nosí i ke společenským kalhotám a nikdy je nevyzouvá, pod 

pletenou vestou má košili, která mu vyčuhuje z kalhot. Většinou mluví pomalu, souvisle, i během hádek se snaží působit rozvážně a jako ten, kdo se konfliktem nenechává unést. Při silnějším rozrušení je ale neurotický, občas si kouše nehty a v silném rozčilení mu přeskakuje hlas. S bratrovým majetkem nakládá se samozřejmým klidem - do jeho pokoje, kde má schované zásoby kořalky, se pomocí vždy připraveného šroubováku vloupe během vteřiny, balíček Valenových chipsů si otevře drze přímo před ním.

     Valene je naopak menší, obtloustlý, při rozčilení mluví rychle a divoce gestikuluje. Nechá se prudce vyprovokovat, z naprostého klidu se během vteřiny dostane do hysterie. Má rád své rituály, které pečlivě dodržuje – při příchodu si píská „Singing In the Rain“, přezouvá se do 

papučí a boty odkládá do botníku, s velkou opatrností vystavuje na poličky nové figurky svatých, do skříňky ukládá nakoupené zásoby chipsů a pečlivě ji zamyká – stejně jako svůj pokoj. 

     Rozdílné charaktery obou postav dokazuje například i krátká etuda mezi dvěma scénami, během které se bratři oblékají na pohřeb a současně uklízejí pokoj po předešlé hádce. Zametají podlahu plnou chipsů – Valene během zametání ještě jí chipsy ze země a nakonec je pečlivě vyhodí do koše. Coleman pak smete odpadky ke vchodu do Valenova pokoje a zbytek zamete pod koberec. 

     Obsazení postavy kněze Welshe Michalem Pavlatou, který je výrazně starší, než by Welsh měl být, pozměňuje v Sokolově inscenaci v několika ohledech jeho výklad a také výklad jeho vztahů s postavami ostatními. Welsh je tu drobný, starší, odevzdaný muž, který pod vlivem vršících se neúspěchů začíná 
rekapitulovat své činy. Vzhledem k věku herce je toto rekapitulování jistou přirozeností, očekávatelnou reakcí. Welshovy promluvy jsou většinou monotónní bez jakéhokoliv zaujetí, opakovaně si sám pro sebe jen jakoby „drmolí“. Pouze v několika málo okamžicích je schopen vyjádřit silnější emoci – např. křičet vztekem nebo se mile pousmát.  

     Další posun vzhledem k obsazení postavy Welshe tu nastává ve výkladu vztahu mezi ním a Girleen. Jejich poměr v pražské inscenaci je blízký vztahu otce a dcery - ze strany Welshe – a vztahu obdivu a možného platonického citu – ze strany Girleen, bez dalších náznaků jakéhokoliv jiného možného výkladu. Milan Lukeš ve své studii k tomuto inscenačnímu pojetí dodává: „Volba Michala Pavlaty pro postavu Welshe byla sázkou na herecký understatemnet a inteligenci, která ovšem, domyšleno, je za tohoto rozložení sil předem zahnána do kouta. Kontrast, jenž v důsledku obsazení vzniká, má ráz generační vzdálenosti, kterou Michal Pavlata nezastírá, ale s nemístnou skromností ještě zvětšuje, nepřipouštěje nic, co by ukazovalo na to, že je pro sedmnáctiletou Holčinu eroticky přitažlivý, natož že by mu něco takového nebylo proti mysli: bez toho však postrádá jejich společný obraz napětí.“
 
     Oproti tomu v brněnské inscenaci ztvárnil postavu otce Welshe Václav Vašák, který věkově odpovídá autorovu zadání. Tím pak dochází k posunu ve výkladu jeho vztahu ke Girleen zcela jiným směrem a využití potenciálu pojetí těchto dvou postav, jež samotná hra nabízí. Scéna, během níž má podle textu dívka políbit kněze na čelo, byla v Brně ukončena dlouhým společným polibkem. Inscenátoři tedy vztah dvojice jasně posunuli do roviny fyzické přitažlivosti. Je třeba dodat, že uvedená scéna sblížení mezi Girleen a Welshem dává brněnskému pojetí jistý lyrický rozměr, je naplněna erotickým napětím a do celku inscenace zcela zapadá. „Erika Stárková (Girleen) 
si společně s Václavem Vašákem může připsat k dobru jednu  z nejpovedenějších scén celého večera – ostýchavý pokus o sblížení, plný nejen erotického náboje, ale i vědomí nepatřičnosti celé situace.“
  
     Pro výklad postavy otce Welshe je také velmi důležitý jeho monolog – čtení dopisu, který posílá Colemanovi a Valenovi těsně před svou sebevraždou. V Činoherním klubu jde v této scéně o kombinaci projekce, na které vidíme Welshovu hlavu, a živého herce – Pavlata jako Welsh stojí vedle plátna. Toto zdvojení postavy evokuje stav mezi životem a smrtí, ve kterém se kněz právě nachází, ale také doplňuje jeho charakteristiku. „Živý“ Welsh totiž ironicky komentuje a doplňuje svůj dopis, který předčítá Welsh v projekci. Nad obsahem dopisu, v němž vážně promlouvá k bratrům a žádá je o polepšení, má „živý“ Welsh výrazný nadhled. Pražská inscenace tu zdůrazňuje skutečnost, s níž v celém svém průběhu pracuje -  pastor je schopen mít nadhled nad sebou samým a má velký smysl pro sebeironii. V několika okamžicích dochází ve scéně čtení dopisu k prolnutí obou postav – oba „Welshové“ čtou současně nebo současně stejně gestikulují, současně popíjejí pivo z lahve. Alkohol, který nesmí v pastorově přítomnosti chybět, působí ve chvíli loučení se světem nemístně a komicky, celou promluvu „shazuje“ a nedává tak možnost jejímu případnému melodramatickému vyznění. 

     V brněnské inscenaci naopak tato situace působí zcela opačně a je dalším dokladem, jak tvůrci potlačují komičnost a grotesknost McDonaghova textu: „Přepjatá melodramatičnost pasáží předcházejících Welshově sebevraždě jde spíše na vrub režie stejně jako přehnaně vážné pojetí celé této postavy. Inscenace zde působí v porovnání s předlohou zbytečně prvoplánově, vždyť jednou z McDonaghových nejsilnějších stránek je právě schopnost sdělovat věci vážné a zásadní prostřednictvím postav a situací nahlédnutých 
s nevážností takřka brutální.“
 To, s jakou vážností brněnská inscenace přistupuje k postavě duchovního a jeho poselství bratrům, vrcholí v jejím úplném závěru – po odchodu Valena, kterým text končí, se na několik vteřin na scéně objevuje v kuželu světla Welsh. Jeho odkaz a dohled nad Colemanem a Valenem tu tedy trvale zůstává. 
     V pražské inscenaci je Girleen (Ladislava Něrgešová/ Ida Sovová) charakterizována už svým vzhledem jako dívka v drsném mužském světě – nosí kalhoty, na zádech starý batoh, dlouhé vlasy má sepnuté v nedbalém drdolu. Její počáteční drsnost a ostrost je v průběhu inscenace postupně „otupována“ a ze sebeobranné a nepříliš jistě ztvárněné polohy se dostává k poloze civilní, v níž objevíme mladou dívku, která je schopná silných emocí a která, i když se nachází teprve na počátku života, dokáže rozpoznat důležité lidské hodnoty. 
     Podstatným prostředkem výstavby situací v inscenaci Činoherního klubu je jejich přesné načasování, vypointování a také občasné tlumení. Tyto ztlumené situace jsou tak stavěny do kontrastu k většině hlučných a divokých scén a současně jsou tak zvýrazněny. Zpomalení a následná gradace k pointě je například patrná ve chvíli, kdy Valene zjišťuje, že mu bratr roztavil svaté sošky v troubě. Taclíkova mimika se pomalu mění přesně podle jeho vnitřního myšlenkového sledu a až poté následuje fyzické jednání – rozbíhá se k troubě a rychle ji otevírá. Časování a gradace, jež výrazně zesiluje účinek situace, je nejpatrnější 

ve scéně, kdy otec Welsh, zoufalý z chování bratrů, strčí své ruce do pekáče roztavené hmoty ze sošek. Valene a Coleman se rvou na zemi, Welsh na ně nevěřícně, upřeně dlouze hledí. Postupně zesiluje scénická hudba, Welsh se pomalými pohyby zvedá od stolu a vkládá ruce do pekáče. Hudba utichá a je slyšet jen Welshův bolestivý křik. Bratři až teď vidí, co se stalo, a bez hnutí se dívají na kněze.

     Stupňována je také komičnost některých scén drobnými detaily – například Coleman po pokoji sesbírává Valenovy sošky a přitom si brouká melodii „Když svatí pochodují“. Ve chvíli, kdy otevírá troubu, doplňuje melodii slovy: „Když nahoře zatroubí, my mašírujem do trouby.“, vstrčí pekáč dovnitř a dvířka zavře.         

     Velký důraz je v pražské inscenaci kladen na fyzické jednání – zejména u ústřední dvojice, které situacím dodává groteskní ráz. Tím nejvýraznějším z groteskních prvků jsou neohrabané sourozenecké rvačky, které připomínají grotesky filmové. Coleman například táhne Valena za zvednutou nohu přes celé jeviště, bratři se přetlačují a snaží jeden druhého povalit na zem, na podlaze se pak po sobě vzájemně válejí. Vyvrcholením bitek je scéna, kdy Valene leží na zemi, Coleman na něm a kolem jsou rozházeny pytlíky chipsů, které pak Coleman údery Valenovy hlavy všechny rozbije. Bratrské bitky tvoří výrazný prvek také v brněnské inscenaci – zde jsou ovšem pojaty mnohem vážněji, sourozenci se snaží prát s určitou realistickou přesností, která ale ubírá akci na spontánnosti. Je zde možné opět vypozorovat – v porovnání s inscenací pražskou - jak inscenace nevyužívá groteskního potenciálu hry. 

