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Anotace

Moje bakalatska prace s titulem ,,Eugéne lonesco a jeho divadelni tvorba v kulturné-
historickém kontextu® se zabyva zpétnym pohledem na povale¢ny vyvoj francouzského divadla
a vznik tzv. absurdniho divadla. Dale uvadi dila autort z tohoto okruhu do kulturné-historickych
souvislosti a kromég dila Eugeéna Ionesca se také stru¢né vénuje dilu dalSich vyznamnych autorii
tohoto proudu: Samuela Becketta a Arthura Adamova. Prakticka Cast prace rozebira tii
lonescovy dramata: PleSatou zp&vacku, Zidle a Nosorozce a vénuje se jejim prazskym

inscenacim. V pfipad¢ Plesaté zpévacky i jeji inscenaci v Patizi.
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Annotation

My Bachelor Thesis with a title ,,Eugéne Ionesco and his theatrical work in culturally
historical context” engages a reflexive look at Post-World War Il theatre history at
France and origin of so called the Theatre of the Absurd. Then it presents work of
authors of this range and puts it into culturally historical context and beside pieces of
Eugena Ionesca it‘s also briefly dedicates to pieces of another important authors of this
range: Samuel Beckett and Arthur Adamov. The practical part of my thesis analyses
three of lonesco‘s plays: The Bald Soprano, The Chairs and Rhinoceros and it attends to
Prague inscenations of these plays. In case of The Bald Soprano it attends even to the

inscenation in Paris.
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UvoD

Absurdni divadlo, i1 kdyz se mu tak tehdy jest¢ nefikalo, vzniklo pocatkem 50.
let — tedy ptfesné 11. kvétna 1950 — tehdy totiz v Théatre des Noctambules probéhla
premiéra Plesaté zpévacky, prvni hry rumunsko-francouzského dramatika Eugena
lonesca, kterd byva povazovana za prvni kus spadajici do této specifické (i kdyz se
moznad zd4 Ze nespecifikovatelné) poetiky. A pravé Eugeénu lonescovi, kterému se
vlastné podatilo do té miry zpochybnit divadelni konvence, ze uz dnes navstévnik
divadla ani nedokaze pochopit, co bylo na jeho tvorbé tak nekonvenéniho, ba
pobufujiciho, se budu v této své bakalarské praci vénovat.

Zacnu vysvétlenim nékterych zakladnich pojmu a pak se pomalu pfesunu na
konec druhé svétové valky do Francie — konkrétné Patize — kde fenomén absurdniho
divadla vznikl. Néz se ale za¢nu vénovat absurdnimu divadlu, nejprve osvétlim jeho
navaznost na existencialismus a jakousi obsahovou shodu s timto uméleckym smérem —
zvlaste s autory jako byl Albert Camus nebo Jean-Paul Sartre. Pak teprve popisi vznik
,»hového divadla®, jak se mu tika ve frankofonnich zemich a jak ho nazyval i Ionesco,
kterému se nazev absurdni divadlo (nebo pifesnéji divadlo absurdity) piili§ nezamlouval
a nikdy si na néj nezvykl.

V dalsi podkapitole pak zafadim absurdni divadlo do kulturné-historickych
souvislosti, které nastinil Martin Esslin ve své studii The Theatre of the Absurd. Ten
bohatou tradici této poetiky vysledoval az k antickému mimu. Bude ale fe¢ i o pfimych
predchidcich absurdniho divadla o Antoninu Artaudovi nebo Alfredu Jarrym anebo
napiiklad o Lewisovi Carrolovi, ktery sice neni piimym piedchudcem absurdniho
divadla, ale je tu zfetelnd souvislost mezi slovnim nesmyslem, jehoZ autorem Carrol byl
a absurdnim divadlem.

Potom bych rad jen ve stru¢nosti nastinil tvorbu dal§ich vyznamnych autort
francouzského absurdniho divadla — z nichZ vlastn€ ani jeden nebyl rodily Francouz —
témito autory jsou Samuel Beckett — ptiivodem Ir a Arthur Adamov — pivodem Rus.

V nasledujici kapitole se kone¢né dostanu k Eugenovi lonescovi a rozepisi se o
vSech jeho diilezitych — vétsich hrach od Plesaté zpevacky az do Tonescovy smrti v roce
1994, jakymi, kromé tfech mnou vybranych, byly naptiklad Lekce, Jakub aneb

Podrobeni, Novy ndjemnik, Nenajaty vrah, Kral umira nebo Chodec vzduchem.



Jesteé udelam vypis prazskych inscenaci lonescovych her a pomalu se ptesunu ke
své praktické ¢asti — k rozboriim a kritikam.

V praktické casti této prace se budu vénovat Ionescovym hram Plesata
zpévacka, Zidle a NosorozZeC a jejich konkrétnim inscenacim, tedy: Plesatd zpévacka
v Divadle v Celetné — tuto inscenaci srovnam s prvni inscenaci této hry Nicolase
Bataille, Zidle ve Stavovském divadle, uvedené kratce po revoluci a Nosorozec - zatim

posledni inscenace lonescovy hry v Praze.



I. TEORETICKA CAST
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1 ABSURDNI DIVADLO
1.1 ABSURDNO, ABSURDITA A VYMEZENI POJMU

Vzhledem k nejednotné terminologii povazuji za dulezité zacit objasnénim
nekterych zakladnich pojmu:

Co je absurdni? Divadelni slovnik toto adjektivum definuje jako néco, co
pocitujeme jako nerozumné, ¢emu chybi smysl. (Pavis, 1996, s. 19)

A takto nas uvadi Albert Camus (1913 — 1960) v Mytu o Sisyfovi (Le Mythe de
Sisyphe, 1943) do tématu absurdna: Kdyz nevinného odsoudi za stras$ny zloc¢in, kdyz
tvrdime, ze ctnostny ¢lovék zneuzil svou sestru, pak kazdy fekne: ,,to je absurdni®.
Misto toho bychom mohli pouZit i ,,to je nemozné* nebo ,,to je nesmyslné*.

V latiné ma slovo absurdus vyznam ,skiipavy, nepouzitelny* a budeme-li se
zabyvat jeho etymologii, zjistime, Ze pivodné se pouZzivalo v hudbé a oznacovalo
disharmonii. V ¢estiné se bézné uziva piiblizné od druhé poloviny 19. stoleti. (Trtilek,
2011, s12) Camus absurdno ve vyznamu, ktery nas zajima, charakterizuje jako vnitini
prazdnotu, kterou si uvédomime, kdyZz se kulisy naSeho stereotypniho Zivota zborti:
Vstat, tramvaj, ¢tyfi hodiny v kancelafi nebo v tovarnég, jidlo, tramvaj, ¢tyfi hodiny v
praci, jidlo, spanek, a tento rytmus se opakuje v pond¢li, v utery, ve stfedu, ve ctvrtek, v
patek a v sobotu, vétsinu doby se tomu lidé snadno podtizuji. Ale staci, aby se jednoho
dne ozvalo ,,pro¢* a za¢ina ono znechuceni poznamenané udivem. (1943, s. 11-26)

Na jedné Goyové€ kresbé se vzpird ¢lovék silné nahrobni desce, ktera ho jiz
takika celého vtlacila do diry, ktera se zda byt hrobem. Na desce je napis: Nada.
Absurdni ¢lovek se ale nicoté nevzpird, naopak s ni pocitd. Svét je mu dan jiz v zékladni
perspektivé bez iluzi a jakmile jsme si uvédomili absurditu, jsme s ni navzdy svazani.
(Dubsky, 2003, 131)

Absurdni je tedy to, cemu chybi smysl — v uméni to, co postrada jakoukoli
logickou souvislost se zbylym textem ¢&i scénou. ,,Cista* absurdita se proto V uméni
vyskytuje jen ziidka, mizeme vsak fici, ze lonescova Plesata zpévacka se tomu velmi
blizi. Arnold Heidsieck ve své knize Das Groteske und das Absurde im modernen
Drama pfisn¢ oddéluje absurditu od grotesky a tragikomiky, jak zjistime v dalSich
Castech prace, takovy pokus muze vyznivat normativné a poné¢kud nelogicky. Odporuje
totiz umélecké praxi — napiiklad u Ionesca ale i u Becketta jsou prvky tragikomiky

témer vSudypiitomné. (Hotfinek, 2003, s. 101)
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Samotny pojem absurdni divadlo v Cestin€ pouZziva naprosta vétSina teoretikll a
historikl, ale napfiklad Jan O. Fischer uziva termin divadlo absurdity. Pavel Trtilek
navrhuje uzivani pojmu divadlo absurdna, vyraz absurdni divadlo je totiz nepfesnym
prekladem. The theatre of the absurd v angli¢ting, das Theater des Absurden v ném¢iné
a le thédtre de l'absurde ve francouzsting€ — ani jeden z téchto termini do CeStiny
nepielozime jako absurdni divadlo, nybrz jako divadlo absurdity/absurdna. Bazirovani
na takovych detailech vam muze ptipadat jako hnidopisstvi, ale kdyz se fekne absurdni
divadlo, mélo by jit o nesmyslné divadlo — takové oznaceni totiz evokuje divadlo, které
by samo o sobé mélo postradat smysl a odkazuje k predstavé divadla zalozeném pouze
na vrstveni nesmysli, banalit a absurdit. Smysluplnost a myslenkové piesahy téchto
dramatickych textl pfitom ale byvaji znatné a mimotradné zavazné. Pojem absurdni
divadlo se proto v ¢estiné muze jevit jako zavadéjici. Mélo by sice smysl trvat na
spravném oznacovani tohoto proudu, ale vzhledem k tomu, ze pojem absurdni divadio
je jiz v Cestiné velice vzity, pokusy néco na tom ménit by byly velmi pravdépodobné
marné. (Trtilek, 2011, s. 12)

Dal$im terminem, snimZ se setkdvame Vv souvislosti s timto divadelnim
proudem, je antidrama. U nas se spiSe fidCeji uziva jako ekvivalent k absurdnimu
dramatu, ale vzhledem ktomu, Ze ho poprvé pouzil Ionesco jako podtitul své
dramatické prvotiny Plesatd zpévacka (La Cantatrice chauve, 1949), néktefi teoretici
tento pojem uzivaji vyhradné v souvislostech pfimo s lonescovou dramatickou tvorbou.
Ionesco timto oznacenim vystihuje svij postoj ke konvenénimu dramatu spocivajici
V popirani, negaci ¢i zpochybnéni nékterych jeho principd. (Trtilek, 2011, s. 13) Je ale
dilezité zminit, Ze Ionescovo antidrama (stejné jako cely proud absurdniho divadla) je
opozici jak vuci klasickému dramatu, tak vi¢i brechtovskému epickému divadlu, tak i

V padesatych letech minulého stoleti byl tento nové se objevujici divadelni smér
oznacovan prost¢ — jako avantgardni divadlo nebo téz jako avantgarda slov. Tyto
novatorské tendence jesté nebyly teoreticky uchopeny a popsany, Brit mad’arského
pavodu Martin Esslin (1918 — 2002), coby teatrolog, reagoval tim, Ze tento smér oznacil
jako The theatre of the absurd.

Tento termin se vzil v mnoha evropskych zemich, ale zajimavé je, ze ve Francii,

ktera dala této dramatice pidu potiebnou K jejimu vzniku, se pro ni ustalil vyraz nové
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divadlo (le nouveau thédtre) — ve francouzsky mluvicich zemich se bézn¢ uziva dodnes.
Tento vyraz tvoii patrnou analogii s novym romdnem — ten oznacuje specifickou
prozaickou tvorbu francouzskych spisovatelti tvoficich ve stejné dob€. Novy roman,
stejné jako absurdni divadlo, se vyznaCuje skepsi k dorozumivaci funkci jazyka, a
ptesto, Ze se pojem novy romdn hojné uziva i v mimofrancouzském svéte, pojem nove

divadlo se mimo Francii nerozsifil. (Trtilek, 2011, s. 14)

1.2 SITUACE FRANCOUZSKEHO DIVADLA PO 2. SVETOVE VALCE

Tyto 1éta znamenala nejen Usili dramatikii o vyssi uméleckou kvalitu divadelni
tvorby, ale pfinesla i lepsi legislativni ochranu divadla pfed komercializaci. Pravda ale
je, ze vté dobé neexistovala zaddnd skutecnd scéna mimo hlavni mésto. Ansably
pafizskych, vétSinou bulvarnich, divadel tak zajizdély na turné po provinciich.
Francouzské divadelnictvi proto roku 1947 proslo zasadni organizacni proménou —
tehdejsi vlada rozhodla o jeho decentralizaci a béhem péti let pak vznikla sit’ Narodnich
dramatickych stfedisek pro statem financovanou divadelni a kulturni ¢innost.

Rozhodnutim vlady, vychazejicim z ptredstavy, Ze divadlo by mélo byt sluzbou
vefejnosti, byla ukoncena tradicni patizska hegemonie v této oblasti uméni. Diky statni
podpoie nebyla pro tyto noveé vznikajici divadla rozhodujici komeréni hlediska — proto
se od pafizskych soukromych divadel mohla liSit i repertodrem. Je vSak pravda, Ze to
byly pravé soukromé scény, které daly pted bulvarem ptednost avantgarddm. To jim
umoznilo oslovit mladou generaci intelektuali a stat se tak hnaci silou vyvoje. Na
téchto malych soukromych scénach debutovali i Beckett, Adamov a lonesco — hlavni
predstavitelé absurdniho divadla.

Vedle absurdniho dramatu mélo v povalecné Francii velky vliv také drama
existencialistické — Sartrovo drama S vyloucenim verejnosti S premiérou jesté za
okupace se spolu s Camusovym Caligulou a Montherlantovym Port-Royalem zatadilo
ke $pi¢ce tehdej$iho francouzského divadla. (Sramek, 2013, s. 846-7)

Camus a Sartre poskytli absurdistickému hnuti, které se zacalo rysovat koncem
Ctyficatych, zaCatkem padesatych let (nikdy vSak neSlo o organizované hnuti),
filosofickou zakladnu. Oba — Sartre i Camus — odmitali racionalisticky svétonazor, ale
dramata tvofili tradicnim zptisobem. Popiraji sice existenci raciondlniho svéta, jejich

hry se vSak vyznacovali linearné se vyvijejicim déjem. Absurdisté z vétsi ¢asti piijimali
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jejich filosofické nazory, ale ve svych dramatech chtéli zdlraznit iracionalitu lidské
zkuSenosti, a tak jen ziidka tvofili linearni d¢j. (Brockett, 1999, s. 633-4)

V roce 1947, kromé rozhodnuti vlady o decentralizaci francouzského divadla,
doslo v Patizi jesté k jedné udalosti, ktera mohla byt jednim z impulzi ke vzniku
absurdniho divadla. Bylo ji uvedeni Kafkova Procesu v nastudovani Jeana-Louise
Barraulta v Théatre Marigny — tato inscenace pusobila v pafizském divadle jako zjeveni.
Objevily se vni totiz nékteré z postupt, které je pozdéji mozno vidél v tvorbé
absurdnich dramatiki: Snové obrazy se stiidaly s alegorickymi a nonsensova poezie
S klaunskymi zerty. Déni na jevisti mnohdy pusobilo jako vidiny prolamujici se do
realisticky pojatych sekvenci. Zfejma byla inspirace filmem, baletem a pantomimou.