     Naopak jednou z nejlepších groteskních scén brněnské inscenace je závěrečné vzájemné omlouvání Colemana a Valena, které na scéně výrazně graduje – bratři se vzájemně snaží převýšit nejen dialogem, ale i v prostoru – z podlahy se postupně dostávají přes židli až na stůl, na kterém scéna vrcholí. „Nenápadná režie se kromě posilování melodramatického tónu nejviditelněji prosazuje při aranžování střetů obou bratrů. Pečlivá „choreografie“ pomůže závěrečné omlouvací scéně, podstatně horší je to s četnými rvačkami, které trpí opatrným a hodně přibližným provedením.“
 

     Scénický prostor ponechávají inscenátoři v Činoherním klubu podle autorových pokynů, hraje se tedy ve zcela realisticky zařízené 
obytné kuchyni, ze které vedou dveře do pokojů Colemana a Valena. Realistické jsou také veškeré ostatní efekty – z pistolí vycházejí rány, z rozstříleného sporáku odpadávají kousky a z trouby plné pečících se figurek se valí hustý kouř. Jedinou scénu, která se odehrává mimo dům bratrů – setkání Welshe a Girleen před pastorovou sebevraždou a následné čtení dopisu - umístili inscenátoři nad jeviště. Na kulisy kuchyně je „nadstavěn“ břeh jezera, na kterém sedí Welsh. Prostor je charakterizován částí obráceného člunu a krátkého mostku, jež na toto místo vede. Postavy duchovního a Girleen, které se tu setkávají, mají z horního patra rozhled do na celé jeviště, jež se svou prostornou otevřeností stává jezerem. Pokud pomineme technické důvody, které zřejmě inscenátory k tomuto řešení vedly, nabývá pojetí prostoru, v němž spáchá kněz sebevraždu, jistého metaforického rozměru: „Ač to (sebevražda) podle knězových vlastních slov znamená zavržení, umístění závěrečného monologu (poselství je sázkou vlastní spásy) do horního patra scény naznačuje možnost opačnou.“
   

     Brněnská inscenace řeší opačný problém s prostorem – oproti Činohernímu klubu, který jej má nedostatek,  jeviště divadla Reduta je podstatně větší. To do určité míry snižuje intenzitu herecké interakce - nejvýrazněji u bratrských bitek. Z hlavního prostranství jeviště, které představuje kuchyň Colemana a Valena, je po levé straně vyvedeno molo, jež zasahuje až do hlediště. Vzhledem k vzdálenosti od zbytku scény tvoří jeho okraj, na kterém se odehraje setkání Girleen a otce Welshe a následně Welshův monolog, samostatný, zcela odříznutý prostor. V této situaci dokázali tvůrci také pomocí světla proměnit část jeviště brněnského divadla ve zcela příhodný kout, který dobře vystihuje intimní atmosféru dané scény a výrazně posiluje lyričnost inscenace na straně jedné, ale také vážnost pojetí postavy Welshe na straně druhé.  

     Inscenace Činoherního klubu tvoří jeden z vrcholů práce s McDonaghovým textem v českém divadelním prostředí. Jako celek působí vyváženě a velmi dobře vystihuje celkovou groteskní atmosféru dramatu. Brněnská inscenace patří spíše k linii psychologicko-realistické, jak již ale bylo uvedeno výše, zahrnuje v sobě několik výrazných a originálních momentů, jež by mohly inspirovat budoucí tvůrce, kteří se pro inscenování Osiřelého západu rozhodnou.     

9. MRZÁK INISHMAANSKÝ – DIVADELNÍ SPOLEK    

    KAŠPAR
     Hra Mrzák inishmaanský je zasazena na ostrov Inishmaan do období kolem roku 1934. McDonagh pro rozvíjení zápletky využil jistou historickou událost – režisér Robert Flaherty tehdy přijel do Irska natáčet dokumentární film Člověk z Aranu. Tato událost se stává určitým hybatelem děje, několik obyvatel vesnice – včetně mrzáka Billyho – se rozhodne na natáčení odjet s úmyslem pokusit se před kamerou alespoň mihnout. Billy zaujme filmový štáb natolik, že jej odvezou na jiné natáčení do Ameriky. Slibovanou roli ale nakonec nezíská a vrací se zpátky na Inishmaan ke svým dvěma tetám, k běžnému životu na vesnici, k tajemství o smrti svých rodičů i k tajemství o jeho vlastní nemoci.
     Mrzák inishmaanský patří mezi ty McDonaghovy texty, ve kterých je počet postav vyšší než čtyři – celkem tu vystupuje devět osob, z nichž pouze tři (Doktor, Máti, Bobík Bobby) je možné označit za vedlejší. Charaktery tedy vzájemně vstupují do spletitějších vztahů, než bývá u McDoangha obvyklé. I přesto zůstává hra nesena v komorním duchu, což je dáno především uzavřeností prostoru vesnice, ve které se drama odehrává. Většina z devíti scén je situována do obchodu Billyho tet. Pokud postavy např. odjedou z vesnice a na onom místě něco prožijí (dojde k jisté akci) divák tyto skutečnosti zjistí pouze prostřednictvím dialogů jiných postav. Výjimku tvoří Billyho monolog v hotelovém pokoji v Americe, který je ale jen krátkým samostatným výstupem. McDonahg jej zařadil jako mystifikaci diváků – opuštěný Billy se svěřuje se svým osudem, až později vychází najevo, že šlo o přeříkávání textu na filmový konkurz, ne o jeho skutečná slova. Současně si zde autor pohrává s žánrem melodramatu – tuto zcela melodramatickou scénu totiž později ruší právě tím, že se nejednalo o Billyho skutečná slova a pocity.

     Inscenace Kašparu přísně dodržuje členění scén textu. Na začátku každé z nich je před jeviště spuštěno bílé plátno, na které je promítán název místa, kde se následující scéna odehrává, i čas dění. Tento způsob zcizení je stylizován do projekcí němých filmů, jež takovéto postupy využívaly. Částečně tedy odkazuje i k obsahu hry – k příjezdu Roberta Flahertyho, který navštíví Irsko, aby tu natočil svůj snímek Člověk z Aranu. „Filmové“ předěly jsou doplněny irskými melodiemi a krátkými – často komickými - tanečními etudami, jež se před plachtou odehrávají. V úvodu i v závěru tancují všechny postavy společně, v průběhu inscenace je každé z postav určen jeden z výstupů. Některé z tanečních etud jasně odkazují k textu hry a rozvíjejí charakteristiku postav. Nejdále v tomto ohledu dosahuje výstup mladíka Bartleyho – jedním z jeho leitmotivů je vybírání bonbonů v obchodě nebo alespoň vyprávění historek o bonbonech. Než začne Bartley tancovat, rozbalí bonbon a začne jej cucat. Ten mu ale po chvíli zaskočí, Bartley končí s tancem a zmizí za plátnem. Dokonce i postava mrzáka Billyho, který má zkroucené nohy koleny k sobě, tancuje v jedné z etud charleston – tedy tanec, k němuž je jeho „postoj“ nejvhodnější. Poloha charakterů je v těchto okamžicích posunuta od realistické ke komické až groteskní – nejvýraznější je to právě u Billyho.

     Scénografie se odklání od popisného realismu, který se v českých inscenacích McDonaghových textů většinou objevuje. Vše je umístěno na černé pozadí. Z prostoru je vytvořen obchod Billyho tet – po obou stranách jej ohraničují dveře, které ale nejsou upevněny v rámech. Jakoby „ve vzduchu“ také visí dlouhá police uprostřed zadní stěny. Před ní stojí dlouhý pult, za kterým tety obsluhují zákazníky. Po pravé straně je malý stolek s dvěma židlemi – místo pro rozpravy tet. Scény, které se odehrávají mimo obchod (na pobřeží, v hotelovém pokoji, v kině) jsou umístěny vždy jen do světlem 

vymezeného prostoru na jevišti a jsou vytvořeny pouze pomocí charakteristiky určitým příznačným předmětem (příď člunu na pobřeží; postel v hotelu; dlouhá lavice v kině). Kostýmy postav působí neutrálně, nenesou v sobě prvky stylizace a svou jednoduchostí doplňují scénografii a evokují vesnické prostředí s nepříliš příznivým počasím. Barevně převládá černá, šedivá, hnědá a bílá, ženské postavy mají polodlouhé nebo dlouhé široké šaty, muži saka, svetr nebo košile, často s kostkovaným vzorem. Billyho tety nosí na hlavách stejné velké bílé čepce. 
     Jednotlivé postavy inscenace jsou ztvárněny s hereckým nadhledem a odstupem. Dialogy postav Billyho tet Kate a Eileen jsou výrazně rytmizovány, což je dáno stylizací jazyka hry. důležitým prvkem hry je opakování slov nebo celých vět. To se dokonce často stává tématem rozhovoru samo o sobě. Stereotypní opakování replik vystihuje atmosféru prostředí, v němž se děj odehrává – každý den je tu stejný jako ten předchozí, jen málokdy se stane něco nového.
Bartley  (odmlka) Nemáte mentosky?

Eileen  Máme jen to, co vidíš, Bartley McCormicku.

Bartley  V Americe mentosky maj.

Eileen  Tak jeď do Ameriky, hochu.

Bartley  Moje tetička Mary mi v balíku poslala sedmery mentosky.

Eileen  To bylo od tetičky Mary hezký.

Bartley  Z Bostonu v Massachusetts.

Eileen  Jo z Bostonu v Massachusetts...

Bartley  Ale vy je nemáte, že jo?

Eileen  Máme jen to, co vidíš. 

Onen stereotyp se tímto opakováním dostává do promluv postav, u Billyho tetiček je v pražské inscenaci navíc zdůrazněn jistou monotónní intonací, která postupně nabývá komického rozměru. 

     Hlavní postavou dramatu je – jak je již z názvu patrné – mrzák Billy. Všichni v jeho okolí – kromě tet – jej oslovují mrzák Billy, což působí poněkud nemístně. Toto oslovení není ale myšleno v negativním smyslu slova, jeví se ovšem jako poněkud nadbytečné, protože již při letmém pohledu je zřejmé, že Billy je mrzák. I přesto, že se jedná o ústřední postavu, nevykazuje Billy mnoho výrazných charakterových rysů. Je spíše jakýmsi katalyzátorem, přes který se vyjevují povahy ostatních postav. K Billymu se všichni chovají bez předsudků, jen občas neujde drobným ale neškodným posměškům Bartleyho a Heleny. Není zde téměř žádný prostor pro lítost nad Billyho postavou – jediná melodramatická scéna, kdy Billy pronáší monolog těsně před smrtí, se později vyjevuje jako zkouška na filmový konkurz. A v okamžiku, kdy vyjde najevo, že Billy účelně lhal o své nemoci, dostane pořádný výprask. Platí pro něj stejná pravidla jako pro každého a nejsou na něj brány žádné ohledy. 

     V inscenaci Kašparu je Billy (Václav Jakoubek) ztvárněn civilně a bez jakéhokoli patosu, k němuž by role mohla svádět. Patrná je jeho melancholie, která se v určitých okamžicích dostává na povrch, stejně tak dokáže být urputný a přesvědčivě ulhaný – zejména, když přemlouvá Bobíka Bobbyho, aby jej odvezl na natáčení. Po fyzické stránce inscenace zdůrazňuje jeho postižení nohou - ty má zkrouceny koleny k sobě a pohybuje se tedy jen pomalu a s velkými obtížemi. Tohoto postižení končetin je navíc velmi dobře využito při výše zmíněné groteskní etudě, kdy Billy tancuje charleston. Ze zařazení výstupu je také z inscenace patrné, že Billy není někým, kdo by měl být pro své postižením litován a že i přes svůj handicap je součástí komunity se vším všudy – tedy i s „taneční vložkou“.

     Postavy Billyho tet vytvářejí jistým způsobem komickou dvojici. Jejich dialogy, v nichž glosují každodenní dění ve vesnici, jsou součástí většiny scén a vytvářejí výstižnou charakteristiku prostředí. 
Eileen (Jana Nerudová) a Kate (Eva Elsnerová) si jsou velmi podobné, obě spojuje starost o Billyho a téměř mateřská láska k němu. Každá z nich má – podobně jako většina postav hry – svůj leitmotiv, který se několikrát objeví. Kate si ve vypjatých situacích vypráví se svým kamenem, jež nosí s sebou, Eileen se v těchto chvílích zase přejídá bonbóny „maršmelouny“, kterých má plné kapsy. V inscenaci se tety doplňují – Eileen je spíše věcnější a ráznější, Kate naopak citlivější a labilní. Tyto rozdíly vyplývající zejména z textu hry se v inscenaci projevují pouze v detailech - tvůrci se postavy tet nepokoušejí výrazněji individualizovat a vzájemně vymezovat. 

     Podobnou komickou dvojici tvoří také sourozenci Bartley (Petr Lněnička) a Helena – také nazývaná jako Hela nebo Kluzká Hela (Markéta Coufalová). Oproti páru sester – tetiček -  je tato dvojice podstatně vyhraněnější – mladší bratr je sestřiným „otloukánkem“. Helena jej neustále uráží, zesměšňuje, bije, nakopává… Bartley se jí bojí, oponovat a bránit se dokáže většinou jen za jejími zády. Po některých jejích útocích mívá „na krajíčku“. Komičnost této dvojice vyplývá mimo jiné z kontrastu, který tu vzniká – obhroublá dívka - sestra, která se ráda pere a až směšně naivní chlapec – bratr, jenž po jejích útocích nemá daleko k pláči. V inscenaci Kašparu jsou jejich fyzické konflikty (kopance, postrkování) předváděny poměrně realisticky, což nejvýrazněji dokazuje scéna, kdy Helena skutečně silou roztlouká Bartleymu o hlavu vajíčka. Kromě pokoření, kterému se Bartleymu od sestry dostává, spočívá jeho komičnost také v hluboké a zcela vážné zaujatosti bonbóny a dalekohledy. Ty jsou jeho ústředními leitmotivy, provázejí jej celou hrou a také inscenace na tuto skutečnost klade důraz. Bartley je všemi svými příznaky přerostlým dítětem, což provedení Kašparu zcela vystihuje a navíc podtrhuje v některých chvílích jeho nekoordinovanými pohyby.  

     Postava Bartleyho sestry Heleny představuje vskutku netradiční pojetí mladé dívky – její promluvy jsou plné nejhrubších vulgarismů (kurva; prdel; drž piču…), svému bratrovi neustále - většinou bezdůvodně – ubližuje, na objednávku je schopná zabít kočku a ještě o tom vyprávět historky. Jejím leitmotivem jsou vajíčka, která má po vesnici roznášet. Většinou je ale všechna vysype na zem, nebo jimi útočí na Bartleyho či někoho, kdo se jí zrovna nelíbí. Helena plní zažitá klišé o docela milém člověku, který je skrytý pod drsným povrchem (Bartleymu chce darovat vysněný dalekohled; s Billym si vyjde na schůzku). Tyto zlomy ale přicházejí příliš náhle bez jasné motivace, postava Heleny tedy jako celek působí nevyváženě a způsob jejího pojetí je pro tvůrce dost obtížný. 

     Problematičnost v Helenině ztvárnění se projevila také v inscenaci Kašparu – ukázalo se, že právě vulgarismy, které jsou pro Helu tolik příznačné, působí v projevu často nejistě a nepřirozeně a je obtížné nalézt způsob, jak s postavou pracovat: „S obtížnou rolí Heleny (setsakramentsky peprné vulgarismy) bojuje Markéta Coufalová se ctí, ale přece jenom je znát, že onen souboj svádí, figuře chybí ordinérní přirozenost.“
 V inscenačním pojetí Kašparu stojí ve výrazném kontrastu Helenin zcela dívčí vzhled – dlouhé učesané vlasy a polodlouhé čisté šaty – s jejím chováním i vulgárním slovníkem. 

     Skutečnost, že ztvárnění postavy Heleny inscenátorům přináší problémy, je opakovaně reflektována i v hodnocení jiných inscenací tohoto textu: „Druhým problémem (olomoucké inscenace Mrzáka inishmaanského) je ztvárnění postav na hranici karikatury, čímž se vyznačuje především Bartley Ladislava Špinera a Helena Evellyn Pacolákové. Špiner hraje téměř typ obecního idiota a Pacoláková svou postavu charakterizuje nesnesitelným, nuceným smíchem a klátivými pohyby, výsledek je spíše trapný (pravdou je, že všechna představení zatím potvrzují, že drsná a vulgární Helena je až paradoxně těžkým oříškem pro mladé herečky)…
    

     Třetí komickou dvojicí, které se ve hře objevují, je Johnny Pateena Mika a jeho stará matka, se kterou žije a o které tvrdí, že se ji již několik desítek let snaží zabít množstvím alkoholu, jež jí podává. Dialogy této dvojice jsou plné ironie, černého humoru i hrubých vulgarismů. Ty však v jejich vztahu – tak, jak byl v této inscenaci vytvořen – působí spíše jako společný druh humoru - i když velmi netradičního a pro někoho zcela nepřípustného. Johnny a jeho matka se stále udržují v rovině humorného laškování a škádlení – i přesto, že některé části dialogů či výrazy, které vůči sobě používají (ty stará svině; zavři zobák; ty babo tlustá), připomínají vztah matky a dcery z McDonaghovy hry Kráska z Leenane. Tvůrci z Kašparu u dvojice syn – matka zcela opouštějí psychologickou rovinu a veškeré dialogy či akce se odehrávají čistě v rovině humoru a ve výrazné nadsázce. 
     Zcela zvláštním řešením v kontextu českých inscenací her Martina McDonagha, je obsazení mužského herce do role devadesátileté matky Johnyho Pateena Mika. S velkou mírou nadsázky – která tvůrce k tomuto kroku zřejmě vedla - je možné najít inspirační zdroje přímo v textu dramatu:

Johnny k matce: Komu říkáš trdlo, ty kozo fousatá.
…

Billy: To jediný Bartleyho zajímá – jak skvělá je Amerika.

Eileen: A vona neni skvělá?

Billy: Je vlastně úplně stejná jako Irsko. Plná tlustejch fousatejch ženskejch. 

Bořivoj Navrátil v roli matky nepoužívá – kromě mírně modifikovaného hlasu – žádné jiné komické prostředky. Jeho přítomnost na jevišti je zcela přirozená, stejně tak je přirozená i souhra mezi postavou matky a jejího syna. Právě obsazení role mužem usnadňuje zachování roviny „nepsychologické“, nadsazené a groteskní – tak, jak tomu v McDonaghově textu je.

     Postava Johnnyho Pateena Mika představuje jednu z těch, které oscilují na hraně mezi několika protichůdnými a poměrně ostře vyhrocenými charakterovými polohami. Jeho hlavní funkcí je roznášení ústně tradovaných „novin“, jež jsou jeho chloubou. Nadchnout jej dokáže sebemenší banalita, kterou zjistí, a na veškeré své objevy dokáže být až dětinsky pyšný. Po všech vyžaduje, aby mu naslouchali s naprostou pozorností, jakékoli přerušení či nedocenění informace od něj ho dokáže do krajnosti rozčílit. V jistých okamžicích ale pro tuto svou posedlost místními novinkami vyhlíží jako nelítostná hyena. Své maximální zaujetí a touhu po tom, zjistit úplně všechno, nejlépe dokládá scéna, ve které se snaží donutit lékaře, aby mu prozradil, jak je Billy nemocný. Johnny není většinou schopen odlišit, co je důležité, správné či slušné. V inscenaci Kašparu zahrnuje postava Johnnyho (Tomáš Karger) všechny uvedené skutečnosti, zároveň mu ale zůstává  ponechána jistá míra sympatie a není vnímán černobíle jako negativní osoba. Protikladnost postavy se osvětlí až v závěru, kdy zjišťujeme, že Johnny je Billyho zachránce z dětství.

     Bobík Bobby  a Doktor  jsou společně s postavou Máti charaktery, kterým je ve hře vyhrazeno nejméně prostoru. Více komického potenciálu, jež je v inscenaci dobře využitý, v sobě zahrnuje postava Doktora. Typická je pro něj věcnost a klid, který se snaží stále zachovávat, a suchý humor – často s ironickým podtextem. V rámci hry působí jako jediná vždy racionálně jednající postava. Inscenace Kašparu podtrhuje právě jeho věcnost, s níž je ale spojena jistá neschopnost empatie – veškeré informace – příjemné i nepříjemné – oznamuje s ledovým klidem a samozřejmostí, aniž by projevil nejmenší známky soustrasti. 

     Bobík Bobby představuje typ, který v mnoha ohledech naplňuje klišé tvrdého „samorosta“, jenž je ale jen ochranným povrchem citlivého mladého vdovce. Šablonu takovéto postavy plní ale pouze do té míry, která mu připadá přiměřená. Nechá se tedy Billym přemluvit a zaveze jej na filmování, když ale zjistí, že jej mrzák obelhal, bez milosti mu nařeže. Podobně jako u postavy Doktora zdůrazňuje u něj inscenace přímost jednání, která je ale v tomto případě často spojena s fyzickým násilím, jež je – podobně jako u Heleny a Bartleyho - předváděno velmi realisticky (házení skutečných kamenů na hlavu ležícímu Johnnymu). 

     Mrzák inishmaanský v provedení Divadelního spolku Kašpar byl první inscenací tohoto textu na českém jevišti a do jisté míry ovlivnil většinu následujících tvůrců, kteří hru později připravovali na jiných scénách. Především hudební předěly a taneční etudy byly využity opakovaně. I tato skutečnost je důkazem, že inscenace v Kašparu je velmi inspirativní při úvahách o práci s McDonaghovou tvorbou.