Divame-li se na vyvoj francouzského divadla v souvislostech, miizeme padesata
a Sedesata léta povazovat za jakési dovrSeni postupného odklonu od normativnich
pravidel stanovenych Nicolasem Boileau v jeho Uméni bdsnickém (L’Art poétique,
1674). Tato poetika, ktera se stala myslenkovym zakladem a jakymsi normativnim
vzorem nejen pro Francozskou akademii, ale také pro Comédii-Frangaise, mj.
rozdélovala uméni na vysoké a nizké. Ob€ zminéné instituce byly jesté v minulém
stoleti zatiZzeny mnohymi klasicistnimi prezitky nebo jejich disledky.

Ptestoze klasicismus vysttidal romantismus, ktery poptel jak jeho hodnoty, tak
jeho hlavni umélecké zasady, normativnost Boileauovy poetiky Casto zustavala jesté
dlouho v mnoha smérech urcujici. Ackoli i v jinych zemich dochazelo k zamérnému
naruSovani konvenci, mizeme fici, ze ztohoto hlediska je velmi pfiznacné, Ze se
kolébkou absurdniho divadla stala pravé Francie.

Po druhé svétové valce se zdalo, ze se francouzské drama bude vyvijet v pfimé
navaznosti na existencialismus — Sartre i Camus pokracovali v psani dramatickych texti
a bylo by zcela ptirozené, kdyby nasli své nasledovniky. Mozna to byla trpkost odkazu
této valky, pro kterou se =zesileni existencialistickych tendenci ukazalo byt
nedostacujici, a tak se musela proménit celd struktura dramatu. Tvir¢i postupy tak
francouzsti absurdni dramatici vétSinou staveli na borténi leckterych zazitych konvenci.
Existencialisté k takovymto ,,destruktivnim* experimentim nedospéli, spise k nim jen
intuitivné smeéfovali  (napfiklad opousténim pétiaktové  struktury dramatu).
Existencialisté navic, stejné jako absurdisté, pokladali prostiednictvim svych dramat

zasadni otazky, ale na rozdil od absurdisti na n€¢ ve svych dramatickych textech zaroven
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nabizeli i odpovéd’. I kdyZz méla existencialisticka dramata rovnéz transcendentni
pfesahy, byla veskrze racionaln¢ uchopitelna.

A vtomto mlZeme uabsurdnich dramatikti citit odkaz existencialismu
a Camusovy predstavy cloveéka stojiciho tvari v tvar vesmiru a tazajiciho se, jenze
jediné odpovédi, které se mu dostane je ml¢eni. Absurdisté ale, oproti existencialistim,
vyuzivali konkretizované metafory — aby uvedli vyjadfovaci prostiedky do souladu
s vyjadfovanou, neuchopitelnou, skutecnosti. Napiiklad protagonistka Winnie je,
v Beckettovych Stastnych dnech (Happy Days, 1960), v prvnim dg&jstvi zahrabana po
pas v zemi, ve druhém dokonce az po krk a nikdo z nas nezna konkrétni diivod. Dale
Vv Ionescové tiiaktové hie Amadeus aneb Jak se ho zbavit (Admédée ou Comment s’en
débarrasser, 1954) se v byté manzelské dvojice octne obfi, neustale se zvétSujici,
mrtvola, a my se mizeme jen domnivat, jaky ma jeji pfitomnost vyznam. I kdyZz tedy
mezi témito dvéma sméry nalézadme jisté¢ shody v obsahu, nalézame také velmi zasadni
rozdily ve formé, kterou se absurdisté chystali od zakladi promeénit. (Trtilek, 2011, s.

18-20)

1.3 POCATKY ABSURDNIHO DIVADLA

Na zacatku padesatych let se tedy ve Francii zformovalo neorganizované
Hhnuti®, které si pro sebe razilo nazev ,divadelni avantgardy“ nebo ,,antidivadla®,
pozdéji oznaceno jako absurdni divadlo. Tato tvorba se, jak bylo feceno, zpocatku
uplatiiovala v malych silech ne levém biehu Seiny, pfed Uzkym studentskym a
intelektualnim obecenstvem schopnym ji vychutnavat, aby vsak byli postupné piijati
velkymi pafizskymi i svétovymi scénami. (Fischer, 1979, s. 702)

Ptestoze je zprvu oficidlni kritika oznac¢ovala za nudné a nesrozumitelné autory,
brzy se stali klasiky soucasného divadla. Beckett dostal Nobelovu cenu za literaturu a
Ionesco byl zvolen ¢lenem Francouzské akademie. Po druhé svétové valce projevovalo
francouzské divadelni publikum zfetelny zajem o dila filosofujicich a
psychologizujicich autor. Zhruba o desetileti pozdéji se zdalo, Ze totéZ publikum, jiz
dostate¢né nabazené didaktismem, dokaZe ocenit spiSe nabidku ,,nového divadla®, které
Slo o krok dal a prijalo absurditu jako dany fakt — ten tu pifedklada ve svodce
tragikomickych zabérii z bézného Zivota — pfitom v ni ale jde o mnohem vice. (Sramek,

2013, s. 847-859)
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Za vubec prvni absurdni drama byva povazovéana lonescova Plesata zpévacka
(La Cantatrice chauve, 1949). lonesco toto drama, v némz dasledné borti tradi¢ni
dramatické konvence, sice dopsal uz roku 1949, ale jest¢ ho upravoval béhem zkousky
1950 — 11. kvétna tohoto roku pak v Théatre des Noctambules prob¢hla jeji svétova
premiéra.

Pravda ale je, ze uz v roce 1947 Jean Tardieu napsal jednoaktovou hru Kdo je
tam? (Qui-est 1a?), kterou rovnéz muzeme povazovat za text stavici se, v podobném
duchu jako Plesatad zpévacka, proti divadelnim konvencim. A kdybychom nahlizeli jesté
hloubé&ji do historie, jist¢ bychom objevili dal§i pokusy o zamérné naruSeni
zminovanych konvenci. Tehdy se vSak jesté nejednalo o tak komplexni a dasledné
pokusy destruktivniho charakteru, jako u ,,antikonvenc¢ni viny po druhé svétové valce,
ktera dramatickou strukturu borti skute¢né cilené.

At uz budeme za chronologicky prvni absurdni drama povazovat jedno z vyse
uvedenych anebo néjaké jiné, hiie bychom vybirali, ktery dramaticky text oznacit za
posledni — jednim z poslednich absurdnich dramatikti ale rozhodné byl Vaclav Havel
(1936 — 2011). Snadné by ale nebylo ani najit text, ktery by mohl tuto dramatiku obecné
reprezentovat — uz jen dvé nejproslulejsi dramata fazené do okruhu této dramatiky —
Beckettovo Cekdni na Godota (En Attendant Godot, 1949) a lonescova Plesatd pévacka
— Jsou natolik odlisné, Zze by se leckdo mohl domnivat, ze reprezentuji kazdé jiny
dramaticky proud. Samoziejmé kromé jinych dulezitych shod je spojuje i to, Ze ani
Vv jednom nevystupuje titulni postava dramatu. (Trtilek, 2011, s. 19-20)

Divadelni avantgarda padesatych let je ale také spjata s obrovskym rozmachem
»umeéni inscenace®, kdy se reziséfi povazuji za tvlirce a zkoumaji kriticky dramaticky
potencidl textové piedlohy. Jestlize v prvni poloviné 20. stoleti se dramaticky text
viceméné neliSil od scénického provedeni, pravé se zacatkem 50. let jsme svédky
uptfednostnovani ,,scénického diskursu® reziséra pred ,textovym diskursem® autora.
Reziséfi, kteti sledovali vyvoj se zdjmem a pochopenim, vytusili ptilezitost, jak si zvysit
prestiz. O nastup absurdniho divadla se z fad francouzskych reZisérii zaslouZzili Roger
Blin, Jean-Marie Serrau a Nicolas Bataille. Za hlavni piedstavitele francouzského
absurdniho divadla mizeme povazovat lonesca, Becketta a Adamova. Jakousi shodou

nahod neni ani jeden z nich rodily Francouz. (Srémek, 2013, s. 859)

~16 ~



Nové vznikajici umélecké sméry se Casto vyhrafuji vi¢i pravé uznadvanym
uméleckym zdsadam a zaujimaji k nim Casto krajni postoj. K seskupeni umélct dochazi
riznymi zpusoby — napiiklad si stanovi spolecny program, anebo urcity mluvci ¢i vadei
osobnost sepiSe manifest nebo vymezi novou poetiku. V piipad¢ absurdniho divadla ale
Kk nicemu takovému nedoslo — jednalo se o skupinu autorti tvoficich nezavisle na sobg,
které do jisté miry spojovalo umélecké vyjadiovani a shodny ¢asovy moment — ovSem
nikoli pifedem stanoveny umeélecky program nebo manifest. Tito autofi se svymi
dramatickymi texty vyhranovali jak vu¢i konvenci, tak vic¢i nékterym svym
soucasnikim.

Od roku 1950, kdy Nicolas Bataille uvedl Plesatou zpévacku v Théatre des
Noctambules — ve stejném divadle byla v roce 1952 uvedena i hra Velky a maly manévr
Arthura Adamova, reZzie se ujal Roger Blin, Sylvain Dhomme uvedl v roce 1952
lonescovy Zidle v Théatre Lancry. Jean-Marie Serrau na za¢atku roku 1953 reZiroval
Beckettovo Cekdni na Godota v tehdy viceméné krachujicim Théatre de Babylone, kde
diky necekanému uspéchu této inscenace mohly byt nésledné uvedeny i dalsi absurdni
hry: roku 1953 Vsichni proti vsem (Adamov) a 1954 Amadeus aneb Jak se ho zbavit
(lonesco).

Diky pomérné hojnému uvadéni této nové dramatické tvorby, zacali jeji autofi
ziskavat prvni pfiznivce (samoziejmé i odpurce), a se zaCatkem Sedesatych let se zacal
z alternativniho proudu stavat oficidlni proud — to se projevovalo uvadénim dramat
velkymi oficialnimi scénami: V Théatre de 1’Odéon uvedl rezisér Jean-Luis Barrault
roku 1960 lonescova Nosorozce, o tii roky pozdéji jeho Chodce vzduchem a o dalsi tii
roky pozdéji rovnéz v Odéonu piedstavil vjednom veceru Beckettovu hru Hru,
Hypotézu Roberta Pingeta a lonescovy jednoaktovky Tresténi ve dvou a Mezera. Roger
Blin uvedl Beckettiv Konec hry uz v roce 1957 v londynském Royal Court Theatre a
v Odéonu pak v roce 1963 jeho Stastné dny. Roku 1966 inscenoval Jean-Marie Serrau
Ionescovu celovecerni hru Hlad a Zizen v Comédii-Francaise.

Tim, Ze tito avantgardni autofi 50. let nyni zacali byt uvadéni na velkych
scénach nejen v PafiZi, se ale postupy plivodné avantgardniho sméfovani zacinaly
ponékud konzervovat. Zacinala tak vznikat jakasi nova, i kdyz samoziejmé velmi
specificka, konvence. Tento smér tim zacal ve svém vyvoji pon¢kud stagnovat — 0 tom

svéd¢i mimo jiné 1 odklon vétsiny autorti od své plivodni poetiky. Jejich piesun na velké
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sveétové scény mél samoziejme 1 sva jednoznacnd pozitiva: Uz v prubéhu 50. let zacaly
vznikat preklady této dramatiky do mnoha cizich jazykd a absurdni dramatici si tak
vyslouzili neobyCejnou pozornost 1 v mimofrancouzském svété a mnozstvi

mimofrancouzskych dramatiki je za¢alo nasledovat. (Trtilek, 2011, s. 20-22)

1.4 ESSLINOVO POJETI ABSURDNIHO DIVADLA

Esslinova studie The Theatre of the absurd vysla ve svém prvnim vydani v roce
1961 a zahy byla pifelozena do francouzstiny a némciny. Do CeStiny byly prelozeny
pouze tii uvodni kapitoly pod ndzvem Podstata, tradice a smysl absurdniho divadla:
Kapitoly z knihy Absurdni divadlo (1966). Plny pieklad dodnes neni k dispozici.

Kdyz se zabyvame Esslinovou studii, paradoxné zjistujeme, ze neni zadny
spolehlivy kli¢, abychom podle n&j mohli rozhodnout, které autory do okruhu této
dramatiky zatfadit. Zdd se totiz, ze nckteré autory vnimame jako predstavitele
absurdniho divadla, pfedev§im proto, ze je do své vlivné studie zafadil Martin Esslin.
(Trtilek, 2011, s. 9)

19. listopadu 1957 hrala divadelni skupina Actor’s Workshop v San Francisku
Beckettovo Cekdni na Godota v San Quentinské véznici asi ¢trnacti stim trestanciim.
Kdyz se zvedla opona, Esslin vzpomina, ze co zmatlo intelektudlni publikum v PafiZi,
Londyné a New Yorku, trestanci pochopili ithned. Mezi vézni se o tomto vystoupeni
jesté dlouho mluvilo a né€které jeho ve hie pouzité slovni obraty dokonce vstoupily do
vézenského Zargonu.

Jak mohla na vézenské publikum zaplsobit hra povazovand za vyluéné
avantgardni zaleZitost? Pfipominala snad trestancim jejich vlastni situaci? MozZna.
Urcité ale mizeme fici, Ze vézilové na predstaveni pfiSli nezaujati pfedsudky — diky
tomu se nemohli dopustit stejného omylu jako tolik zkuSenych kritiki, kdyz hru
zavrhovali pro nedostatek déje, nerozvinutou zépletku, absenci napéti apod. A Zadny
vézen netekne, zZe se mu hra, z niZ nerozumél ani ,,i1, libi jen, aby vzbudil dojem, Ze jde
s dobou. Esslin dodava, ze G¢elem jeho studie je polozeni zakladu kritického hodnocenti,
které¢ by divakim umoznily reagovat na absurdni hry stejné spravné jako véznové ze
San Quentinu.