10. PORUČÍK Z INISHMORU – DIVADLO JOSEFA   

      KAJETÁNA TYLA V PLZNI
     I přesto, že byl text Poručíka z Inishmoru na našich jevištích inscenován zatím pouze třikrát, patří tu k nejreflektovanějším McDonaghovým hrám. Jedná se totiž o jedno z jeho nejkontroverznějších dramat a mnohými je také označováno za jedno z jeho nejlepších (za své nejlepší jej prý označuje i sám autor).

     Děj hry, kterou by bylo možné charakterizovat jako příběh o kočkách a teroristech, stojí na zcela absurdně vyhrocené zápletce – teroristovi Padraicovi někdo zabije kocoura a on se rozhodne smrt milovaného zvířete bez milosti pomstít. Tíhnutí k žánru grotesky, které je v různé míře patrné z předchozích McDonaghových her, působí v Poručíkovi z Inishmoru jednoznačně nejsilněji: „Tady (v Osiřelém západu) už jsme na prahu absurdity a grotesky, která v Poručíkovi z Inishmoru vrcholí – založena na teorématu, že každé násilí a vražda je groteskní a absurdní z podstaty, poněvadž postrádá opodstatnění: i ten nejlepší důvod je stejně špatný jako žádný. Osiřelý západ je v polovině cesty k Poručíkovi, který zároveň na vyšší úrovni a originálně obnovuje sociálně politické aspekty Krásky z Leenane.“
 Grotesknost se tu navíc objevuje v mnoha složkách textu – groteskně vyhrocené jsou zápletka, postavy i konflikt. Kruté zabijácké praktiky, teroristické akce a vraždy rodinných příslušníků – tedy osob nejbližších – jsou běžnou, každodenní záležitostí a nevyvolávají žádné emoce. „Zato kočky dokážou zabijáky rozněžnit, rozcitlivět a rozeštkat (téměř všichni přiznají, že nějakého macíka doma mají). Jsou kvůli nim ochotni zabíjet „z vášně“.“

     Žánr grotesky je určen už od počátku samotnými autorovými detailními scénickými poznámkami o dění na scéně nebo jejím vzhledu - například v prvním obrazu: „Donny zvedne ochablou kočičí 
mrtvolku. Z hlavy jí odkápne kousek mozku.“
; v devátém obrazu: „Na počátku scény je pokoj zkrvavený a posetý kusy Brendanova a Joyeva těla, která Donny a Davey, taky zbroceni krví, sekají na velké kusy.“
 Ovšem jedním ze základních principů textu, z něhož tu groteska vzniká, je naprosté převrácení hodnot všech postav dramatu. Tato skutečnost vede jednotlivé osoby ke zcela absurdním úvahám o řešení vzniklých problémů a následným skutečným realizacím těchto absurdních myšlenek.
Davey  Je ti smutno, Donny?

Donny  Smutno? Proč?

Davey  Že ustřelej tvýmu synovi hlavu.

Donny  (Po pauze) Ani ne, když to vemu kolem a kolem.

Davey  Jasný. Změnils na něj  názor, když tě málem popravil.

Donny  Člověk ztratí veškerou úctu, chápeš?

To, co je v běžném životě považováno za závažné a důležité, hraje v Poručíkovi roli zcela nepodstatnou a skutečnosti banální a malicherné jsou v textu vyhroceny a dovedeny ke zcela nečekaným závěrům, jejichž důsledky většinou někdo nepřežije.
Davey  Co říkala máma, když jsi odcházela?

Maidread  Povídala Zlom vaz a snaž se nevyhazovat do luftu malý 

                 děti.

Davey  A co ty na to?

Maidread  Vynasnažím se, ale nic ti neslibuju.

Davey A co ona?

Maidread  Hlavně, když se budeš snažit.

     Hra se výrazněji odklání od komorního ladění jiných McDonaghových textů – vystupuje tu osm postav, čtyři hlavní a čtyři vedlejší. Konce dramatu se ovšem dožije jen polovina z nich. Děj se odehrává ve více různých prostorech (obývací pokoj Padraicova otce; opuštěné skladiště; u silnice – 2 různá místa), z nichž ale převažuje prostor domu Padraicova otce – tedy místo, kde by se společně měli scházet členové rodiny, což je typické pro většinu McDonaghových her.
     Problém Poručíka z Inishmoru se oproti jiným McDonaghovým textům ukazuje právě v tom, jak velkou míru groteskna a černého humoru v sobě zahrnuje a současně s jak závažným tématem pracuje. I když tento text – oproti jiným – v žádném případě nesvádí k realistickému pojetí či psychologickému herectví, není jeho inscenování jednodušší. Tvůrci jsou postaveni před dvě základní otázky – jak vlastně inscenovat žánr grotesky? A jak inscenovat grotesku s tématem tolik aktuálním a závažným, jakým je dnes terorismus a vraždění, jež je tu navíc zpodobňováno jako samozřejmá, běžná součást života, většinou pramenící z malicherností?

     Čeští inscenátoři se s těmito otázkami vyrovnávali různě a s různými úspěchy, přičemž každé z možných řešení ukázalo na úskalí, která s sebou Poručík z Inishmoru přináší. A otevřelo debaty o tom, jak vlastně k McDonaghovým textům přistupovat: „Zdá se, že existují dva základní způsoby, jak McDonaghovy hry inscenovat. Logickým a zdánlivě samozřejmým způsobem, který nejspíše odpovídá pocitu, jaký vyvolává četba textů, je rozehrání navenek „realistických“ postav a situací. Groteskní nadsázka není vystavena do popředí, ale měla by se prosadit zevnitř… McDonaghovy mimořádně vtipné dialogy a svérázné postavy jsou  podstatně stylizovanější, než se na první pohled zdá, a nezvládnutý pokus zahrát je „tradičně“ hrozí jak nepříkladnou psychologizací, tak triviálním přehráváním… Dalším možným řešením se zdá být přístup zcela opačný, zdůraznění groteskních rysů předlohy bez ohledu na „pravděpodobnost“.“
 Právě dvě zcela protichůdné inscenační varianty, které do velké míry následují a naplňují výše uvedené modely, můžeme najít v českých pojetích Poručíka z Inishmoru. 
     V plzeňském divadle představovalo uvedení tohoto titulu významný dramaturgický počin a vzhledem k tamnímu konzervativnímu publiku bylo jeho přijetí veřejností velmi nejisté. Tvůrci hru zpracovali podle prvního z výše navrhovaných řešení. Výsledkem ale byla běžná a zcela neinvenční konverzační komedie, jejíž výstřednost vycházela pouze ze samotného textu a která zcela potlačila specifika McDonaghovy dramatiky.

     Hlavním problémem plzeňského provedení je pojetí jednotlivých postav, které jsou zcela zúženy na jednoduché komické typy a tím zajišťují inscenaci pouze povrchní komediálnost. Z originálních charakterů se stávají postavy již dávno známé, zapadající do dané jednoduché komediální struktury. Donny (Viktor Vrabec) je starším venkovanem, který má rád svůj klid a udělá cokoli, jen aby nevyvolal konflikt se svým synem – teroristou, jenž je pro své násilnické sklony postrachem širokého okolí. Davey (Vilém Dubnička) představuje typ „klackovitého“ mladíka, jeho sestra Mairead (Ludmila Čermáková) zase fanatickou vlastenku, která s puškou v ruce ohrožuje své okolí. Padraic (Martin Stránský) je ztvárněn ve dvou extrémních polohách, jež náhle přecházejí jedna ve druhou – drsný, obávaný terorista a přecitlivělý muž, který nemá daleko k slzám a věrně miluje svého kocoura. Tímto přístupem dochází k naprostému zploštění textu i výsledné inscenace: „Na první pohled je patrné, že jde o postavy zábavné a legrační, a že se tedy díváme na umělý svět, v němž se může bezbolestně a bez souvislosti s realitou odehrávat prakticky cokoli. U příslovečné „běžné“ komedie, která nemá jinou ambici než bavit, takové klišé odpovídá tomu, že s realitou nesouvisí ani předloha; to však rozhodně není případ Poručíka z Inishmoru.“ Právě zde se 
výrazně projevuje ambivalence textu, o níž jsme podrobně mluvili v souvislosti s označením McDonaghových dramat jako černých komedií. I když můžeme postavy této hry označit jako „groteskní figurky“, je v nich patrný reálný základ – což je také podstatou hry a jedním z nejsilnějších prvků celého textu. Z toho ale také následně vyplývá, že: „... je životně nutné, aby protagonisté vykazovali určitou dávku věrohodnosti. Pokud herci od první chvíle nasadí standardní komediální nekonkrétnost, může sice vzniknout slušně odvedená „běžná“ komedie, ale nic víc.“
 A přesně k tomuto v plzeňské inscenaci dochází. Herci projev svých „komických typů“ naplňují velkými, přehnanými gesty či pohyby – např. postavu Daveyho charakterizuje nervózní klátivé přešlapování nebo kroucení se v sedě. Dále nepřirozenými intonacemi a komickými grimasami - tedy vším, co zahrnuje běžná komediální klišé a v čem nespočívá odůvodněná motivace, která by postavu doplnila a rozšířila její charakter. 

     Ani s vnějším vzhledem postav inscenace nijak výrazněji nepracuje. Donny je oblečený v domácích kalhotách a flanelové košili, Davey, neustále poslouchající narážky o dívčím vzhledu kvůli dlouhým vlasům, má šusťákovou bundu a růžové tepláky, Mairead je nakrátko ostříhaná a rozcuchaná, nosí tmavé kalhoty a sako vojenského stylu. V poslední scéně, kdy má oblečené šaty a snaží se podtrhnout svou ženskost (což se stává i jedním z témat rozhovorů), není její přeměna příliš kontrastní vzhledem k předchozímu oděvu – na tmavě zelených šatech nosí opět dlouhé černé sako, jen okolo krku má přehozený ostře růžový šátek. Jedinou postavou, jejíž charakteristiku kostým určitým způsobem významově rozšiřuje, je Padraic: „Svojtka tu sáhl po domácí, české inspiraci a přestavitele „aranského magora“ (Martin Stránský) oblékl do skinheadského bomberu a kanad a vybavil baseballovou pálkou, která Padraicovi neustále poskakuje v ruce nebo čouhá z lodního pytle hozeného přes rameno. Je to „holá lebka“ – výtržník a rváč bez glorioly bojovníka za národní práva.“
  Trojice teroristů je oblečena do dlouhých černým kabátů a svým vzhledem připomíná filmové mafiány. 