Uspéch Cekdani na Godota v San Quentinu a potlesk, ktery Ionescovy,

Beckettovy a Adamovovy hry (samoziejmé i dalSich autort) sklidily, ukazuji, ze nejde
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veskrze o z4dny nesmysl. Nepochopeni a zmatené pocity, s nimiz se tyto absurdni hry
od zacatku setkavaly, vyvoldvala do zna¢né miry okolnost, ze §lo o uplné novou formu

dramatu. Ionescliv termin ,,antidrama“ je vice nez vhodny:

patii-li k dobré hie obratné zkonstruovany déj, pak absurdni hry déj ani
zapletku v obvyklém slova smyslu nemaji,

- je-li neodmyslitelnou soucasti dobré hry vérohodné vykresleni charaktert
a jejich motivaci, pak v téchto hrach nevystupuji postavy, nybrz jakési
loutky,

- ma-li mit dobra hra jasné¢ vymezeny problém, se kterym jsme na zacatku
hry patficné seznameni, a v zavéru se vyresi, pak tyto hry ¢asto nemaji
konec ani zacatek,

- ma-li se v dobré hie odrazet nas skute¢ny zivot a lidska moralka, pak se
Vv téchto hrach zrcadli spiSe nase sny — ¢asto no¢ni mury,

- jestlize efekt dobré hry spociva v udernych replikdch a vybrousenych
dialozich, pak se v téchto hrach jen nesouvisle zvani.

Je tieba zdlraznit, ze kazdy z dramatikii absurdniho divadla je individualistou a
kazdy se svym zplsobem povazuje za osamélého outsidera, zijiciho izolované ve
vlastnim svété. Tito autofi vSak (moZné proti své viili) maji pfece jen mnoho spole¢ného
— jejich dilo totiz velmi citlivé odrazi tzkosti, obavy, pocity a mySleni soucasné¢ho
kazda doba vnima svét sob& vlastnim, homogennim zplsobem je pouhym
zjednoduSovanim situace. Ale milzeme fici, ze napiiklad vérou¢né ptredstavy jsou
typické pro stredovék nebo napiiklad racionalismus pro osmnécté stoleti. V nasi
,prechodové® eposSe se tato ,,mysleni zmatené piekryvaji. Kazda slozka organismu
kultury dochazi svého charakteristického vyrazu v uméni. Absurdni divadlo ale podle
Esslina mizeme povazovat za vyraz duchovniho postoje nejtypictéjsiho v nasi dobé
(resp. v Sedesatych letech, kdy tuto studii napsal).

Hlavnim pfiznakem tohoto postoje je poznani, Ze jistoty a dogmata diivéjSich
dob prestala platit, byly totiZ nové zvaZeny a shledany lacinymi a pon€kud détinskymi
iluzemi. Upadek nabozenské viry se zietelné projevil az na konci druhé svétové valky.
Do té doby ho do jist¢ miry nahrazovala rizna pseudondbozenstvi — napiiklad vira

Vv pokrok, nacionalismus nebo rtizné totalitni polopravdy. Camus se v roce 1942 pokusil
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definovat situaci ¢lovéka ve svété zhroucené viry — mimo jiné si V této vyznamné a
podnétné analyze poklada otazku, pro¢ ¢lovek nehleda Gtociste v sebevrazdé, kdyz zivot
ztratil smysl.

Dé se tici, ze metafyzicky strach z absurdity lidské existence je spolecnym
tématem dramatickych text autort, jako je Beckett, lonesco, Adamov, Genet a dalsi.
Ionesco definoval své pojeti absurdity v eseji o Kafkovi: ,,Absurdni divadlo je néco, co
nema cil... Je-li ¢lovék odtrzen od svého nabozenského ¢i metafyzického kotene, pak je
ztracen a vSechno jeho pocindni je nesmysIné, zbyte¢né, udusené.” To, co oznacujeme
jako absurdni divadlo, vSsak neni jen zalezitosti tématu. S podobnym pocitem
nesmyslnosti Zivota se setkdvame v mnoha hrach jinych dramatiki — Giraudoux,
Anouilh, Salacrou, Sartre nebo Camus — ti se vSak od autorli absurdniho divadla
podstatné 1i$i — svlij pocit iracionality lidské existence totiz vyjadiuji srozumitelnou a
logickou argumentaci — vlastné tak napojuji novy obsah do starych forem. Absurdni
divadlo jde dal a odmita diskutovat o absurdité lidské existence, konkrétnimi
scénickymi obrazy ji znazoriuje pouze jako fakt.

Centrem absurdistického ,,hnuti* se stala Patiz. To ale neznamena, Ze je ve své
podstaté francouzské. Dokonce ani jeden z piednich absurdnich dramatikt, 1 kdyz zili
v Pafizi a psali francouzsky, neni ptivodem Francouz. Pafiz se stala pocatkem a
sttediskem absurdniho divadla, protoze jako magnet ptitahuje umélce vSech narodnosti
— ti v ni mohou svobodné tvofit a nekonformisticky zit. V tom spoc¢iva kouzlo Paiize —
centra individualistl z celého svéta. Samuel Beckett — ptivodem z Irska, Eugéne Ionesco
— puvodem Rumun a Arthur Adamov — Rus arménského pivodu nasli v Pafizi kromé
atmosféry, v niZz mohli volné experimentovat, také 1 moZnost své hry na jevisti

realizovat. (Esslin, 1966, s. 5-10)
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Esslin do své studie zaradil nasledujici dramatiky:

- Samuela Becketta, - Wolfganga Hildesheimera,

- Arthura Adamova, - Giintera Grasse,

- Eugéna Ionesca, - Roberta Pingeta,

- Jeana Geneta, - Harolda Pintera,

- Jeana Tarieu, - Normana Fredericka Simpsona,
- Borise Viava, - Edwarda Albeeho,

- Dina Buzzatiho, - Jacka Gelbera,

- Ezia D’Errica, - Arthura Kopita,

- Menuela de Pedrolo, - Stawomira Mrozka,

- Fernanda Arrabala, - Tadeusze Rozewicze,

- Maxe Frische, a Vaclava Havla.

(Esslin, 1977, s. 23-314)

1.5 ABSURDNI DIVADLO V KONTEXTECH

Esslin se ve své studii, konkrétné v kapitole Tradice absurdity, pokousi nastinit
tradici absurdniho divadla, kterou podle n¢j muzeme sledovat az k antice, piestoze byla
docasné piekryta jinymi mySlenkovymi proudy. Ve své studii také mini, ze vyznam
absurdniho divadla miZeme posuzovat teprve tehdy, aZ ho uvedeme do historickych
souvislosti — potom budeme také moci zhodnotit jeho roli v sou¢asné kultufe. Budu se
snazit strué¢né vylozit tuto rozsahlou tradici.

Avantgardni proudy nejsou vlastné nikdy tpln€ nové a bez predchidci, stejné
tak absurdni divadlo, vychazi ze staré, ne-li archaické tradice, pouze ponékud
neobvykla kombinace je na ném nova. Divéaci shledavali Plesatou zpévacku Sokujici a
nesrozumitelnou jen proto, ze jejich predstavy byly ovlivnény realistickym divadlem.
Strnulé konvence jim pouze zuzily predstavu o spravném divadle. Sedi-li totiz stejni
divaci ve varieté, povazuje stejn¢ nesmyslny dialog za zcela bézny — i kdyZz je v ném d¢j
opomijen stejnym zplusobem.

Prastaré tradice, které absurdni divadlo nov€ a osobité uchopilo, lze podle
Esslina shrnout do nésledujicich kategorii:

,Cisté divadlo — tzn. abstraktni scénické efekty, které se vyskytuji

naptiklad v cirkuse,
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- zerty klaunt a Sask, ztfesténé scény,
- slovni nesmysl,
- snova a fantasticka literatura s vyraznymi alegorickymi slozkami.

Prvek ,,Cistého* — abstraktniho — divadla je odrazem antiliterarniho postoje
absurdniho divadla — jeho odvracenim od jazyka jako prostiedku slouziciho k vyjadieni
na Godota, projekce vnitinich reakci navenek v raném dile Adamova, Beckettovy a
lonescovy balety a pantomimy jsou navratem k ranéj$im, na jazyce nezavislym formam
divadla. Divadlo je totiz vic nez pouhé uméni slova — jazyk mizeme Cist, divadlo
muzeme realizovat na scéné. Prvky abstraktniho divadla maji hluboky, Ccasto
metafyzicky vyznam a fikaji vice nez pouhé slovo — Vv divadelnim piedstaveni se
ptidruzuji k ¢isté literdrnimu obsahu dramatu a existuji mimo slovo.

Piedvadéci uméni beze slov — kejklifi, akrobati, provazolezci, krotitelé zvitat — a
klauni byli vzdy blizce sptiznéni. Pfedstaveni tohoto druhu patii k hluboce zakotenéné
sekundarni tradici divadla a divadelni uméni z ni vzdy Cerpalo nové podnéty. Patii sem
tradice antickych mimd — lidového divadlo, které existovalo vedle klasické tragédie a
komedie. Slovem mimus se rozumélo divadlo s tancem, hudbou a akrobatickymi kousky
— obsah vSak byl syrové realisticky — vétSinou zaloZeny na zpodobeni typovych postav
poloimprovizovanymi a spontannimi klaunskymi $prymy. Zde mizeme citit podobnosti
S pozd&jsi Commedii dell’arte.

V mimickém divadle vystupuje klaun jako moros nebo stupidus a jeho absurdni
chovani vychazi zneschopnosti pochopit ty nejjednodussi logické souvislosti —
napiiklad muz, ktery chce prodat diim, a tak s sebou vSude vlac¢i kamen z tohoto domu
jako vzorek. Tyto hry byly ¢asto vice nez z poloviny improvizované a nebyly vazany na
pravidla klasické komedie a tragédie. Z mimu se mnoho nedochovalo — jen ty
Aristofanovy — a u n¢j nalézame pfesné tuto volnou obrazovitost a smésici fantazie
s obhroublou komikou. Tato tradice se udrzela po cely stifedovék v predstavenich
potulnych ioculatorii a klaunti — pfimych pokracovatell latinskych mima.

Zmiml se postupem casu vyvinul i dvorni blazen. Klaun i dvorni bldzen
vystupuji v Shakespearovych dramatech jako komické postavy. Muzeme fici, Ze i
Shakespearovy hry oplyvaji ptipady pievracené logiky, mylnych zévéri a volnych

asociaci, snimiz se setkavame v dile Ionescové a Beckettoveé. Prostiednictvim
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Shakespearova dramatického dila pronikly prvky obhroublého, spontdnniho a v ur¢itém
sméru iraciondlniho lidového divadla do literatury.

Tradice spontanniho divadla zila také mimo okruh literatury a dosahla nového
rozkvétu v italské Commedii dell’arte - ta podle Hermanna Reicha, ktery napsal déjiny
mimu, piimo souvisi s antickym mimem. Jde o velmi pfibuzné divadelni utvary — oba
odpovidaji lidské potiebé oprostit se ode vSech zabran ve spontannim smichu.
Commedie dell’arte byla natolik oblibend, ze se v riznych podobach dochovala az do
dneska.

Cesta, kterd vedla od antického mimu pies stiedoveéké klauny a Sasky pres
Commedii dell’arte a komiky varieté nas dovedla az k nemé filmové grotesce Charlieho
Chaplina, Bustera Keatona a tady dalSich. Némd filmovd groteska pravdépodobné
nepatii k Cinitelim, které absurdni divadlo ovlivnily né&jak rozhodujicim zptisobem.
Nicmén¢ nam znovu potvrzuje, jak poeticky miize puisobit d¢j beze slova a beze smyslu.

Zvukovy film sice znicil tempo a fantazii zlatého véku komiky, ale také poskytl
nové moznosti starému vaudevillu. Laurel a Hardy, W. C. Fields a bratfi Marxové také
ovlivnili absurdni divadlo. (Esslin, 1966, s. 10-16) V lonescoych Zidlich stafec
napodobuje mésic unor tim, Ze ,,se podrbe na hlavé jako Stan Laurel®. (lonesco, 2006, s.
55) Pti americké premiéte Pastyrova chameleona vypravél lonesco divakiim, Ze sice za
mnoho vdéci francouzskym surrealistiim, ale jeho dilo nejvice ovlivnili Grucho, Chico a
Harpo Marxové.

Bratfi Marxové se stali spojovacim c¢lankem mezi Commedii dell’arte a
absurdnim divadlem. Zaroven se ocitaji na stejné vyvojové linii s potulnymi kejklifi, ke
které patfil 1 W. C. Fields — surrealisticky komik a obratny Zonglér.

Ve filmu byl jen jeden zastupce této tradice — Jacques Tati — jeho herecky projev
je vSak pfili§ intelektualni a uvédomély, nez aby mohl dosahovat spontanni prostoty a
vulgarity jako jeho pfedchidci. Jeho pan Hulot opét ztélesiiuje bezmocného ¢loveka,
ktery se zapletl do siti bezcitné mechanické civilizace. Tatiho tviréi metoda je blizka
absurdnimu divadlu — pfedev§im znehodnocenim jazyka, v jeho filmech misto néj
slySime pouze nezfetelné mumlani. Absurdni divadlo mohou v jeho filmech pfipominat
1 nékteré symbolické obrazy — Vv zavéretné scéné¢ Meého strycka se Hulotlv odjezd
Z absurdné¢ zmechanizovaného a zautomatizovaného leti§t€¢ nenipadné posouva do

obrazu smrti.
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V rakouském lidovém divadle splynula tradice Commedie dell’arte S baroknim
divadlem a jezuitskymi alegorickymi $kolnimi hrami. Vznikl tak divadelni zanr, ktery
V sobé spojoval klaunské Zerty a alegorickou obraznost — v tom jsou piedjaty nékteré
prvky absurdniho divadla. Ve hie Sedlik miliondrem (Der Bauer als Milliondr)
Ferdinanda Raimunda se s komickou postavou novopeceného milionafe s pfehnanou
zdvotilosti louci jeho vlastni mladi v podobé mladého chlapce, pak klepe na dvere stari
a kdyz mu neni dovoleno vstoupit, vylomi dveie. Podobn¢ jako v nejlepsSich hrach
absurdniho divadla je i zde pouzita konkretizovana metafora, ktera na jevisti oziva a
ktera je zaroven komicka i tragicka.

Georg Biichner, Raimundiiv pokracovatel, napsal drama Vojcek (Wayzeck), ve
kterém se jako v jednom z prvnich vyskytuje postava tryznéného a halucinacemi
pronasledovaného ¢lov€ka. Biichnertiv soucasnik Christian Dietrich Grabbe patiil
Kk prokletym basniktim, jejichz vliv na absurdni divadlo je nepopiratelny. Jeho veselohra
Zert, satira, ironie a hlubsi vyznam (Scherz, Satire, Ironie und tiefere Bedeutung)
vypravi o tom, Ze na zem piiSel Dabel a byl povazovan za némeckou spisovatelku. Do
francouzstiny hru ptelozil Alfred Jarry. Od Grabbeho a Biichnera vede piima linie
k Wedekindovi, dadaistim, némeckému expresionismu a ranému Brechtovi.

Dalsi smér, na jehoz tradici navazalo absurdni divadlo je literatura jazykového
nesmyslu. Freud piSe ve své studii o zdrojich komiky, Ze ,,potéSeni z nesmyslu pochazi
Z pocitu svobody, ktery se nds zmocni, zbavime-li se sv€raci kazajky logiky*. Pf{jemny
pocit a osvobozeni se z ,,okovl logiky* poskytovala ¢lovéku nesmyslna literatura po
cela staleti.

Nesmyslna literatura v§ak podle Esslina vyjadiuje vic nez pouhou potiebu bavit
se, protoze snazi-li se rozbit okovy logiky a jazyka, Gto¢i na samotné hranice lidského
byti. Snad nejvétsim mistrem nesmysiné préozy a poezie je Frangois Rabelais, ktery
vynalézavé uziva jazyk k prekroCeni hranic skutecného svéta. Ve své podstaté znamena
uziti slovniho nesmyslu metafyzickou odvahu ptekrocit hranice logiky. Neni tedy
nahodou, Ze nejvétSim mistrem anglické nonsensové literatury je logik a matematik
Lewis Carrol a pfirodovédec Edward Lear. Lear si naptiklad ve své Nesmysiné botanice
(Nonsense Botany) vymysli nazvy a vlastnosti nesmyslnych rostlin.

Esslin dodava, Zze vladu nad vyznamem slov muzeme ztratit, setkame-li se

s nevyslovitelnym. Kdyz se Alenka v Alence vr7isi divii (Alice's Adventures in
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Wonderland) ocitne v lese, kde véci nemaji jména, zapomene tu své jméno i Alenka a
tim, Ze zapomnéla své jméno, ztratila i svou totoznost. Skute¢nost jmen nas omezuje a
tak ztratit své jméno vlastné znamena ziskat svobodu — tim, ze opustime tuto skute¢nost
jmen a piekroc¢ime hranice své totoznosti.

NesmysIné¢ basn¢ a préozy dosahuji svého osvobozujictho ucinku tim, ze
prekracuji hranice rozumu a oteviraji cesty tam, kde logika neplati. Existuje vSak ale
jeste jiny druh nesmyslu, ktery oblast jazyka spiSe zuzije nez rozSifuje, ktery uziva
k satirickym a destruktivnim Gcéelim slovnich klisé. Gustave Flaubert se zabyval
problémem lidské hlouposti a sestavil slovnik klis¢é a mechanickych odpovédi, ktery
vySel pod nazvem Slovnik prijatych myslenek (Le Dictionnaire des idées regues).
Flauberta nasledoval James Joyce a do svého Odyssea (Ulysses) vlozil celou
encyklopedii anglickych slovnich kli§é. Pasaz z no¢niho mésta, napsana ve formé¢ snové
hry, je jednozna¢nym ptfedchiidcem absurdniho divadla.

Stejné vyznamnym a prastarym a vyznamnym prvkem, ktery absurdni divadlo
ozivilo, je uplatnéni mytu, alegorie a snu — tedy konkrétni zndzornéni psychologie
skutecnosti. Mytus a sen spolu tzce souvisi, myty jsou totiz povaZzovany za kolektivni
sny lidstva. Mytus nikdy uplné nezanikl a dale se projevuje v nasich snech, fantaziich a
touhach. V jedné ze svych obhajob absurdniho divadla Ionesco napsal: ,,Hodnota
Beckettova Konce hry spociva v tom, ze stoji blize Knize Job nez bulvarnimu divadlu a
Sansoniérim. Toto dilo naSlo za Casem a za pomijivosti dé€jin néco trvalejStho —
pradéjiny, prasituaci, od niZ se vSechny situace a déje odvozuji®.

Prvnim autorem, ktery svét snu uvedl na jevisté, byl August Strindberg. Jeho
trojdilny dramaticky cyklus Do Damasku (Till Damascus), Hra snit (Ett dromspel) a
Strasidelna sonata (Spoksonaten) je prepisem sni a blouznéni a zaroven
bezprostiednim zdrojem inspirace absurdniho divadla. V téchto jeho hrach se dovrSuje
pozvolny posun od objektivni reality vnéjSiho svéta do subjektivniho prostiedi svédomi.

Alegorické hry stfedovéku a baroka vyjadiovaly obecné uznavané kiest’anskeé
predstavy a byly konkretizaci mytt své doby. Spisovatelé jako Strindberg, Joyce nebo
Dostojevskij se misto toho ponofili do svého vlastniho podvédomi — své osobni vize pak
shledali jako celospolecensky vyznamné. Totéz mtizeme fici 1 o Franzi Kafkovi, jehoz
vliv na absurdni divadlo byl stejné bezprostfedni. Ionesco ve své kratké eseji o Kafkovi

pise: ,,Zakladnim tématem Kafkova dila je ¢lovek, ktery zabloudil v bludisti, ¢lovek,
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jenz ztratil Ariadninu nit. Jestlize se ¢lovek ni¢im nefidi, je to proto, ze se nic¢im fidit
nechce a odtud pochazi jeho pocit viny, jeho strach, absurdita d¢jin®. Jak uz jsem zminil
Vv jedné z ptedchozich kapitol, na absurdni divadlo méla piimy vliv patizska inscenace
Kafkova Procesu z roku 1947.

Alfred Jarry byl jednou z nejvystfednéjSich postav mezi francouzskymi
»prokletymi basniky“. Jeho Krdle Ubu také muzeme povazovat za predchidce
absurdniho dramatu. Hlavni postava je tu pojmenovana podle ptezdivky Jarryho
sttedoskolského ucitele. V této hie Jarry vytvoril groteskni svét archetypalnich obrazi a
mytickych postav. Ubu je karikatura tupého a sobeckého méstaka, nejde vsak jen o
spoleCenskou satiru — Ubu je totiz symbolem zivocisné povahy cloveka, jeho krutosti a
bezcitnosti.

Takto popsal inscenaci Krdle Ubu Arthur Symons: ,,.Dekorace piipominaly
skute¢nost vidénou oc¢ima ditéte, nebot’ byly pohledem zevnitt i zvenéi a zndzoriiovaly
soucasn¢ tropické, mirné i arktické pasmo. V pozadi jevisté staly pod modrym nebem
kvetouci jablon€ a proti nebi se rysovalo malé zaviené okno a komin, jimz pfichézely a
odchazely hfmotné a krvela¢né postavy dramatu. Ménila-li se scéna, pfiSel po Spickach
na jevisté vyhliZejici mlady muz odény ve vecernim obleku a povésil na hiebik novy
plakat s popiskem mista, kde se d&j odehrava.*

Jarry je také tviircem patafyziky — ptivodné méla jen zesmésnovat piirodni védy,
pozdé&ji se stala principem jeho estetiky — je ji v podstaté definovan subjektivni,
expresionisticky nazor, ktery predjima zkonkrétiiovani psychologickych stavii na jevisti
— to zname z absurdniho divadla.

V absurdnim divadle mtzeme také nalézt podobné prvky s Apollinairovym
surrealismem. Napiiklad jeho hra Prsy Tirésiovy — Tirésias byl plivodné Zenou,
jmenovala se Tereza a chtéla zasahovat do politiky, uméni a dalSich muzskych
zélezitosti, a tak se rozhodne stit se muzem — to provede tak, ze se prosté zbavi prsou,
ty odlétaji jako nafukovaci balonky.

Bohémska Pafiz byla vté dob& kiizovatkou moderniho uméni, v némz se
divadlo prolinalo s malifstvim a poezii. Spisovatele, sochafe a malife spojovalo také
dadaistické hnuti. To vSak na divadlo nikdy nemélo vSak vliv. Podle Esslina bylo Dada
hnuti natolik destruktivniho a nihilistického charakteru, Ze nemohlo tviir¢im zplisobem

ovlivnit formu uméni nezbytné spjatou s konstruktivni spolupraci vétsiho poctu lidi.
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Presto ale dadaistické hry vznikaly. Nejvétsi uspéch z nich méla Tzarova tiiaktovka,
V niz jednotlivé postavy vystupovaly jako ¢asti téla — ucho, krk, usta, nos a oboci. Tato
hra nesla nazev Plynové srdce (Le coeur a gaz) — jeji G€inek plyne zuziti rytmu
V podstat¢ nesmysinych dialogi, které uzitim zdvofilostnich konverzacnich klisé
predjimaji Ionesca. Sdm Tzara tuto hru nazval ,,nejvétsim podvodem stoleti, ktery potési
jen industrializované idioty véfici v existenci génia“.

Po vélce se na konci valky pfemistilo centrum dadaismu do Pafize, n¢kteti jeho
Clenové se vratili do Némecka. Tam se vyvijelo analogicky s vyznamnym proudem
némeckého expresionismu. Dramatickd produkce expresionismu byla pfilis idealisticka
a politicky angazovand, nez abychom ji mohli povazovat za vzor absurdniho divadla.
Spojuje je vSak usili o vngj$i projekei vnitini skutecnosti a snaha o konkretizaci citil
a myslenek.

Jedinym vyznamnym spisovatelem, kterého Esslin povazuje za piedchidce
absurdniho divadla je Yvan Goll (1891 — 1950) jehoz expresionisticko-dadaisticka
dramata vznikala ve ziejmém vlivu Jarryho a Apollinaira. Krom¢ jinych dél napsal
satirické drama Metuzalém aneb Vécny méstik (Methusalem oder Der ewige Biirger)
ukazuje jisty nesoulad mezi modernosti vyrazovych prostfedki a banalitou obsahu.
Nejlepsimi pasdzemi této ambiciozni hry jsou dialogy méstaka a jeho hosti, které se
skladaji ze samych slovnich kli§¢ a pfedjimaji tak lonescovy dialogy.

V jednom z nich piSe: ,,Alogismus je dnes dusevnim humorem, tedy nejlepsi
zbrani proti frazim, které ovladaji cely Zivot. Aby vSak basnik nebyl povaZovan za
fiukala, pacifistu nebo prislusnika Armady spasy, musi vam piedvést par kotrmelct a
udélat z vas znova déti.*

Z Gollovych vrstevniki psal v Némecku divadlo v krutém a grotesknim duchu,
jak si Goll pfedstavoval jen Bertolt Brecht. I pfes to, Ze se absurdni divadlo stavélo do
opozice s Brechtovym epickym divadlem, nékteré jeho hry se klaunskymi Zerty,
varietnim humorem, technikou a zdjmem o problémy lidské identity absurdnimu
divadlu blizi. Brechtova hra Muz jako muz (Mann ist Mann) popisuje varietnimi
technikami proménu mirumilovného mladého muze v divokého zabijaka. Tato hra
vyslovuje tezi absurdniho divadla, ze existence c¢lovéka neni konstantou a ze

proménlivost ¢lovéka mize byt velka.
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V Némecku se dadaistické a expresionistické impulsy béhem dvacatych
let rozplynuly. Ve Francii se z dadaistickych tendenci zrodil surrealismus.
Antonin Artaud (1896 — 1948), ktery vyznamné ovlivnil francouzské moderni divadlo
a Roger Vitrac (1899 — 1952), podle Esslina nejschopnéjsi surrealisticky dramatik, byli
ze surrealistického hnuti vylouceni. Podlehli totiz do t¢ miry svym komerénim
instinktm, ze chtéli surrealistické hry hrat v profesionalnim divadle. Artaud a Vitrac se
rozhodli jit do riskantniho podniku — zalozili si vlastni divadlo a dali mu jméno Divadlo
Alfreda Jarryho (Théatre Alfred Jarry).

Vitracova hra Viktor aneb Déti u moci (Victor, ou enfants au pouvoir) méla
premiéru v roce 1924 a reziroval ji Artaud. Stejné jako pozdé&ji lonescovy hry, je Viktor
smésici zparodovanych slovnich kli§é tradicniho divadla a cisté absurdity. Vitracovi
vSak chybi smysl pro formu a poezii, ktery do Ionescovych her vnasi ,,to kouzlo®.
(Esslin, 1966, s. 16-33)

Artaud velmi ovlivnil moderni divadlo svymi teoretickymi pracemi, které byly
pozdé&ji sebrany a publikovany pod nazvem Divadlo a jeho dvojnik (Le Thédtre et son
double, 1938). Chaos je podle n¢j disledkem ,,pferuseni vztahu mezi vécmi a slovy,
mezi ideami a jejich znaky*. Také vyjadiuje mysSlenku, ze divadlo nam ma ,,ukazovat
vSechny konflikty, které v nds diimaji, davat jim jméno a my je vitat jako symboly.
Ano, pred nasima o€ima se odehrava boj symboll, nebot’ neni divadla, jestlize poezie
scény neuvadi v Zivot konkretizované symboly*. Divadlo podle ngj ,,musi usilovat o to,
co nelze fici slovy®, protoZe slova ve skutecnosti ,,nepatii na jevisté, nybrz do knihy*.
Tim Artaud jiz na zacatku tficatych let teoreticky vyjadtil tendence absurdniho divadla,
nemél vSak mnoho pfileZitosti vyjadfit své ideje jako dramatik a reZisér. (Artaud 1993 s.
9-39)

Jedina prilezitost se mu, po kratké existenci Divadla Alfreda Jarryho (1926 —
1928), naskytla v roce 1935, kdyz nasel spole¢niky pro zalozeni svého Divadla krutosti
(Théatre de la Cruauté). Artaud pro néj adaptoval piibéh rodiny Cenci (Cenciové — Les
Cenci) a sam si zahral hrabéte Cenciho — text piednasel ritualnim zpévem, ktery byl sice
zajimavy, ale publiku se nezdal. Po uméleckém nezdaru nasledovaly finan¢ni potiZe a

e v

Blin — pozd¢ji jedni z nejvyznamnéjsich rezisérii absurdniho divadla. V roce 1924 a po
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¢as své dusevni choroby byl Artaud podporovan Adamovem. Ardaud se tedy stal
spojovacim ¢lankem mezivale¢né avantgardy s pozdéj$im absurdnim divadlem.