     Podobně konvenčně pracují tvůrci i s pojetím akce na scéně, přičemž postupují v podstatě do protikladu autorových scénických pokynů. Veškeré krvavé dění, ke kterému během inscenace dochází a které McDonagh poměrně detailně ve vedlejším textu popisuje, je zjemněno a předvedeno maximálně možně skrytým a nikterak šokujícím způsobem. V mnoha ohledech je kvůli takto zvolenému řešení zcela potlačena grotesknost scén. Z kočičí hlavy mozek neodkapává, kočka je natírána krémem na boty a později zastřelena v umělohmotné krabici, v níž je celá skrytá, většina krvavých vražd včetně ustřihnutí Daveyho pramenu vlasů se odehrává za závěsem v pozadí scény, na který občas vystříkne pár cákanců krve. Zkrvavený pokoj posetý kusy těl (jak jej předepisuje McDonagh) je charakterizován dvěma červeně ušmudlanými prostěradly přehozenými přes pohovku. A porcování mrtvol probíhá v zákrytu křesla a gauče, diváci mohou vidět jen bezvládná těla. To, co s nimi Davey a Donny dělají, se divák dovídá převážně z dialogů, z jejich skutečné akce je to možné rozpoznat pouze minimálně. Oproti nenaplněným autorovým pokynům v oblasti jevištní akce, pracují tvůrci s předepsanou hudební složkou. Na začátku téměř každé ze scén zní irské vlastenecké písně. Otázkou ale zůstává, do jaké míry jsou srozumitelné pro české publikum a tím tedy v české inscenaci funkční. 

     Celkové vyznění plzeňské inscenace z možného potenciálu McDonaghova textu výrazněji nevyužívá vlastně nic – jakoby tvůrci specifičnost hry ignorovali, nebo na ni zcela rezignovali. 

     Na opačné straně stojí inscenace Poručíka z Inishmoru, která vznikla ve Švandově divadle. Tvůrci zvolili postup groteskní stylizace - herci používají nadsazená gesta, škleby, hysterické záchvaty, dětinské hádky či deformovanou intonaci. Inscenace je také doplněna 
řadou gagů, které připomínají grotesky filmové – opakované vzájemné kopance do zadku; teroristé si mezi sebou přehazují odjištěný granát, jednomu z nich spadne do kalhot; při svazování Padraica jde člen gangu  pro nůžky a při tom omotá lepicí páskou celé jeviště. Situace jsou často rozehrávány k absurdním pointám - když si Davey a Donny povídají o tom, jak voní krém na boty, až na něj člověk dostane chuť, začnou jej oba lízat z nádoby a zapíjet whisky; Padraic během mučení své oběti tancuje jako divoký šaman; jednooký gangster se špatně orientuje v prostoru a neustále do něčeho naráží… Odkaz k filmu doplňuje také ve zkratce provedená stylizace trojice teroristů, kteří jsou oblečeni do dlouhých černých kabátů a zbraně mají uloženy v obalech na nástroje – působí tedy jako klasičtí filmoví mafiáni.

     Výrazně stylizovaná je také vizuální stránka – použití barevného svícení na zadní stěnu (střídá se modrá, červená, zelená), nebo při příchodu trojice teroristů – gangsterů, kteří se objevují nejprve jako obrovské siluety v pozadí. Stylizovaná je v některých scénách i akustika – např. hlasy teroristů i Mairead se díky použití mikrofonu hrozivě rozléhají. 

     Zcela odlišný je v pražské inscenaci - proti plzeňské - postup práce s krvavým násilím na scéně – to je výrazně prováděno ve stylu grotesky. Tvůrci ve Švandově divadle předvádějí vše otevřeně a viditelně tak, jak určil autor hry. Z kočičí hlavy odkapává mozek, z mrtvol stříká krev. V závěrečné scéně, kdy Donny a Davey „porcují“ mrtvoly, přeřezávají mrtvé tělo pilou na stole politém krví uprostřed jeviště, oba oblečení do zakrvácených řeznických zástěr. Donny si pak během přestávky k mrtvole sedá a opírá se o ni – jakoby tuto činnost prováděl každý den. Tento i další podobné okamžiky ale zbavují inscenaci a její postavy možných spojení s reálným světem, což se paradoxně stává překážkou pro potenciální groteskní vyznění: „Jedno 
pro komiku platí pořád, pokud nejde o žánr crazy, kde je tématem, že je dovoleno všechno: čím je herec vážnější a situace pravděpodobnější, tím je komický účinek větší, o to jako diváci silněji prožíváme absurditu, nesmyslnost, zvrhlost, vykloubenost. Tak nás i v grotesce může zamrazit. V případě smíchovského Poručíka nás ale z té krve ani trochu nezamrazí, a nakonec nás ani nerozesměje. Smějeme se de facto jenom nedokonalosti těch kašírovaných mordů – jejich provedení, a ne jim samotným, tedy smyslu či nesmyslu, absurditě konání postav.“
     
     Problémem inscenace je tedy právě urputná snaha po vytěžení maximálních možností z potenciální jevištní akce a grotesknosti textu jako takové, což vede pražské inscenátory až za možnou funkční hranici. Pokud většina českých inscenací her Martina McDonagha měla problém s přílišným zdůrazňováním vážné polohy textu, smíchovské ztvárnění je jejich přesným protikladem. Rozehrávání situací do nejmenších podrobností začíná v průběhu inscenace působit samoúčelně, zbavuje diváka veškerého prostoru pro vlastní fantazii a zejména zcela upozadňuje problém, který text řeší. 
     Zvolený inscenační styl tvůrců Švandova divadla se ukázal – v porovnání s inscenací tohoto textu v Plzni – jako jednoznačně lépe odpovídající McDonaghově poetice a textu Poručíka z Inishmoru konkrétně. Přesto je ale patrná řada okamžiků, kdy pražská inscenace nefunguje. Dochází tu vlastně k paradoxu – inscenace totiž nefunguje v okamžicích, kdy se tvůrci z grotesknosti textu snaží vytěžit maximum. V této snaze jej ovšem přetvářejí do podoby, která už hře nenáleží. A dochází ke dvěma problémům: zaprvé - v přeplněnosti groteskními gagy a pokusy o další nadstavené pointy - se diváci přestávají bavit a zadruhé inscenace opakovaně působí natolik zahlcena nápady ze strany tvůrců, až je samotné významové vyznění textu hry na úkor její grotesknosti výrazně potlačeno: „Irská dramatika obecně je mnohomluvná a McDonagh není výjimkou… 
Mnohomluvnost je zároveň stylovým prvkem komedie, určuje její kadenci i gestus jednotlivých aktérů. V irských dramatech tohoto typu se špatně škrtá. Téměř to nejde. Ta slovní nadbytečnost, až diarea, je sama o sobě zdrojem komiky. Slovo vyřčené na jevišti potřebuje svůj čas, aby mohlo zaznít a doznít. Daniel Hrbek však slovům dostatečně nevěří a pomáhá jim, kde může. A tak slova buď trčí, nebo zapadají a téma, se kterým si autor tak troufale pohrává, se ztrácí.“
  
     V inscenaci Švandova divadla je opět skryt důkaz, jak složitá je práce s McDonaghovými texty a jak zrádné může být to, co se na první pohled jeví jako zcela jednoduché a jasné. A také se ukazuje, že i když zde porovnávané inscenace – plzeňská a pražská – představují vskutku zcela opačné inscenační postupy, ve výsledku nedokáže vrstevnatost textu rozpracovat ani jedna z nich a tím se vzájemně ocitají překvapivě blízko. 
11. PÁN POLŠTÁŘŮ – NÁRODNÍ DIVADLO    
      MORAVSKOSLEZSKÉ
     Pan Polštář byl na českých jevištích uveden až roku 2005 a vedle pouze jednou nastudované Lebky z Connemary patří u nás mezi doposud nejméně uváděné McDonaghovy texty. Důvodů se nabízí několik. Pan Polštář se zcela vymyká linii McDonaghových trilogií. Děj dramatu se odehrává ve smyšlené, blíže nekonkretizované totalitní zemi a jeho příběh je plný vskutku krutého násilí – přesto je text v jistých ohledech veden ve stylu McDonaghových grotesek. Spojení těchto dvou skutečností je pro tvůrce problém velmi obtížný (což také české inscenace hry potvrzují). 
     Pan Polštář v sobě ovšem zahrnuje mnohem více protichůdností, můžeme jej charakterizovat jako hru paradoxů, což je ale zároveň jedním z typických rysů McDonaghovy tvorby: „McDonagha přitom neopustila záliba v paradoxu: dokonce víc než kdy dříve z něj činí jeden z pilířů hry. Místy to dokonce vypadá, že se paradox změnil z prostředku v samotný smysl autorova počínání.“
  I když je ve hře zmíněná grotesknost patrná, výrazné jsou také její mnohé realistické prvky. Pan Polštář je navíc zřetelně temnější než všechny předchozí autorovy texty a mnohem výrazněji stojí na pomezí několika různých žánrů – psychologické hry, thrilleru, modelové hry. Výjimečný je text také v tom, jak těsně vedle sebe se vyskytují reálný a fikční svět a jak se vzájemně prostupují a ovlivňují. Fikce, která do hry vstupuje prostřednictvím povídek hlavní postavy – spisovatele Katuriana, vytváří rozměr, jež se v McDonaghových hrách doposud neobjevil. Už samotný název textu, který odkazuje na postavu jedné povídky hlavního hrdiny, dokazuje, jak významnou úlohu fikce v dramatu hraje. Navíc postava Pana Polštáře  (muže – přízraku, který se zjevuje dětem, jejichž život by měl být naplněn utrpením, a přemlouvá je k tomu, by raději samy spáchaly sebevraždu, než by musely takovým životem projít) je vlastně samotným ztělesněním paradoxu –  ulevuje dětem tím, že jim pomáhá zemřít.