O prolomeni konvenci realistick¢ho divadla usiloval také Jean Cocteau, ktery
experimentoval napiiklad s divadlem ¢istého pohybu a jeho Prehlidka (Parade), ke
které Picasso pofidil vypravu a kterou v roce 1917 predvedl Dagileviiv Rusky balet, je
navratem k technice varieté a cirkusu. Jeho Vil na stiese (Le Boeuf sur le Toit) se hral
za spoluti€asti slavnych varietnich umélcti. Cocteau dale natocil nezvyklych poetickych
filmt. Jeho dilo je poznamenano zdjmem o zakladni otazky abstraktniho a snového
divadla. K jeho dilu se pochvalné¢ vyjadtil Ionesco.

Také Raymond Roussel (1877 — 1933) svym zptsobem ovlivnil moderni uméni.
Nékteré jeho romény jsou zalozeny na principu dvou zvukové odliSnych ,,zdkladnich
vét, jednou znich kniha zac¢ind a tou druhou kon€i, tyto véty autor propojuje
nepferusovanym proudem metafor, slovnich hficek, asociaci a anagrami. O stejny
princip se opiraji i jeho hry Hvézda na cele (L Etoile au front, 1924) a Slunecni prach
(La Poussiére de soleils, 1926). Tyto dlouhé a komplikované hry se hraly na jeho
Brechtovy a ,,antidivadelnéj$i* nez lonescovy.

Absurdni divadlo nebo spiSe jeho jednotlivé sloZky maji velmi bohatou tradici.
Novy na ném byl pouze nezvykly zpiisob kombinaci myslenek a literdrnich postupt.
Predevs§im bylo ale necekané, ze tento smér nasel velkou odezvu u Siroké vetejnosti. To
mu poskytlo mozZnost od zékladli zménit divadelni konvence. Podle Esslina byl velky
uspéch absurdniho divadla dan hlavné charakterem tehdejSi doby a netspéch jeho
predchiidct byl dan nepochopenim publika — mezivaleCna avantgarda tak predbéhla

svou dobu. (Esslin, 1966, s. 34-50)
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1.6 TVORBA SAMUELA BECKETTA

Dramatik Samuel Beckett (1906 — 1989) se narodil zamozné mést'anské rodiné
ve Foxrocku blizko Dublinu — tam ve dvacatych letech vystudoval francouzstinu a
italstinu. (Sramek, 2013, s. 867) Byl prvnim z absurdnich dramatiki, ktefi ziskali
mezinarodni véhlas — svym Cekdnim na Godota (En attendant Godot), jimz se v roce
1953 upoutala k absurdnimu divadlu $irSi pozornost francouzské vetejnosti. Beckett
priSel do Patize ve dvacatych letech a natrvalo se v ni usadil v roce 1938. Zacal psat uz
kolem roku 1930 (1928 dostudoval), ale divadlu se zacal vénovat az po druhé svétové
valce. (Brockett, 1999, s. 634)

Za okupace se zapojil do odbojového hnuti, v roce 1942 uprchl pied hrozicim
zatCenim do je$té neobsazené jizni Francie. Vydal fadu esejli o osobnostech evropskeé
kultury: Dante Alighieri, Giordano Bruno nebo James Joyce, se kterym se setkal a
né¢jakou dobu u néj pracoval jako tajemnik. Joyce, jest¢ spolu s Franzem Kafkou,
Becketta vyznamné ovlivnil. VétSina jeho dramatického i literarniho dila, kterym se
proslavil, vznikla ve francouzském jazyce. (Sramek, 2013, s. 867-8) Podle Esslina
klasické ptimosti, ponévadz ho nesvadi, tak jako jeho rodny jazyk, k hravym ozdubkam
feci. Esslin jesté dodava, Ze kofeny jeho dila tkvi z ¢asti v odkazu prokletych basnika —
pfedevS§im Rimbauda a Rabelaise — a surrealistli, z druhé ¢asti pak v dédictvi své irské
vlasti a angloirské literatury (Joyce, Swift). (Esslin, 1962, s. 102)

Ve svém prvnim francouzsky psaném romanu Mercier a Camier (Mercier et
Camier, 1946) Beckett upousti od klasického rozvijeni fabule v syzetu, a dochazi tak
k jakémusi ,,antiromanu‘ — jde vlastné o literarni obdobu absurdniho divadla. Anglicky
napsal pouze dva romany — Vtom prvnim Murphy (Murphy, 1938) se inspiroval
Joycovym pitoresknim svétem jeho romanu Dublinnané (Dubliners, 1914), hrdina jeho
druhého (a posledniho) anglicky psaného romanu Tso (Watt, 1945; podivny ¢esky titul
reaguje na slovni hiicku: jméno ,,Watt™ a zadjmeno ,,what*) slouzi u pana, jehoz nikdy
nevidél. Vrchol Beckettovy prozaické tvorby predstavuje trilogie romant Molloy
(Molloy, 1951), Malone wumira (Malone meurt, 1952) a Nepojmenovatelny
(L’ Innommable, 1953). Beckett si ve svych prozaickych dilech ¢asto zamérn¢ protifeci.
Za zminku stoji posledni véty prvniho dilu trilogie: ,,Je pilnoc. Dést’ se opird do okna.

Nebyla ptilnoc. Neprselo.*
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Neexistence smyslu lidského zivota a pesimistické vyhlidky ¢loveéka se stali
nedilnou soucasti Beckettovy filosofie a také jeho dila. Promita se i do jeho dalSich
romanti a povidek: Novely a texty pro nic (Nouvelles et textes pour rien, 1955),
Vylidhovaé (Le Dépeupleur, 1970).

Nas ale samoziejm¢ zajima ptredevSim jeho dramatickd tvorba — fraskovita a
groteskni. Beckett v ni ukazuje spolecnost v rozkladu a jeji predstavitele jako dusSevni a
télesné mrzaky. Jak jsem jiz zminil, jeho Cekdni na Godota zatidilo jak Beckettovi, tak
celému absurdistickému hnuti mezinarodni véhlas. V lednu roku 1953 ji uvedl Roger
Blin v patizském divadle Théatre de Babylone, hra pak mé¢la béhem nasledujicich dvou
let pét set repriz. (Srémek, 2013, s. 868-9)

Zakladnim rysem Beckettovych témat je vzdy bezucelnost aktivity, bézné denni
ginnosti, pfi které se nic opravdového nedgje. To je také tématem Cekdni na Godota.
Vladimir a Estragon jsou ptesvédéeni, ze maji schlizku s jakymsi panem Godotem. Celé
prvni dé&jstvi, na jehoz konci ptichdzi posel — maly chlapec — se zpravou, ze Godot dnes
nemiiZze piijit a snad pfijde zitra, je tak vyplnéné cekdnim. Druhé dé&jstvi pak konci
presné stejné. Obeé déjstvi se vitbec odehravaji obdobné. V prvnim déjstvi se Vladimir a
Estragon setkavaji se dvéma cizinci — Pozzem a Luckym, panem a sluhou, ve druhém
déjstvi ti dva opé€t prochdzeji kolem, tentokrat je ale Pozzo slepy a Lucky hluchy. Jinak
se nedéje nic a Beckett si za sviij cil vyty¢€il to ,,nic* zietelné vyjadrit. Vladimir a
Estragon ¢ekaji, Pozzo a Lucky se prochazi svétem a hledaji. A vysledek je pro vSechny
stejny: nic.

Cekajici maji ponékud méné iluzi, nez ti, kdo se honi za nesmyslnymi cili. Ale i
oni jsou ob&tmi iluze: ze Godot opravdu piijde. Nekteti vykladaci chtéli z jeho jména —
Godot (anglicky bih) — vy¢ist, ze cekaji na boha. Beckett ale sam tika, ze ,,kdyby veédel,
kdo Godot je, byl by to vyslovil ve hie!* A pravé o to jde: Godot je to, na¢ se cekd a co
nepfichazi. Je to nadéje, kterd clovéku dava kazdé rano silu pokraCovat v zivoté,
o¢ekavani, ze zazije rozhodujici moment, ktery mu vyjasni smysl jeho Zivota. Oba
Cekajici se opctovné — a bezuspesné — pokousi o sebevrazdu — védi, ze zivot je
nesmyslny, ale pokracuji v ném a dal ¢ekaji na Godota, i kdyz v&di, Ze nikdy zadny
nepiijde.

Jeho jesté hadankovitéjsi dlouhou jednoaktovkou (puvodné dvouaktovkou) je

Konec hry (Fin de partie, 1956). Hlavnimi postavami jsou opét dvé dvojice, tentokrat
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jsou to Hamm a Clov, slepy, ochrnuty pan a nedobrovolné poslu$ny sluha, a Hammovi
rodice Nagg a Nell, dvé stafecké beznohé postavy, které pobyvaji v popelnicich a ¢as od
¢asu zvednou vika. D¢j se odehrava v jakési malé mistnosti a jde v ném o Cloviv pokus
opustit svého pana. Hamm je bez Clova odsouzen k smrti, protoze se o sebe sdm
nedokédze postarat. Kdyby vSak Clov Hamma opustil, musel by také bidné zahynout,
nebot’ vnéjsi svét zpustl nasledkem zahadné katastrofy — Hammovi navic patii vSechny
zbyvajici zasoby. Hra skonci tim, ze Clov spoCine nohou na prahu, piipraven
k odchodu, ale nepohne se, a tak se nikdy nedovime, jestli k tomu opravdu sebral
odvahu.

U Beckettovych her se nesmime snazit o piili§ raciondlni vykad. Beckett totiz
nepiSe alegorie, snazi se vyjadfit svij existencidlni pocit, svou existencialni uzkost
archetypalnimi obrazy. Nejde ani o pfirovnani, kde se da beze zbytku vSe vysvétlit, ani
o ktizovatku, kde ma kazdy fadek své jednozna¢né feseni. Jde o vyraz jakési psychické
skute¢nosti, ktera je jinym nez takovymto zpisobem nevyjadiitelna.

Hlavni Beckettovy dramatické prace, stejné jako jeho méné dulezité hry
Krappova posledni paska (Krapp’s Last Tape, 1969), Stastné dny (Happy Days, 1961),
Hra (Play, 1963) ad. jako i rozhlasové hry Vsichni, kdo padaji (All that Fall, 1957) a
Uhliky (Embers, 1959) jsou ve své podstaté vazna umélecka dila. Piesto jsou ale
hluboce groteskni. Beckett vzdy spojuje komicky prvek s hriizostrasnosti,
hadankovitosti a tragikou. Absurdni a nesmyslny svét je totiz zaroven tragicky i
komicky — stav natolik zoufaly, Ze jedind rozumnd reakce na né je humor. Kdyz se
probojujeme Kk poznani, ze kazda nadéje je pouze iluzi, toto poznani prestava byt
tragické. Napiiklad kdyZ si ¢loveék odsouzeny k smrti vzpomene na svoje nezaplacené
ucty, mize se tomu smat. Jakmile se tedy smifime s tim, Ze zadny Godot nepfijde,
mizeme se smat celé fadé nasich ,,vaznych* problému. (Esslin, 1962, s. 102-5)

V osmdesatych letech Beckett dospél k vyrazné minimalizaci dramatu
,dramaticules® tedy ,,malicka dramata“ (Solo — Solo, 1980; Improvizace v Ohiu —
Impromptu d’Ohio, 1981; Coze kde? — Quoi ou, 1984). Nem¢li bychom opomenout ani
Beckettovu spolupraci s filmem a jeho rozsahlou prekladatelskou Cinnost. Samuel
Beckett je povazovan za jednoho z nejvétsich spisovatelil dvacatého stoleti. V roce 1969
ziskal Nobelovu cenu za literaturu, ale nepfijel si ji do Stockholmu osobné vyzvednout.

(Sramek, 2013, s. 870-71)
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1.7 TVORBA ARTHURA ADAMOVA

Arthur Adamov (1908 — 1970) se narodil v Kisdlovodsku na Kavkaze, pochazel
ze zamozné arménské rodiny, ktera vlastnila ropna loziska. Po prevratu v roce 1917
rodina emigrovala a nez se v roce 1924 usadila v Patizi, pobyvala v Némecku a ve
Svycarsku. V roce 1933 jeho otec spachal sebevrazdu (Adamov se o ni také pokusil —
uz vroce 1928) a vroce 1942 byl uvrzen do vichistického koncentraéniho tabora
v Argéles. O této trpké zkuSenosti, o maniich a depresich, kterymi trp€l jiz pred tim, se
svéfuje ve svém deniku, ktery vydal vroce 1946 pod nazvem Prizndni (L’Aveu).
(Sramek, 2013, s. 865)

Na Adamovovych ranych hrach je patrny Strindbergiiv a BiichnerGv vliv
(pfelozil Biichnerovu Dantonovu smrt pro inscenaci Jeana Vilara na festivalu
v Avignonu v roce 1948). V jeho prvni hie Parodie (La Parodie, 1950) dva ctitelé
usiluji o jednu divku. Jeden — pasivni — na ni marné ¢ekd vzdy na jednom miste, druhy o
ni aktivné usiluje. Divka na né ale na oba zapomene: Vysledek je u obou piistupii
stejny — zadny. Ve hie Velky a maly manévr (La Grande et la Petite Manceuvre, 1950)
proti sobé opét stoji aktivni a pasivni typ ¢lov€éka. Aktivni — revolucionat ma uspéch a
dostane se k moci, musi ale zradit sviij ideal a umira. Ten pasivni se ustaviéné uzira a
neustale slySi hlasy uvnitf své hlavy, které ho nuti se ni€it, pfi ¢emZ vzdy ptichézi o
koncetinu. Osud obou hrdinli opét vyjde nastejno. VSechny jeho postavy jsou osamélé a
neschopné navazat kontakt s okolim. (Esslin, 1962, s. 89-90)

Hluboka skepse a zni pramenici pasivni postoj jedince uvedeny do kontrastu
s aktivnim pfistupem jsou vibec ¢astym Adamovovym tématem z obdobi, kdy psal
absurdni dramata. Ve hie Vsichni proti vsem (Tous contre tous, 1953) se navzajem
vybiji ,,domorodci* a ,,uprchlici* (ti se poznaji podle toho, ze kulhaji). Hlavni hrdina tu
nejdiiv jako domorodec (aktivni) pronasleduje kulhajici uprchliky, ale kdyz se uprchlici
dostanou k moci, zaéne sam kulhat (tim stejnd osoba stane pasivni) a zamiluje se do
jedné kulhajici uprchlice. KdyZz se znovu dostanou k moci domorodci, rozhodne se
zustat uprchlikem a jde na smrt. Profesor Taranne (Le Professeur Taranne, 1953) je
jedinou hrou z prvniho Adamovova tviiréiho obdobi, kterou pozdéji nezavrhl. Zaci v ni
obvini svého profesora, ze se na plazi svlékl do naha. Nésleduje policejni vySetfovani.
(Sramek, 2013, s. 866) Taranne nafdeni rozhoféené odmitd a argumentuje tim, Ze je

ucenec, jenomze vSechny jeho pokusy o doloZeni své totoznosti selhavaji. Pak je mu
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navic pfifceno jesté dalsi provinéni — tentokrat, Ze znecistil plazovou kabinku. Profesor
se haji tim, ze v zadné prevlékaci kabince nebyl — Ze se svlékl na plazi. Na konci hry se,
porazen, opravdu svlékne. Adamov tady konkretizuje psychicky strach ¢lovéka ze ztraty
své totoznosti — vlivem Silenstvi nebo senility a pochybnost, zda ¢lovék vibec ma
néjakou totoznost.

Ve hie Ping pong (Le Ping-Pong, 1955) dva mladi lidé — Arthur a Viktor
pozoruji, jak jakysi ziizenec vybird penize z herniho automatu, ve kterém se rozsvécuji
svetylka, které hra¢ zasahne vymrsténou kulickou. Viktora a Arthura to natolik oslni, Ze
se od té doby cely zivot snazi tento automat vylepsit a chtéji byt piijati k firmé, ktera je
pronajima. Adamov tim vlastné poukazuje na nesmyslnost ideologii, lidského snazeni a
zapaleni pro véc, pficemz to vSe symbolizuje bandlni hraci automat. Je snad
V ndbozenstvi, uméni nebo politickém fanatismu vice pravdy nez v této automatové hie?
At uz nam jde v zivoté¢ o cokoliv, at’ uz se vénujeme vécem, které nas zajimaji a
né¢jakym zplisobem posouvaji doptedu, neni ve skutec¢nosti v jadru toho vSeho jen
nicotnost a vymysl?

Adamovovy rané hry se vyznacuji vyraznym stylem, nedostatkem komunikace
mezi lidmi a pfedevsim zptuisobem, kterym se — v duchu Jarryho — na jevisti projevuje
duSevni podstata navenek — napiiklad kulhani ,,uprchliki“ ve VSech proti vsem,
oslepnuti aktivniho ctitele, ktery ma byt duSevné slepy nebo Tarannovo vysvleCeni ze
své identity. Pasivni Clovék je ve Velkém a malém manévru od vystupu k vystupu
fyzicky mrzacen. Takové ,,zvné&jSovani“ vnitinich pochodl a d&ji je urcujicim znakem
groteskniho divadla.

Ping pong byla Adamovova posledni hra vytvofena v duchu groteskniho
absurdniho divadla. Piiblizné ve druhé poloviné padesatych let se totiz Adamov od
téchto principti odklonil a stal se, Brechtem ovlivnénym, fanatickym zastdncem
realistického dramatu. (Esslin, 1962, s. 89-92) Brechtovo divadlo ho pfivedlo ke
kritickému postoji vii¢i Ionescovym a Beckettovym divadelnim koncepcim. Zacal se
politicky angaZzovat a vyznavat marxismus, dokonce vstoupil do komunistické strany.
Vroce 1970, pravdépodobné kvuli depresim, kterymi trpél cely zivot, spéachal
sebevrazdu. (Sramek, 2013, 866) Vychodoevropsti (a ¢eskoslovensti) teoretici ho pro

jeho ,,rozchod s burZzoaznim divadlem® vétSinou velmi opévovali (Fischer, 1979, s. 702)
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2 ZIVOT A DRAMATICKA TVORBA EUGENA IONESCA

Dramatik, oviem ptivodné basnik Eugéne (nékdy téz v Cechach uvadén jako
Evzen) lonesco (vlastnim jménem Eugen lonescu) se narodil v rumunské Slatiné v roce
1909 nebo 1912. Jeho oficialnim datem narozeni je 26. listopadu 1909, ale pii svém
literarnim debutu Ionesco kladl den svého narozeni do roku 1912, mozna, aby Iépe
zapadl mezi mladé francouzské basniky, mozna proto, ze prosté nechtél, aby bylo kolem
data jeho narozeni pfili$ jasno. V roce 1911 se jeho matka odst¢hovala do Francie — tam
Ionesco prozil détstvi. Vystudoval ale v Rumunsku - filosofii na bukurestské
université. V roce 1935 byl jmenovan profesorem francouzstiny na Néarodnim lyceu
v Bukuresti. Do literatury vstoupil svou rumunsky psanou basnickou sbirkou Elegie pro
malé tvory (Elegii pentru fiinte mici, 1931). V roce 1938 odjel do Pafize, aby slozil
doktorat, natrvalo se ale ve Francii usadil aZ v roce 1942. (grémek, 2013, s. 860-61)

Ionesco muze publiku pfipadat jako vtipalek, jako tvlrce predevS§im komické
grotesky, ale v podstaté je spiSe melancholicky basnik, pouzivajici absurdni komické
metafory Kk vyjadfeni svych ,tragickych® pocitd. Z absurdnich dramatikd byl
nejplodnéjsim — od Plesaté zpévacky do své smrti napsal nékolik desitek velkych her a
spoustu menSich skecd. Vdélime mu za vynalézavou a v mnoha ohledech
pozoruhodnou galerii metafor situace ¢lovéka na svété s tématy jako pomijiva a kratka
lidska existence, vnitini osamélost ¢lovéka, nevyhnutelnost smrti, problematika lasky
nebo prazdnota meéstackého Zivota. Takové je jadro jeho tvorby — vzdy lyrické.
Spolecenska satira a vysméch konvenénimu divadlu jsou sice rysy pro jeho tvorbu také
typicke, ale uz mén¢ dulezité.

Ionesco vzdy prohlasoval, Ze ho konvenc¢ni divadlo uvadi v rozpaky. Mluvil o
dvou rovinach reality, se kterymi je navstévnik divadla konfrontovan. Jednou z nich je
konkrétni, hmotna realita lidi, ktefi mluvi a pohybuji se na jevisti, druhou je rovina
fantazie, kterou si divak vytvaii svou predstavivosti. Hranice mezi témito dvéma
rovinami se ale podle n&j nemame snazit setfit (tak, jako konvené¢ni divadlo), ale naopak
je zdlraznit: ,Jestlize mé& v divadle uvadéla do rozpakl hrubost jeho efektu... pak proto,
ze Slo o nedostate¢nou hrubost... Neslo o to, jak zakryt nité, na kterych visi loutky,
nybrz o to, jak je ucinit viditeln¢jSimi, groteskou, karikaturou, jit az do krajnosti.*
Groteskno je tedy pro Ionesca jedinou piijatelnou formou divadla. A na¢ také v divadle

ptisné napodobovat realitu — copak ji nemame dost z reality?
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Z té&chto duvodu byla také prvni lonescovou hrou antihra Plesata zpévacka — v té
dusevni zivot ¢lovéka zcela odumtel a zbyly z n€j jen vSednosti meéstackého zivota. Ve
vibec prvni inscenaci této hry, kterou reziroval Nicolas Bataille, se postavy v souladu
s Ionescovym nazorem dokonce i pohybovaly mechanicky — jako loutky. Postavy tu jen
odiikavaji fraze, které Ionesco objevil v pfirucce cvicné rumunsko-anglické konverzace.
Plesaté zpévacce se budu podrobnéji vénovat v praktické casti prace. (Esslin, 1962,
s. 93-4)

V dalSich Ionescovych hrach se jiz mluvi konvenénim jazykem - vV jeho
nasledujici hie Lekce (La Legon, 1950) vystupuje divka a profesor, ktery ji dava lekci
k vysokoskolskému studiu a kazdy ,,mluvi jinym jazykem®. (Sramek, 2013, s. 862)
Profesor puvodné sebevédomé Zacce vnucuje ten smysl slova, ktery mu dava on sam a
zacka se nakonec jeho jazykovym piedpisim podiizuje a upln¢ tak ztraci svou dusevni
nezavislost. Nakonec ji profesor znasilni a zavrazdi ,,vymyslenym® nozem. N¢které
vyklady hry v tomto dramatu vidi politickou alegorii — jazyk jako nastroj moci. Hra
tento prvek rozhodné obsahuje, jde ale jen o jeden z mnoha moznych vykladii. (Esslin,
1962, s. 94) Akt zkousSeni je tu pojat jako boj mezi zakyni a profesorem, ve kterém
zkousejici postupné nabyva vrchu. Vyvoj postav je u obou protibézny: zZakyné¢ ma byt
zprvu ,,velmi ziva, veseld a dynamicka®, postupné ale ztraci svij rytmus, je stale
pasivnéjsi a vysilengjsi, az se z ni nakonec stane mekky, beztvary a nezivy kus hmoty
v rukou profesora. Profesor je naproti tomu nejprve plachy a neskodny, pak stale
divky si miize de€lat, co chce. Takto se d¢j intenzifikuje az k jeho zavéru, kde se od
sluzky dozvidame, Ze ,,to je dnes uz ctyficata™ a ,,kazda den se to opakuje®. Tim ndm
Ionesco ukazuje jednu fazi cyklického déje, aktu nekoneéného absurdniho déni.
(Hoftinek, 2003, s. 103)

Dalsi Ionescova hra Jakub aneb Podrobeni (Jacques ou la Soumission, 1950,
také se uziva Ceského piekladu Kuba anebo Podrobeni) je ptibéhem vzpoury mladého
¢lovéka proti rodin€ a Zivotnim povinnostem. Rodina ho nuti vzit si za Zenu divku
se ttemi nosy, ale on to odmita. (Sra’lmek, 2013, s. 862) Jazyk v této hie také hraje
zvlastni roli: Vyslovenim véty ,.Zboziiuju brambory na Speku,” kterda je krédem
mladikovy rodiny, je vyjadfena rezignace na jeho individualitu. A stejné jako i v Lekci

se 1 zde objevuje téma sexuality, pravé ta totiz mladika donuti ustoupit od svého
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rebelstvi. Rozmnozovaci pud totiz do jisté miry nuti ¢lovéka do nesmyslného kolobé¢hu
materialismu, hmotné existence, zivota a smrti. (Esslin, 1962, s. 95) Jakub zpocatku
statecné odolava natlaku otce, matky, sestry, babicky i stolet¢ho dédecka, nakonec si ho
rafinované podmani Roberta II. — jeho tfinosa nevésta. Hra je vlastné demonstrace toho,
jak otrockd zavislost na sexudlni zadostivosti pfivadi lidi pod jaimo méstackého
konformismu. Pravé konformismus byvd tématem Ionescovych velkych
bérengerovskych her. Jakymsi pokra¢ovanim této hry je Budoucnost je ve vejcich
(L'avenir est dans les ceufs, 1951) — mlady hrdina tu ma za kol vysedét vejce, coz
probiha za vydatného povzbuzovani jeho rodiny.

Prvni opravdovy uspéch piineslo Tonescovi drama Zidle (Les Chaises, 1952),
které rozhodné patii mezi jeho nejlepsi. Zidlim se budu také podrobnéji vénovat
v praktické &asti. (Sramek, 2013, s. 863) V ,.detektivnim® dramatu Obéti povinnosti
(Victimes du devoir, 1953) Ionesco spojuje dva v§em znamé pocity — depresi a euforii.
Hlavni hrdina hry Choubert pii patrani po nevypatratelném tajemstvi, jemuz je na stope
policejni inspektor, ktery provani Choubertovu psychoanalyzu. Choubert se ponofii do
temnych hlubin svého podvédomi — do bahna, aby se pak vynofil a vznesl do vySin,
nacez se ale zfiti k zemi a spadne do odpadkového kose.

ZaduSeni materidlnem, které clov€ka utlacuje je téma Ionescovy hry Novy
najemnik (Le Nouveau Locataire, 1953). Odehrava se v pivodné prazdném pokoji, do
kterého se stehuje novy ndjemnik. Stéhovaci nejprve pfinesou jeden, pak dva kusy
zafizeni. Pak ale pfindSeji dal$i a dalsi, azZ se pokoj plni nesmyslnymi kramy az ke
stropu. (Esslin, 1962, s. 96) V této hie se objevuje podobna intenzifikace jako u Lekce —
d¢j hry totiz za€ina v prazdné mistnosti, aby do ni dva stehovaci mohli zacit pfinaSet a
podle pokynt najemnika rozmistovat nabytek. Ze zacatku se tyto ukony zdaji byt zcela
normalni, ale kdyz zaplnénost mistnosti stale roste na tikor jeji obyvatelnosti, tehdy se
Z normalni ¢innosti stava nesmyslny proces odporujici svému ucelu. Az teprve kdyz se
pokracovani procesu stava fyzicky nemoznym, stéhovani piestane. D¢ sice probiha
linearné€ a zcela logicky, ale namisto vzdjemné podminénych jednéani postav, sledujeme
proces mechanického ptibyvani ad absurdum. (Hofinek, 2003, s. 102)

Nasledujici lonescovu hru jsem jiz zminil — je to Amadeus aneb Jak se ho zbavit
(Amédée ou comment s’en débarrasser, 1954). V dom¢ manzelské dvojice lezi mrtvola

¢lovéka, kterého pravdépodobné manzel pied lety zabil. Tato mrtvola roste, az nakonec
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vyvrati dvefe do vedlejs$i mistnosti. Mrtvola mize predstavovat vychladajici vztah mezi
manzely, je to ale samozifejmé jen jeden z mnoha vyklada. (Esslin, 1962, s. 96)

Ve hie Nenajaty vrah (Tueur sans Gages, 1959) se poprvé objevuje postava
Bérengera jako vlastn¢ autobiograficka postava, se kterou se lonesco ztotoznuje.
(Sramek, 2013, s. 863) Podle Esslina jde vlastné o chaplinovskou tragikomickou
postavu. V této hie si zdhadny vrah denné najde svou obét,, aniz by proti tomu obcané
nebo policie cokoli podnikali. Bérenger tuto lhostejnost nedokdze pochopit: Zda se,
jakoby policie brala vaznéji tfizeni dopravy nez prondsledovani nékolikanasobného
vraha. V zavéru hry Bérenger kone¢né spocine vrahovi tvati v tvar — je to Sklebici se,
slabomyslny idiot. Bérenger se vraha v dlouhém proslovu snazi odvratit od jeho
zplisobu Zivota. Zadny zjeho etickych, pravnich, humanitnich ani filosofickych
argumentt ale na vrahovi nezanecha ani nejmensi dojem. Kdyz Bérenger vycerpa svych
argumentl, dobrovoln¢ se skloni pied vrazednou zbrani. Tato scéna piedstavuje
bezmocnost ¢lovéka pred smrti — prostoduchym, az piiblblym zabijakem. Esslin tuto
Ionescovu hru povazuje za vrchol jeho tvorby. Nevyhnutelnost smrti byla podle néj

Mezi jeho ostatnimi hrami Autosalon (Le Salon de [’automobile, 1953), Dévce
na vdavani (La jeune fille a marier, 1953), Tresténi ve dvou (Délire a deux, 1962),
Macbett (Macbett, 1972) je dulezité zminit hru Improvizace Almy (L 'Impromptu de
I’Alma, 1956), ve které se lonesco pousti do Epického divadla Bertolda Brechta a
militantniho marxismu, ktery byl mezi levicovou inteligenci 50. let v kurzu. Ostie
protikomunisticky je Ionesco také ve hie Hlad a zizen (La Soif et la Faim, 1966), ktera
kromé jiného Uto¢i na Brechtovo ideologické divadlo a ktera si ziskala ptizen publika
Comédie-Francaise. Misto klasické postavy Bérengera se tu autor ztotoziuje s postavou
Jeana — ten je zamilovan do Marie-Madeleine. Ddle se tu objevuje postava Brechtolla,
ktery vystupuje jako neznabozsky a tlachavy mnich.