     Svými tématy se hra od ostatních McDonaghových dramat výrazně odklání – i když problematika rodinných vztahů do jisté míry zůstává, je nahlížena odlišně. Mimo ni ovšem Pan Polštář řeší lidskou bezmocnost v totalitním státě a postavení obyčejného člověka vzhledem k státním orgánům, jež se jeví jako všemocné. Použití prostředí totalitního zřízení funguje ve hře především pro intenzivnější náhled na otázky obecnější a nadčasové, které celý příběh zastřešují: Jaký je vztah umělce ke svému dílu? Nese autor odpovědnost za vše, k čemu může vlivem jeho díla dojít? Jaký je vztah uměleckého díla k realitě a naopak? Zanechá autor prostřednictvím svého díla na světě nesmazatelnou stopu? 
     Zcela odlišná je u Pana Polštáře výstavba textu, do níž opakovaně vstupují epické příběhy – povídky hlavního hrdiny, který je současně vypravuje. Povídky ale většinou nejsou McDonaghem zamýšleny jen jako vypravované pasáže, měly by být také inscenovány. Jejich redukce, která by mohla vést k dynamičtějšímu tempu inscenací, je možná minimálně, z obsahového hlediska jsou totiž důležité pro děj hry - zahrnují v sobě kontext nezbytný pro jeho pochopení. Mimo spisovatelovy povídky se drama skládá ze tří hlavních dějství – v prvním se Katurian ocitá na policejní stanici, kam byl z jemu neznámých příčin odvlečen. Postupně zjišťuje, že důvodem zatčení jsou jeho povídky, v nichž zemřou malé děti. Stejným způsobem, kterým jeho postavy zemřely, byly totiž jiné děti zavražděny ve skutečnosti. Spisovatel je z jejich vražd obviněn. Ve druhém dějství se Katurian v cele setkává se svým retardovaným bratrem Michalem, jenž se stal v dětství obětí rodičovského experimentu. Matka s otcem, kteří se rozhodli udělat z Katuriana výborného spisovatele, Michala mučili, a zvuky, jež Katurian slýchával, jej měly inspirovat k psaní. Po 
několika letech ale Katurian vše odhalil, své rodiče udusil polštářem a o Michala se začal starat. V cele vychází najevo, že vraždy, z nichž je spisovatel obviněn, spáchal Michal, inspirovaný bratrovými povídkami. Katurian se rozhodne Michala zabít a vzít odpovědnost za činy na sebe. Ve třetím dějství probíhá další část výslechu, Katurian se k vraždám přiznává, a i když později vychází najevo jeho nevina, je popraven. Jediné přání, které má – aby nebyly zničeny jeho povídky, je ovšem vyplněno. 

     Velký rozdíl je patrný i ve formě dialogů – zatímco v ostatních hrách jde většinou o krátké repliky s rychle se střídajícími mluvčími, v Panu Polštářovi jsou promluvy postav delší, některé výrazně monologické. V porovnání s jinými McDonaghovými dramaty se opět jedná o komorní hru zahrnující čtyři hlavní postavy, jejíž děj také vykazuje jednotu místa - vše se odehrává pouze ve dvou prostorech jednoho objektu - v policejní kanceláři a vězeňské cele. Přes množství zmíněných odlišností zůstávají ve hře jisté výrazné McDonaghovy rysy zachovány: „Druhým pilířem (vedle typického paradoxu) jsou „příběhy“. McDonagh je suverénní vypravěč a v Panu Polštářovi hrají příběhy a jejich vyprávění ústřední roli: jeho protagonista nachází hlavní smysl života v psaní povídek a opakovaně se hájí tím, že je „pouhým“ vypravěčem příběhů.“
 

     V kontextu předchozích McDonaghových dramat, která byla v českých divadlech uvedena, vyvolal Pan Polštář diskuzi o způsobu, jakým je text napsán, a také polemiky o jeho kvalitě. „McDonagh jako by se ve hře přihlásil k dědictví absurdní dramatiky a vybudoval ji na základech modelové situace.“
 Opět je ale jeho hra nejčastěji charakterizována jako groteska, která v sobě tentokrát zahrnuje více žánrů, jež zpracovává: „Pan Polštář je divoká groteska, ve které zvolený freudistický a detektivní model slouží k postmoderní hry využívající odkazy na kriminálky, horory, strašidelné pohádky, černou kroniku, totalitní policejní praktiky a podobně.“
 
     Každá další McDonaghova hra vyvolává velká očekávání, která byla v českém prostředí ještě násobena skutečností, že text Pana Polštáře přeložil a jako první také inscenoval Ondřej Sokol, jehož inscenace McDonaghova Osiřelého západu získala velký divácký i kritický ohlas. Pan Polštář ovšem očekávání veřejnosti rozhodně tak jednoznačně nenaplnil – a to nejen v inscenačních pojetích, ale už v samotné výstavbě textu, která byla vždy hodnocena jako jedna z nejsilnějších stránek McDonaghových dramat. Vladimír Mikulka
 označuje konstrukci hry za samoúčelnou a jako jedno z jejích nejslabších míst hodnotí první polovinu druhého dějství: „Právě v těchto pasážích se vytrácí jinak obdivuhodná lehkost a samozřejmost, s jakou autor komplikovaný příběh rozvíjí, a dokonce i dialogy, u McDonagha obvykle brilantní, začnou působit nejen zbytečně mnohomluvně, ale místy i poněkud násilně. Hra se v důsledku slabší střední části, z dějového hlediska sice zásadní, divadelně však méně povedené, víceméně rozpadá na nevyrovnané třetiny; dojem nesoudržnosti posiluje i řada nezvykle rozsáhlých narativních pasáží (Katurjanovy povídky přímo začleněné do textu).“
 Na hodnoceních této McDonaghovy hry se ve velké míře podílelo očekávání a zejména jistý stereotyp, s jakým se na autorovy texty doposud nahlíželo. Pan Polštář ale představuje v rámci McDonaghovy tvorby vskutku výjimečné dílo a není možné jej poměřovat stejným způsobem jako jeho ostatní tvorbu: „…Pan Polštář je zatím nejdepresivnější z toho, co z McDonaghovy tvorby známe. Sice se v něm občas objeví humorný moment, i když hodně temný, spíše však zde kraluje mrazivá ironie, která dobře koresponduje se světem všeobecného násilí.“
 

     Pan Polštář je výrazně přesunutý do roviny abstraktna, současně v sobě zahrnuje mnoho střetů na různých úrovních, staví vedle sebe vyhrocené kontrasty a situace – například  spisovatel zabije svého milovaného bratra, aby jej ušetřil možného mučení a následné popravy, policista, který touží po spisovatelském úspěchu je konfrontován s Katurianem - skutečným a nadaným spisovatelem, autor – Katurian - se všemožně snaží o záchranu svého díla, které má pro něj hodnotu vyšší než vlastní život – jsou tím, co zůstává i po fyzické smrti… 
Katurian  Kdy ze mě bude slavný spisovatel?

Michal  Jednoho dne, jsem řekl.

Katurian  Oni nás oba dva do hodiny a půl popraví.

Michal  No jasně. Mám pocit, že v tom případě nebudeš jednoho dne 

             strašně slavný spisovatel.

Katurian  Oni zničí úplně všechno. Zničí nás dva, zničí všechny mé 

                povídky. Zničí úplně úplně všechno.

Michal  No, mám pocit, že jsme to my dva, o koho by jsme se měli 

             strachovat, ne tvoje povídky.

Katurian  Nepovídej.

Michal  Jasně. To jsou jen papíry.

Katurian  (pauza) Jsou jenom co?

Michal  Jsou jenom papíry.

Katurian  Kdyby sem právě teď přišli a řekli: „Tak a teď pěkně 

                 spálíme dvě ze tří věcí – tebe, tvého bratra nebo tvé 

                povídky“, nechal bych je spálit tebe na prvním místě,   

                nechal bych je spálit sebe na místě druhém, a byly by to   

               moje  povídky, které bych zachránil. 

     Čtyři hlavní postavy hry jsou navíc dosti nevyrovnanými partnery – opět na různých úrovních. Katurian je výborný spisovatel – v tomto ohledu převyšuje policistu Ariela. Ten naopak ale představuje sílu a moc totalitního aparátu, vůči kterému je Katurian bezbranný. Michal, který je pro svůj handicap zdánlivě postaven v hierarchii nejníže, je ale oním skutečným vrahem dětí a i on dokáže projevit svou sílu a svým působením významně ovlivnit veškeré dění. Navíc rozsah jeho postižení je dost nejednoznačný – není úplně jisté, zda si skutečně závažnost a dopad svých činů neuvědomuje, protože během společného rozhovoru s bratrem mu je v určitých chvílích rovným, bystrým partnerem.

     To, že se Sokolova inscenace na úspěch Osiřelého západu pokusila navázat, je zřejmé již v samotném hereckém obsazení. Trojici protagonistů z prvního nastudování McDonaghova textu – Marek Taclík (Michal), Jaromír Dulava (Ariel) a Michal Pavlata (Tupolski) – doplnil Ondřej Vetchý (Katurian). Hodnocení inscenace Pana Polštáře se výrazně rozcházela – podobně jako názory na samotný text hry. I při pohledu na tuto inscenaci bylo důležitým faktorem očekávání veřejnosti, navíc silně podpořené inscenací předchozí. „Sokolova interpretace textu je možná drtivější, než by se čekalo, ale právě proto se mu daří vyjádřit brutalitu problémů, které autor nastoluje.“
 Režisér používá přístup, jakým pracoval i na inscenaci 
Osiřelého západu – nepokouší se příliš zasahovat do textu, spíše jej následuje a nechává působit. Děj tedy nezasazuje do určité konkrétní totalitní země a zachovává neurčitost prostředí, což se projevuje také ve scénografii – scéna představuje vyšetřovací místnost, starou a  ošuntělou, ale ničím podrobněji charakterizovanou. Podobně působí také kostýmy postav – oba policisté jsou ve službě a tedy oblečeni do černých obleků, Katurian i jeho bratr naopak působí zcela civilně – nosí riflové a manšestrové kalhoty a obyčejné košile. Katurianův 
vzhled doplňují brýle s výraznými obroučkami, které dodávají jeho postavě příznačný znak intelektuála. Humor a grotesknost inscenace, jejichž údajný nedostatek byl předmětem několika kritických reflexí, se vyjevuje především prostřednictvím postav policistů Tupolského a Ariela. Tato skutečnost je ale dána spíše samotným textem a autorovým pojetím této dvojice postav (viz níže).    
     Ostravská inscenace Pán polštářů stojí zcela mimo všechna ostatní česká nastudování McDonaghových dramat. Je jisté, že její výjimečnost je do určité míry dána i výše objasněným výjimečným postavením samotné hry v rámci autorovy tvorby. Ostravští tvůrci ale také zcela upustili od přístupu k McDonaghovu dramatu jako ke grotesce a jeho komické prvky a prvky černého humoru nechali nevyužity. I přes to získala inscenace – podobně jako jiná zpracování McDonaghových her – pověst kontroverzní a proslula množstvím diváků, kteří během představení divadlo opouštějí. Hlavním důvodem je v tomto případě skutečnost, že autoři v Ostravě vytvořili inscenaci, kterou od počátku do konce naplňuje atmosféra napětí, stísněnosti, strachu a krutosti. To vše McDonaghův text obsahuje ve velké míře. Ovšem humor – i když často velmi černý a morbidní – který je někdy přímý, ale většinou skrytý v podtextu a měl by alespoň částečně „hutnost“ tíživé atmosféry vyvažovat
, tu téměř chybí.
     Ostravští tvůrci – stejně jako pražští - děj nezasazují do určité doby ani prostředí. Na scéně je vytvořena prostorná policejní kancelář, v jejímž středu dominuje velký stůl. V pozadí za okny vidíme ve večerní tmě rozsvícené vysoké domy – můžeme se nacházet vlastně v jakémkoli větším městě kdekoli na světě. Inscenátoři využívají k proměnlivosti scény velký prostor jeviště i jeho technické možnosti. Základem inscenace je rozdělení jeviště na přední část – před skleněnou stěnou oken, ve které se odehrávají scény reálné, a zadní část – která je odkryta po odsunutí oken. Přední část je zaplněna 
konkrétními běžnými věcmi, jež jsou součástí policejní kanceláře a působí jako uzavřená místnost. Oproti tomu zadní prostor slouží pro dramatické ztvárnění vyprávěných spisovatelových povídek, je v proměnách charakterizován vždy jen v náznaku několika příznačnými rekvizitami a působí jako nekonečný, ve tmě se ztrácející. Opakovaně je ještě rozšířen o horní část jeviště, ve které je umístěn most, na němž se částečně scény povídek odehrávají, a také o prostor pod jevištěm, kam některé postavy otvorem zmizí.      