V absurdni zapletce Ionescova mimotadné uspé€Sného dramatu Nosorozec
(Rhinocéros, 1960 — francouzsky titul vSak nevyluCuje plurdl a pravée i tuto
dvojznacnost moznd autor zamérmné sleduje), které se rovnéz vénuji v praktické ¢asti,
vSichni obyvatelé méstecka postupné podléhaji zahadnému ,,onemocnéni‘ nosorozectvi.

Tedy aZ na Bérengera.
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Hrdina hry Krdl umira (Le Roi se meurt, 1962), kral Bérenger 1. proziva za
ptitomnosti dvou kraloven a sluzebnictva své posledni chvile. Krali nezbyva, nez uznat,
Ze stafi, samota a smrt patii k lidskému tdélu. Ionesco do hry vlozil vlastni uzkost a o
hie tika, ze jde o ,,pokus, jak se naucit zemfit“. Z jeho dila se pozvolna vytraci vliv
surrealismu a dadaismu.

K surrealismu se vraci ve hie Chodec vzduchem (Piéton de [’air, 1963), kde
postava Bérengera predstavuje dramatika, ktery ve svém dile nacrtava vizi nastavajiciho
zaniku svéta. (Sramek, 2013, s. 863-4) Bérenger navic ziskava schopnost chodit
vzduchem, coz je v jakémsi kontrastu k tomu, Ze jakozto spisovatel 1i¢i opravdovou
vidinu pekla. (Esslin, 1977, s. 181)

Ve hie Pordazeni pandki (Jeux de massacre, 1970, v Cestiné se také uziva
neptesného piekladu Hra o masakru) je sedmnact postav, které vSechny postupné
zemiou. V televiznim rozhovoru ze stejného roku se autor svéfuje, Zze jeho umyslem
bylo osvobodit se smichem od podvédomého strachu ze smrti, ktery navadi ¢lovéka ke
zlobé a sadismu. Nostalgicky se lonesco ponofil do minulosti ve hrach Muz se
zavazadly (L’Homme aux valises, 1975) a Cesty k mrtvym (Voyages chez les morts,
1980). lonesco je navic autorem romanu Samotdr (Le Solitaire, 1973), ktery byl
adaptovan pro divadlo pod nazvem Ten uzasny bordel (Ce formidable bordel, 1973) a
také povidkovou sbirku Fotografie plukovnika (La Photo du colonel, 1962). Ve své
pozistalosti také zanechal rukopis libreta k opete Maxmilian Kolbe o polském
teholnikovi, ktery se vydal dobrovolné€ na smrt za jednoho spoluvézné a papezem Janem
Pavlem II. byl roku 1982 kanonizovan. (Sramek, 2013, s. 865)

Napti¢ Ionescovym dilem nachazime spojeni pocitu Stésti a melancholie —
nalezneme ho ve vSech jeho hrach. Choubert ve hie Obéti povinnosti, ktery skonci
v odpadkovém koSi. Bérenger v Nenajatém vrahovi objevi nové sidlisté, do kterého
architekt vestavél slune¢ni zafi — takze je tam potad krasné, i kdyz jinde ve méste tieba
prsi. Kdyz ale zjisti, ze i tam obchazi vrah, propadne opét zoufalstvi. Pak naptiklad
tonuti v neptatelském materialistickém prostfedi je také Ionescovym Castym tématem.
Ionesciiv svét je tedy velmi depresivni. Hlavnim znakem jeho tvorby, co se ty¢e formy,
je konkretizovana metafora — proto také nevyuziva ktivky od expozice k peripetii a

k feSeni jako v konvenénim dramatu. U Ionesca se vzdy setkavame se situaci, ktera
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sama o sob¢ nabyva na intenzité, nikoli s uzavienym kruhem, v némz je pocatek stejny
jako konec jako u Becketta nebo Adamova. (Esslin, 1962, s. 98-99)

»Napsal jsem Stosy divadelnich her, Stosy knih, abych ukézal, co vSichni védi a
abych sam sob¢ potvrdil, co jsem odjakziva védél: vSednost kazdodennosti narusi jen
ukrutenstvi‘ (Ionesco, 1997, 27) lonesco mimo jiné odsuzoval zapadoevropské umélce,
kteti ,,spilaji Cechoslovakiim za to, Ze by si uméli uspofadat své véci po svém, Ze jsou
dostatecn¢ zrali k tomu, aby ptekonali tyranii“. V unoru 1989 piedsedal PEN klubu pii
udileni Ceny svobody Vaclavu Havlovi. V prosinci — po svrzeni komunistické diktatury
v Rumunsku byl spolu s Cioranem pfijat za ¢lena Svazu rumunskych spisovateli.
(Sramek, 2013, s. 865) Ziskal fadu francouzskych i mezinarodnich vyznamenani —
naptiklad roku 1984 byl jmenovan distojnikem ¢estné legie a uz v roce 1970 byl zvolen
¢lenem Francouzské akademie. V tomtéz roce Le Monde napsal: ,,Jonesco zlstane vedle
Becketta prvnim spisovatelem, ktery ztvarnil divadelni jazyk v podobé velkych
souCasnych uzkosti a za to si plné¢ zasluhuje byt nesmrtelnym®. Nicméné zemiel
28. biezna 1994 v Pafizi, pochovan byl na hibitové v Montparnasse na Velky patek —
podle pravoslavné tradice. (Urban, 2012, s. 21-2)
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2.1 HRY EUGENA IONESCA
NA PROFESIONALNICH SCENACH V PRAZE

Nez ptistoupim k praktické ¢asti prace, rad bych tu pro ilustraci vypsal vSechny
inscenace lonescovych her v Prazskych divadlech, podtrzené jsou ty, kterymi Se budu
Vv praktické Casti zabyvat.

Nosorozec

Divadlo E. F. Buriana, Premiéra: 30. zaii 1960
Pieklad: Josef a Milena Tomaskovi, Rezie: Karel Novak

Tres$téni ve dvou
Divadlo Jitiho Wolkera, Premiéra: 1. prosince 1963
Pteklad: Jan Tomek, Rezie: Vaclav TomSovsky

Kral umira aneb Ceremonie
Divadlo E. F. Buriana, Premiéra: 2. kvétna
Pieklad: Josef a Milena Tomaskovi, Rezie: Jaroslav Dudek

Plesata zpévacka, Lekce (s mezihrou L. Fialky Ndajemnik)
Divadlo Na zabradli,Premiéra: 17. prosince 1964
Preklad: Jifi Kontpek a Milena Tomaskova, Rezie: Vaclav Hudecek

Zidle
Meéstska divadla prazska, Komorni divadlo Praha, Premiéra: 30. fijna 1966
Preklad: Eva Sgallova, Rezie: Vaclav Hudecek

Macbett
Divadlo na Vinohradech, Premiéra: 7. ¢ervna 1991
Preklad: Josef a Milena Tomaskovi, Rezie: Jan Burian

Zidle
Narodni divadlo Praha, Stavovské divadlo, Premiéra: 28. unora 1992
Preklad: Vladimir Mikes, Rezie: Jan Kacer

Tresténi ve dvou
Studio Labyrint, Premiéra: 10. ledna 1994
Preklad: Jan Tomek, RezZie: Jan Burian

Lekce

Divadlo Minaret Praha, Zizkovské divadlo T. G. M. Praha
ve spolupraci s divadlem DISK, Premiéra: 29. biezna 1994
Pteklad: Milena Tomaskova, Rezie: Tran Quan Hung
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Plesata zpévacka
DIK Praha — Zizkovské divadlo T. G. M., Premiéra: 23. fijna 1995
Preklad: Jiti Konlpek, Rezie: Vaclav TomSovsky

Plesata zpévacka
Spolek Kaspar, Divadlo v Celetné, Premiéra: 6. ledna 1998
Pieklad: Jifi Kontipek, Rezie: Jakub Spalek

Kral umira
DIK Praha — Zizkovské divadlo J. Cimrmana, Premiéra: 20. prosence 1999
Pteklad: Josef a Milena Tomaskovi, Rezie: Jan Novotny

Tresténi ve dvou
Divadlo Nablizko, A studio Rubin, Premiéra: 23. ledna 2000
Pteklad nezjistén, Rezie: Jan Jirkd

Zidle
Divadlo v Reznické, Premiéra: 1. &ervna 2002
Preklad: Vladimir Mikes, Rezie: Sasa Rasilov a Vanda Hybnerova

Kral umira
Divadlo v Reznické, Premiéra: 19. prosince 2002
Pteklad: Josef a Milena Toméaskovi, Rezie: Viktor Polesny

Plesata zpévacka
Divadlo na tahu — Zizkovské divadlo J. Cimrmana, Premiéra: 26. dubna 2003
Pteklad: Jiti Kontpek, Rezie: Jaromir JaneCek

PleSata zpévacka
Spolek Kaspar, Divadlo v Celetné, Premiéra: 29. listopadu 2008
Pieklad: Jiti Kontipek, Rezie: Jakub Spalek

Scéna ve Ctyrech
Divadelni studio Neklid Praha — Divadlo MANA,, Premiéra 29. zafi 2009
Preklad: Pavel Trtilek, Rezie: Ivo Sorman

Nosorozec
Nova scéna Narodniho divadla, Premiéra:30. kvétna 2012
Preklad: Ivan Zmatlik, Rezie: Gabor Tompa
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Il.PRAKTICKA CAST
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3 ROZBORY A KRITIKY
3.1 PLESATA ZPEVACKA

Jak uz jsem se zminil, Plesatd zpevacka je prvi Ionescovo drama. Kdyz se ale
zaCalo pripravovat jeji prvni uvedeni, nazev znél Anglicky snadno a rychle (L Anglais
sans peine). Jak uvedl rezisér této inscenace Nicolas Bataille, potiz spocivala v tom, ze
tento nazev pripominal hru Tristana Bernarda Anglictina, jak se ji mluvi (L ’Anglais tel
qu’on le parle, 1899). Béhem jedné ze zkousek mél herec, ktery hral postavu kapitana
hasi¢li, momentalni vypadek paméti a v pasazi, v niz li¢i historku nazvanou ,,Ryma*,
vynechal nékolik vét a namisto ,,blond’atd zpévacka™ tekl ,,plesata zpévacka®. lonesco,
ktery byl zkousce pfitomen, ji pry prerusil a vykiikl: ,,Nazev je na svété!“. Jakkoli ndm
muze titul PleSatd zpévacka ptipadat nesouvisejici s déjem a celkové nesmyslny, ma
pravdépodobné vice vyznamovych rovin — jednou z nich, vzhledem k antijazykovému
zamé&feni hry, je patrné tato spojitost — zpévacka ke svému uméleckému vyjadieni
nepotiebuje vlasy, stejné jako divadlo jazyk. (Trtilek, 2011, s. 28)

Ionesco zasazuje potiesténé postavy do potiesténého svéta a pak rozviji jejich
situaci. Uz na zacatku autor napina absurdni situaci k prasknuti nadsazenou konverzaci
pana a pani Smithové. A jak se to u lonesca pozdéji stane bé€znym, tragédie se tu
prezentuje jako komedie. (Styan, 1967, s. 215-17) Dialogy Vv Plesaté zpévacce Cerpaji
slovnikem  zbéZnych, bandlnich, konven¢nich frazi, castym pouZivanim
zautomatizovanych a obsahové devalvovanych. Jejich ptvod, jak o tom informuje sam
autor, je pry ptiru¢ka rumunsko-anglické konverzace. Jeho dialogy ale zdaleka nejsou
jen pouhym vybérem a prepisem téchto konverza¢nich klisé. Absurdni komika vznika
az teprve tehdy, kdyZ frazeologické automatismy dostanou osobni zabarveni. Hned na
zacatku, kdyz pani Smithova vypravi svému manzelovi, co méli k obédu, zni to sice
velmi bandlné, ale absurdni je na jeji vypoveédi jen to, Ze to, jak skvéle pojedli, odivodni
tim, Ze ziji na anglickém pfedmésti a jmenuji se Smithovi. Hned vzapéti se vSak
neutralita jeji vypovédi narusi osobnim podténem — jeji zminkou o tom, Ze ji dobré jidlo
déla dobfe na stolici a jejim vycitavym apelem k noviny ¢toucimu, mlcky mlaskajicimu
manzelovi. Tato potencidlni hadavost, paralyzovana vytrvalou nete¢nosti pana Smithe,
je prvek, ktery vystup tohoto manzelského paru zlidstuje, zaroven je ale tento prvek
zabsurdnén konvencnim, banalnim jazykovym materidlem, kterym vlastné postavy nic

nesdé€luji, proste jen konverzuji.
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Dialogy a déni na jevisti navic ma svou vnitini — absurdni — logiku. Napiiklad
ttikrat po sob€ zvoni, pani Smithova se tfikrat po sob¢ jde podivat, kdo zvoni a pokazdé
se vrati se zjisténim, ze nikdo. Pivodni predpoklad: kdyz zvoni zvonek, n¢kdo je za
dvefmi, se na zaklad¢ zkuSenosti zméni v poznani: kdyz zvoni zvonek, za dvefmi nikdo
nestoji. Zvonek zazvoni poctvrté a za dvefmi je velitel pozarnikd. Nasleduje debata o
principu kauzality, kterou velitel pozarniku uzavie pouckou: ,,Kdyz zvoni zvonek, tak
tam n¢kdy nékdo je a n¢kdy tam nikdo neni.® DalSim ptikladem ve hie se vyskytujici
absurdni logiky je postava sluzebné Mary, kterda se divakiim predstavi jako Sherlock
Holmes.