     Podobně neutrálně jako scéna působí i zvolené kostýmy - policista Tupolski nosí rozevlátý baloňák (evokuje postavy detektivů z amerických seriálů), jeho kolega Ariel je naopak pečlivě upravený a oblečený ve tmavém obleku. Spisovatel Katurian vypadá jako intelektuál, který o svůj zevnějšek příliš nedbá – oblečený v obnošených riflích a vytahaném černém triku, vlasy částečně sepnuté a částečně rozházené mu často padají do tváře. Jeho bratr Michal je upravenější - triko nosí řádně zastrčené v kalhotách na kšandy a vždy u sebe má svého plyšového medvěda, kterým tvůrci – poněkud neinvenčně – charakterizují jeho mentální retardaci. Nejkonkrétnější dobový příznak představují zvolené rekvizity – zejména stará ruční kamera, malý přenosný počítač a rádio s kazetovým přehrávačem.

     Prvním problémem ostravské inscenace je její nevyvážené tempo. I když tvůrci text zkrátili, inscenace opakovaně ztrácí svou dynamičnost v pasážích, kdy jsou dramatizovány Katurianovy povídky. Pro zdůraznění jejich fiktivnosti se odehrávají zpomaleně, navíc jsou poměrně detailně scénicky rozpracovány. Lepší řešení v tomto ohledu zřejmě nabízí pražská inscenace Pana Polštáře: „Dalším kritickým bodem Pana Polštáře je nutnost přímo na scéně „ilustrovat“ dvojici nejdelších Katurjanových povídek. Režisér tento ošemetný autorův požadavek částečně obchází tím, že mizanscény umísťuje za poloprůsvitnou tylovou oponu v pozadí, kde je aranžuje jako výstupy 
ochotnicky přehrávané a parodicky nadsazené.“
 Také v Ostravě tyto scény přinášejí alespoň drobné humorné prvky – například rodiče Katuriana a Michala představují „ideální a sehraný pár“ – usměvavou sportovní dvojici oblečenou do stejných červených šusťákových souprav; vražda rodičů je inscenována s postelí nainstalovanou ve svislé poloze. 
     Pan Polštář je jednou z těch McDonaghových her, které svádějí tvůrce k psychologickému a realistickému herectví, což je dáno výše uváděnou oscilací hry na pomezí několika odlišných žánrů. Postavy navíc postupně odhalují svá dávná traumata, která by měla motivovat jejich současné podivné chování. Ve skutečnosti se ale nejedná o postavy realistické, ale o postavy alespoň částečně groteskní či o charaktery s groteskními rysy danými právě zvláštnostmi v jejich chování. Nejvíce patrná je tato skutečnost u páru policistů, jejichž prostřednictvím si McDonagh pohrává s diváckým očekáváním – užívá tu klišé policejní dvojice „hodný – zlý“ (jeden z policistů o rozdělení rolí dokonce přímo mluví). V první polovině je v textu toto vymezení jasné a přesně dodržované, zatímco ve druhé půlce se charaktery postupně obracejí. V závěru dokonce „hodný“ Tupolski nevinného spisovatele cynicky popraví a „zlý“ Ariel jeho smrti lituje a uschová Katurianovy povídky. Ostravští tvůrci ovšem herce k psychologickému ztvárnění zřetelně vedou. U postav Tupolského a Ariela je tato skutečnost – právě vzhledem k jejich šablonovitosti – patrná nejméně. V první části inscenace je tedy Tupolski (Tomáš Jirman) oním hodným, konejšivým a chápavým a Ariel                                                              (Jan Fišar) tím zlým, propadajícím záchvatům vzteku a brutálně mučícím bezbranného Katuriana. Ve druhé části se ovšem dovídáme detaily o minulosti těchto dvou postav, dochází k prohloubení charakterů a k jistému objasnění motivace jejich jednání. S tím dochází i ke stále prohlubujícímu se psychologickému herectví obou protagonistů. 

      Spisovatel Katurian (Jan Hájek), který se na počátku ocitá v „kafkovské“ situaci zatčení bez známé příčiny, je plný trýznivé bezmoci a strachu – nejprve o sebe, později o svého bratra a nakonec o své dílo. Otřásá se úzkostí z nejistoty situace, které nerozumí a o které netuší, jak skončí. Jeho bezbrannost je navíc umocněna hercovou astenickou postavou. Ve druhé polovině, kdy už se v situaci orientuje a může ji do jisté míry ovlivnit, získává více sebejistoty a je pro dvojici vyšetřovatelů vyrovnanějším partnerem. Katurianův retardovaný bratr Michal (František Strnad), jehož ztvárnění je jedním z největších problémů při inscenování tohoto textu, je podán ne zcela v detailní drobnokresebné studii mentálně zaostalého člověka, ale opakovaným vydáváním skřeků ze strachu či trhavými a těkavými pohyby se jí výrazně přibližuje. Celkový dojem při takovémto inscenačním pojetí vystihuje Vladimír Hulec v hodnocení Pana Polštáře v provedení Činoherního klubu, které je možné užít i pro částečné zhodnocení ostravské inscenace: „Ondřej Sokol a herci s ním předkládají divákovi propracované, naturalisticky zahrané studie patologicky se chovajících individuí. Tomu se však vzpírá vlastní text a z toho vzniká výše zmíněný dojem, že hra je „blbě“ napsaná… Takto inscenovaný McDonagh působí jako naivní, prostoduchá studie úchylných lidí. O to však hře jde až v druhém až třetím plánu. Ten první – grotesku, parodii inscenace postrádá.“
 Je tedy patrné, že obě inscenační provedení tohoto textu groteskní rovinu do velké míry opomíjejí. Je ale třeba znovu upozornit na skutečnost, že měřítkem grotesknosti zde nemohou být předchozí McDonaghovy hry.
     Inscenace v Ostravě – oproti pražskému nastudování - výrazně pracuje s motivem neomezenosti moci policie v totalitním systému a její brutality, čímž v českém prostředí nabývá ještě dalších, osobnějších rozměrů. Posun ve výkladu textu je také možné nalézt již 
v samotné změně názvu hry oproti pražské – z Pana Polštáře 
z Činoherního klubu se v Ostravě stává Pán polštářů. Ostravští tvůrci velmi zintenzivňují momenty násilí, ke kterému na jevišti dochází – Katurian je opakovaně brutálně bit obuškem a kopán před očima diváků, z obličeje mu teče krev, omdlévá bolestí, na hlavu mu je nasazován přístroj pro mučení elektrodami, jehož zvuk se pak následně rozléhá ve tmě. V závěru inscenace je spisovatel chladně a neočekávaně popraven. Důraz klade inscenace také – vzhledem k již zmíněné vyhrocenosti protikladů – na výrazné balancování mezi momenty napětí a úlevy. Ve své expresivitě se však jako celek stává ostravské zpracování v několika okamžicích až nesnesitelným (zejména v zobrazování policejní brutality) a od žánru grotesky – který by měl být určitým vyvažujícím elementem - je už inscenace odvedena úplně. 

     V celku působí nastudování Národního divadla moravskoslezského jako detailně a poctivě propracované, s výbornými hereckými výkony – otázkou ale zůstává, zda je toto pojetí vhodnou interpretací zvoleného textu.   
ZÁVĚR
     V této práci jsme za cíl svého zkoumání zvolili sledování podob grotesky a černého humoru v českých inscenacích her Martina McDonagha. V první části jsme se pokusili teoreticky vymezit pojmy komika, groteska, naivita, absurdita, se kterými pak následně pracujeme v části druhé, v níž jsou analyzovány vybrané české inscenace McDonaghových her v českých profesionálních divadlech. V úvodních kapitolách práce se také snažíme nastínit vlivy na McDonaghovu tvorbu a různé přístupy k reflektování jeho děl, dále se zabýváme problematikou českých překladů McDonaghových her, počtem uvedení jednotlivých titulů na českých jevištích a krátce charakterizujeme vzniklé inscenace.

     Ve druhé části se pak podrobněji věnujeme pěti zvoleným českým inscenacím textů Martina McDonagha s důrazem na předmět zkoumání – tedy grotesknost a černý humor. Konkrétně se jedná o inscenace Kráska z Leenane z Těšínského divadla, Osiřelý západ Činoherního klubu v Praze, Mrzák inishmaanský pražského Divadelního spolku Kašpar, Poručík z Inishmoru Divadla Josefa Kajetána Tyla v Plzni a Pán polštářů z ostravského Národního divadla moravskoslezského. Tyto inscenace ovšem nejsou analyzovány izolovaně, ale současně je konfrontujeme a srovnáváme s jinými českými inscenacemi daného textu. V některých případech se jedná o porovnání pouze s jedinou inscenací, v jiných případech je naopak porovnávána jedna či více skutečností, které se jeví jako problematické napříč několika různými inscenacemi stejného textu. Z těchto srovnání by pak mělo jasněji vyplynout, jak zvolená inscenace s danými prvky pracuje, do jaké míry v tomto ohledu využívá potenciál dramatického textu, který z daných přístupů se jeví jako funkčnější či vhodnější a proč. 

     Většina českých inscenací McDonaghových dramat dokazuje, že vzhledem k variabilitě, jež v sobě tyto texty zahrnují, a vzhledem k jejich neustálému balancování mezi komickým a tragickým a  reálným, psychologickým a groteskním je právě práce s groteskním rozměrem hry dost obtížná a není lehké najít vhodnou cestu, která by pokryla všechny – často navíc zcela protichůdné - roviny těchto dramat. Dokazují také, že McDonaghovy hry ve své ambivalenci vykazují mnoho shodných rysů s žánrem tzv. černé komedie, nastíněných v úvodní teoretické kapitole.

     Z uvedených analýz vyplývá, že inscenování McDonaghových textů na českých jevištích je vedeno různými cestami a přístupy ke hře i k inscenaci a tím jsou také prvky grotesky a černého humoru v jednotlivých inscenacích zastoupeny velmi odlišně. Dále také vyplývá, že samotné dramatické texty s těmito prvky pracují různě a není možné dojít k určité paušalizaci či k nalezení jednoznačného řešení přístupu k McDonaghovým dramatům a jejich inscenování.

     Celkově u nás převažují spíše inscenace, které groteskní potenciál textů využívají nedostatečně, upozadňují jej nebo na něj zcela rezignují. V takovém případě pak vzniká psychologické realistické drama, do něhož komično vstupuje pouze skrze vlastní text a není již nijak dál rozváděno. Nebo – v jiných případech – je výsledkem běžná konverzační komedie. Avšak objevuje se v českém prostředí i opačná krajní možnost – pokud je inscenace zcela postavena na principu grotesky a tvůrci se pokoušejí ještě o její další rozvedení, dochází k zahlcení inscenace těmito prvky a k výraznému zploštění dramatického textu.

     Vzhledem k uvedenému rozlišení, jež ale ve svém zobecnění celou problematiku také výrazně zjednodušuje, pak můžeme analyzované inscenace rozdělit následovně: S groteskností dramatu pracuje pouze minimálně plzeňská inscenace Poručíka z Inishmoru - tento závěr je o 

to překvapivější, že se jedná o text obecně hodnocený jako „nejčistší“ groteska v McDonaghově tvorbě. Podobně vzdálená grotesce je také inscenace Pána polštářů z Ostravy. U inscenací této hry, stojící mimo ostatní McDonaghova dramata, je třeba také připomenout její odlišnost - je laděna mnohem temněji a hrůzněji a grotesknost a humor se tu objevují výrazně méně. I přesto ale v sobě jejich jisté prvky a zárodky nese, ostravská inscenace s nimi ovšem pracuje pouze minimálně a naopak do popředí posouvá jiné roviny textu – zejména moc policie v totalitní zemi, bezmocnost běžného člověka proti ní a kruté násilí, jež je součástí jejích praktik. Všechna tato témata text sice zahrnuje, na druhou stranu ale také obsahuje ony groteskní prvky, jež temnotu hry prosvětlují – ty ale ostravská inscenace téměř zcela opomíjí. Celkově pak výsledek působí velmi sugestivně a expresivně, avšak často se v tomto ohledu ocitá až za únosnou hranicí. 
     Kráska z Leenane Těšínského divadla, která stojí v samých počátcích českých inscenací McDonaghových textů, již s některými groteskními prvky pracuje, stále ale v jejím komplexním hodnocení převládá psychologicko-realistické ladění. To je do jisté míry způsobeno samotnou povahou textu, jehož groteskní rovina zdaleka nedosahuje rozměrů jako v hrách Poručík z Inishmoru nebo Osiřelý západ. Grotesknost Krásky z Leenane - skrytá převážně v podtextech – se v této inscenaci nevyjevuje příliš často, ale groteskní rozměr tu patrný je. Podstatně výraznější je ovšem v inscenaci Mrzáka inishmanského z pražského Kašparu. Samotná hra svou grotesknost také udržuje spíše v podtextu, ale doplnění inscenace hudebními předěly, její celkové zarámování do atmosféry němého filmu a obsazení herce do postavy staré matky míří ke grotesce poměrně jasně a přímočaře. 
      Text Osiřelého západu bývá vedle Poručíka z Inishmoru považován za nejlepší z McDonaghových textů. Obě hry pracují s groteskou a černým humorem ze všech McDonaghových dramat nejvýrazněji a nejvíce se vzdalují od potenciálu realisticko-psychologického inscenačního pojetí (Poručík z Inishmoru jde v tomto ohledu zcela nejdál). Dokazuje to inscenace Osiřelého západu Činoherního klubu, která využívá groteskního ladění především ve složce herecké – v mluveném i pohybovém projevu. Pracuje s kontrastem komického a tragického, s gradací a výrazným pointováním. V grotesknu inscenace se ale neztrácí vážnější rozměr textu a inscenace jako celek působí velmi vyváženě. Poručík z Inishmoru pražského Švandova divadla pak stojí – oproti inscenaci stejného textu v Plzni - na zcela opačné straně pomyslné groteskní škály. Principy grotesky (v tomto případě spojené s groteskou filmovou) dodržuje a rozvíjí velmi důsledně, ve výsledku ale tato skutečnost inscenaci spíše škodí. McDonaghem naznačené gagy se snaží ještě gradovat a dále pointovat, což vede k přílišné a zbytečné doslovnosti a popisnosti, inscenaci přespříliš zahlcuje a výrazně zplošťuje text hry, který v sobě – ostatně stejně jako každá groteska – zahrnuje nejen komický rozměr.

     Odlišnosti v inscenačních ztvárněních se projevují ve všech složkách, nejpatrnější je tato skutečnost ve složce herecké a scénografické. Volba hereckého výrazu je jedním z hlavních problémů při inscenování McDonaghových her. Vzhledem k tomu, že  postavy a jejich repliky tvoří jeden z určujících prvků těchto dramat, je jejich pojetí významným klíčem k inscenaci. V postavách se také – snad nejvýrazněji ze všech složek inscenace – odráží McDonaghovo balancování na pomezí realismu, grotesknosti, práce s ustanovenými klišé a diváckým očekáváním. Charaktery v sobě zahrnují mnoho protichůdností - komiku i tragiku v těch nejextrémnějších polohách současně. Jako problém se ovšem jeví skutečnost, že tvůrci často 
nejsou schopni se s takovouto ambivalencí vyrovnat a volí raději polohu na hranici realistické až naturalistické drobnokresby, což se nejčastěji projevuje u postav starších lidí či u postav s tělesným nebo mentálním handicapem. 

     Podoba scénografické složky je ve většině her velmi detailně popsána samotným McDonaghem. Dramata zasazuje nejčastěji do prostého realistického prostředí domácností, což inscenátoři téměř vždy následují. I zde je ale možné nalézt jisté posuny. V případě inscenace pražského Kašparu se tvůrci od popisného realismu odklánějí – i když jen mírně – prostor jeviště nechávají volnější a jednotlivá místa charakterizují ve zkratce jen jedním nebo několika příznačnými předměty. Nejvýraznější jsou tyto posuny samozřejmě ve chvílích, kdy autor nepředepisuje přesně svou představu o prostředí a inscenátoři tak mohou vzhled scény určit sami. Například plzeňská inscenace Poručíka z Inishmoru scény předepsané autorem jako „u silnice“ a „jinde u silnice“ ztvárňuje v prvním případě u silničních svodidel s domem popsaným barevnými grafitti v pozadí, což navozuje atmosféru špinavého předměstí, a v případě druhém na autobusové zastávce. Od realisticky popisné scény se nejvýrazněji odklání ostravská inscenace Pána polštářů, tato skutečnost je ovšem dána především povahou samotného dramatického textu. Scény, ve kterých jsou inscenovány povídky, jež vypráví hlavní hrdina, se odehrávají v otevřeném zadním prostoru jeviště. Fikční prostředí je pak charakterizováno pouze v náznaku a prostor, který neomezují žádné hranice, se ztrácí ve tmě.   

     Ve svém souhrnu analýzy ukazují, že inscenování McDonaghových dramat je práce obtížná. Vyžaduje nalézt klíč k nejednoznačnosti textů, uspořádat jejich roviny groteskní, komické i tragické a především mezi nimi nalézt odpovídající poměr. Ovšem i některá česká ztvárnění těchto her dokazují, že se nejedná o úkol nemožný a že z McDonaghových originálních a provokativních textů lze vytvořit velmi kvalitní inscenace. 

RESUME

     In her master thesis, Vanda Vysloužilová focuses on the representations of grotesque and black humor in Czech productions of Martin McDonagh´s plays.

     Martin McDonagh comes from London but is considered to be Irish author because of  the fact his plays mostly take place in Ireland where is the origin of his family. There have been many discussions of roots, inspiration and influences on his work – how much is he influenced by traditional Irish drama, how much by the in-yer-face theatre or coolness etc.. 

     McDonagh´s plays are nowadays very popular in the Czech Republic. Six of his plays were translated into Czech – The Beauty Queen of Leenane, The Lonesome West, The Cripple of Inishmaan, The Lieutenant of Inishmore, The Pillowman and A Skull in Connemara.  Since 1999, when there was the first production of his play made in the Czech Republic, there have been made twenty productions of his plays.  
     Grotesque and black humor are very important aspects of McDonagh´s plays – he mixes comical and tragical feelings together, dealing with many serious problems such as death, terorism, killing, freedom, faith etc. with black humor. On the other hand he uses hyperbole dealing with some unimportant problems and showing how can sometimes influenced person´s behaviour and character. 

     Relationship between characters of his plays – who are usually close family members - are mostly deformed and the plays are ending with killing very often. Murder is for his characters just part of the life and there does not have to be a real serious reason to kill somebody. Actually, there does not have to be any reason  at all.

     The first chapters of the work focuses on theoretical terms – grotesque, absurdity, nonsense, naivity which are used later in the 
chapters of the practical analyses. There is also a chapter speaking about influences on McDonagh´s style, language of his work and problems with translation of it.  There is a brief summary of the Czech productions of his plays.
     For the analysis Vanda Vysloužilová chose five productions of different McDonagh´s plays – The Beauty Queen of Leenane of  Těšínské Theatre in Český Těšín, which was the second production of Martin McDonagh´s play in the Czech Republic. The Lonesome West of Činoherní klub in Prague, which is one of the best productions of McDonagh´s play in the country and has been awarded Alfred Radok Prize and also the director of the production – Ondřej Sokol – got Thália prize for the young artist. The next one is The Cripple of Inishmaan  by Dramatic Group Kašpar in Prague – one of a very good production, dealing with some components of silent film style. The Lieutenant of Inishmore by Theatre of Josef Kajetán Tyl in Pilsen, which was not very successful production that did not work with the aspects of grotesque much and rather used the style of ordinary high comedy. The last productiom the work analyse is The Pillowman of National Moravian-Silesian Theatre in Ostrava. This was rather psychological and a very expressive production with a very dark atmosphere. McDonagh´s play A Skull in Connemara was worked up in the Czech Republic once only, so the author of the master thesis decided not to included it at all . The most important criteria for the choice of the productions was the variability of usage of the aspects of grotesque and black humor to show different possible ways of work with Martin McDonagh´s plays.

     The analyses showed it is not easy to find the most siutable way for working with McDonagh´s plays because of the structure of the plays combining grotesque, comical, tragical and absurd aspects in one. It is necessary for the authors of the productions to find the right proportion between all of these aspects.      
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