Dalsi dialogy — které jsou vylozené logické provokace — usti do mechanického
opakovani nesmyslu, které je zaloZené na mechanickych, matematickych postupech.

Nekteré dialogy piipominaji chod zaseklého gramofonu:

Pan Smith: A ei,0,U,8¢1,0,Uap¢10,u,il
Pani Martinova: Be, fe, me, le, pe, se, ve, ze!
Pan Martin: Tristatficet stiibrnych stfikacek stiikalo pfes tii sta tficet

stiibrnych stiech!
Pan Smith: (napodobuje vlak): Su, §u, $u... $u, $u, $u...

Su, Su, Su, iii! Proc¢ tam!

Pani Martinova: Stoji!

Pan Martin: Tamta!
Pani Smithova: Pumpa!
Pan Smith: Pro¢ tam!
Pani Martinova: Stoji!

Pan Martin: Tamtal
Pani Smithova: Pumpa!

Vsichni dohromady ve vrcholici zurivosti si Fvou do usi. Svétlo zhasne. Ve tmé je slyset
ve stale se zrychlujicim rytmu
Vsichni dohromady: Pro¢ tam stoji tamta pumpa! Pro¢ tam stoji tamta pumpal! ...

Z analyzy a klasifikace jednotlivych vyrazovych prostiedki 1ze pfimo odvodit
téma lonescovy hry: ¢lovék v procesu odlidStovani a lonesctiv postup — nazieni cloveka

Z hlediska mechanismu tuto problematiku ozvlastnuje. (Hofinek, 2003, s. 108-15)
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Nicolas Bataille vzpomind, Zze kdyz mu dal Ionesco svou dramatickou prvotinu
ptecist: ,,Ten text se nepodobal ni¢emu, co jsem dosud cetl.” lonesco pry nemohl uvéfit,
ze chce Bataille opravdu jeho text uvést: ,,Takze je to pravda? Vy chcete uvést miij kus?
Ale vsichni mi tikaji, Ze je nehratelny!* ,,Pro nés hratelny byl,* vzpomina déle Bataille
,»a presné odpovidal tomu, co jsme pro na§ maly soubor hledali. (Trtilek, 2011, s. 28)

Premiéra probéhla v Théatre des Noctambules 11. kvétna a byla pfivitana
skandalem. Publikum bylo poboufeno — projevovalo nesouhlas jiz téméi od zacatku
predstaveni neustalym neklidem a hlasitymi posmésky. Publikum mélo pocit, ze se
autorem nechalo napalit: ,,Plesata zpévacka? Pokud vim, zadna zpévacka se neobjevila,
7e?“ — ,,74dné jsem si nevsimla. A plesata! Vidél jste snad, ze by byl nékdo plesaty?
Tento utrzek konverzace byl u Satny po pfedstaveni velmi typicky. Tento a ptiblizné
dalSich dvacet velmi podobnych utrzkii zaznamenal Jacques Lemarchand, autor
predmluvy k I. svazku Ionescovych her a dodava: ,Bylo jasné, Zze vazené obecenstvo
nepochopilo; byla jim slibena plesata zpévacka a zadna se nedostavila: citili se okradeni
a to neprominou. lonesco to dobte vidél nazitfi.“ Druhého dne vysly v novinach prvni
kritiky, vesmés odmitavé, ale pfedev§im zmatené a rozpacité. Prevladal dojem
necekaného piekvapeni zneobvyklosti a obrana starych divadelnich konvenci.
(Uhlifova, 1959, s. 258)

I ptes tento skandal pii premiéfe byla inscenace v Théatre des Noctambules
uvadéna po Sest sezon a v roce 1957, po kratkém pieruseni, byla pfevedena do v Théatre
de la Huchette — divadélka v ulicce de la Huchette na levém biehu Seiny, kde se
inscenace bez piestani hraje az dodnes.

Postavy Plesaté zpévacky v Théatre des Noctambules a de la Huchette jsou
prosty byt jen ndznaku psychologického herectvi, herectvi je precizné stylizovano do
projevl loutek v Zivotni velikosti, vodénych kymsi na neviditelnych nitich nebo hra¢ek
natazenych na kli¢. Inscenace Nicolase Bataille je skvéle fungujicim soukolim
pfipominajicim hraci skiiitku, v niz tusite skryty mechanismus, ktery vSechno na jevisti
pohani. (Trtilek, 2011, s. 29)

Po rozevieni opony spatiime v kiesle zabofeného pana Smithe (Claude
Mansard), ktery je ukryt za novinami. A po celou tuto dobu mluvi jen jeho Zena (Odette
Piquetovd), ktera sedi v kiesle naproti a vySivd. Nemluvi proto, ze by méla potiebu néco

fici, ale proto, Ze se nehodi mlcet. Zoufale se snazi vymyslet si téma pro svou fe¢. Zlobi
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se na manzela, ze ji vtom nepomahd, ale tvaii se spokojen¢: slusnost zada zit ve
Stastném manzelstvi. Tato scéna je pro hereCku velmi obtizna, ale O. Piquetova ji podle
Rostislava Vlka, ktery inscenaci vid€l v roce 1952, zvlada mistrovsky. A dodava, ze i
pii této statické situaci se obecenstvo vyborn¢ bavi. Na scénu pak ptichazeji hosté a
naplno se rozehrava komické hemzeni ubohych musek, které se jiz tak zapletly do sité
konvence, Ze nejsou schopny se domluvit ani o téch nejprostSich vécech. Bez této
konvence zit neumi a zit v ni se neda. (V1k, 1952, s. 968)

Rezisér Jakub Spalek se po deseti letech vratil k Plesaté zpévacce — inscenoval ji
totiz uz v roce 1998, v obou ptipadech v divadle v Celetné. Plesata zpévacka V roce
1950 ptedznamenala éru rozkvétu absurdni poetiky v dramatickém uméni. Je nabita
spoustou atraktivnich divadelné plodnych situaci. Ale ne kazdé divadlo se s ni dokaze
vyporadat — je lehké zklouznout k nudé¢ — to se ale v Celetné nestalo. Herci totiz
dokézali divakim absurditu naservirovat velmi zabavnym zptsobem. Podali nam
Plesatou zpévacku jako zabavnou komedii, kterd navic v dneSni dobé plytkych
televiznich potadl rezonuje snad jeste 1épe nez v dobé svého vzniku.

Obsazeni ¢tyt hlavnich roli bylo vyvazené a vtipné bylo obsazeni sluzebné Mary
Pavlem Langerem, které pfina$i novy absurdni moment — evokuje zaménitelnost
muzstvi a zenstvi. Snazi se vystupovat uhlazené€, ale jeho vysokd a muzna postava,
klatici se v podpatkach, plisobi nutné¢ komicky. Martin Hofmann ztélesiiuje pana Smithe
S ledovym klidem a jakymsi kouzlem staromodniho gentlemana. Jitka Nerudova jako
pani Smithova plisobi pon¢kud uzvanéné. ManZele Martinovy ztvarnil Petr Lnénicka a
Monika Zoubkova, ktefi exceluji zvlast ve svém spolecném detektivnim dialogu,
patrajicim po jejich identité. Plesatd zpévacka je v podani spolku Kaspar hlavné
herecky zamétenou ,,konverzac¢ni komedii“. (Dolni¢kova, 2008, s. 28-29)

Nabizi se srovnani s Bataillovou inscenaci v Pafizi: Mozna i proto, Ze se jejich
zkousek ucastnil i sam lonesco, zda se, Ze je inscenace vice v souladu s Ionescovym
zdmérem — tim byla tragikomedie. Jisté, je zdkonité tragické 1 komické, kdyz se lidé
snazi domluvit bandlnimi frazemi postradajicimi jakoukoli informaci. Jde ale spiSe o
herecky projev, ktery byl u inscenace Jakuba Spalka vlastné velmi realisticky. U
Bataillovy inscenace je i1 herecky projev tragikomicky — je totiz velmi tragické, ze se
z ¢loveka stal vlastné pouhy stroj, ktery nejen, ze jako automat opakuje fraze ze cvicné

anglické konverzace, ale navic se i1 jako automat chova a pohybuje.
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3.2 ZIDLE

Jak jsem se zminil, Zidle byly prvnim dramatem, které Ionescovi piineslo
opravdovy uspéch. Ale nebylo tomu tak od samého zacatku. Esslin se k tomu vyjadiil
takto: ,,Zadny paiizsky producent necht&l na sebe vzit to riziko a Zidle uvést. Nakonec
najali herci stary, nepouzivany sal, divadlo Lancry, a tady doslo 22. dubna 1952
k premiéfe. Po finanéni strance to byla katastrofa. Casto byly prazdné Zidle na jevisti
vérnym obrazem prazdnych sedadel v hledisti. Nékteré vecery bylo prodano pét nebo
Sest listk.“ A tak to v podstaté vypadalo se vSemi lonescovymi inscenacemi az do
druhého uvedeni Zidli v dubnu 1956 ve Studiu des Champs Elysées. Teprve tehdy
Tonescovo antidivadlo zvitézilo. (Cerny, 1967, s. 75)

V této lonescové hie si stafi manzelé pozvou hosty, aby si vyslechli prohléaseni,
které chce stafec odkéazat svétu, nez zemie. Hosté se zacinaji schazet, jenomze je
nevidime. Jsou bud’to neviditelni, nebo jsou jen vytvory ptedstavivosti, produkty jejich
ptéani. S ptichodem kazdého nového hosta se ozve zvonek, oteviou se dvefe, je slySet
jeho vitani a je pfistavena zidle. Pfichdzeji dal$i a dal$i hosté, az je nakonec pokoj
k prasknuti pteplnén zidlemi, mezi kterymi hostitelé smé$né pobihaji sem a tam. (Styan,
1967, s. 216)

Vnéjsi d&j Zidli je dlouhym vitacim obiadem — pfijimani novych a novych hostii
a pfinaSeni novych a novych Zzidli. Jde vlastné o mechanické tkony, doprovazené
obfadnimi formulemi — ,,Dobry den, milostiva pani, pojd’te jen laskavé dal* apod. Tato
obfadnost je postupné naruSovdna nepatiinymi detaily. Nekteti hosté se chovaji
nevhodné — neviditelny Plukovnik obtézuje neviditelnou damu. Stafec miché neosobni
konverzaéni fraze s nemistné osobnimi pozndmkami — k ,,Milostivé pani“ o jejim
bambulatém nosu. Stafenka bezosty$né koketuje s neviditelnym Prokuristou — ,,ukazuje
silné ¢ervené puncosky, zdvihd kupu spodnicek, jedna je deérava jako feSeto, rozhali si
Saty na stafeckych prsou, pak ruce opte do kyc¢li, zvrati hlavu, eroticky sténa, vystréi
bticho, roztdhne nohy a sm¢je se jako stara dévka.*

Ve stafenciné erotické mezihie uz nejde o pouhé naruSeni neosobnosti obfadniho
déni, ale o pronikavy pohled do jejiho lidského nitra. Zidle totiz miizeme vnimat mimo
jiné jako hlubokou psychologickou studii lidské frustrace, byt provedenou zplisobem na
hony vzdéalenym postuptim b&zného psychologického dramatu. Tato analyza lidské

psychiky je navzdory své aforistické zkratkovitosti velmi trefna. Veskeré jednani obou
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protagonistli je poznamenano pocitem zklamani a deprese z Zivotniho netspéchu —
stafeckova promarnéna kariéra, jeho sentimentalni vzpomindni na ztracené mladi a
citova neuspokojenost projevujici se u stafenky jejim nestoudnym.

Tyto negativni faktory jsou udrzovany v kiehké rovnovaze s faktory pozitivnimi
— stafeCkovo poselstvi, odkaz lidstvu. Rostouci pocit, ze tato nad€je je pouhou iluzi, je
stvrzen grotesknim zavérem. (Hofinek, 2003, s. 110-11)

V roce 1966, kdyz byly Zidle v Ceskoslovensku uvedeny poprvé, nebylo jesté u
nas absurdni divadlo pfili§ zndmé, proto — a také z divodid zminénych na zacatku
kapitoly — se muselo teprve hledat, co s nim. Byly tu obavy, ze pted ¢eskoslovenskymi
divaky neobstoji z divodl, jako byla bezvychodnost, pfilisSny pesimismus nebo
nesrozumiteln¢ intelektualni konstrukce. Vaclav Hudecek, rezisér piedstaveni, se proto
rozhodl dat predstavitelim stafe¢ka a stafenky — Ottovi Simankovi a Alexandfe
Myskové realistickou masku a sazet hlavné na psychologii (kterou hra, jak jsem se vyse
zminil, v jistém slova smyslu obsahuje). Tato maska proménila hru s ,,vymyslenymi
hrdiny* v jakousi halucinaci — né€kdy lyrickou, nékdy désivou. Marnost iluzi stafecka a
stafenky (kterd nejspis zplsobila vidéni riznych pseudoskutecnosti) byla otupena jejich
citovym vztahem. Soucitné pochopeni stafi, které¢ rado unika pied neradostnou
skute€nosti a riznymi Utrapami do idealizace minulosti, zapomnétlivosti a fikce.
A hluchonémého fe¢nika tehdy pfedstavoval Rudolf Pellar, ktery mluvil za fe¢nickym
pultem, potaZzenym rudou latkou.

Porevoluc¢ni divak je ve zcela jiné situaci. Pravda ale je, Ze absurdita soucasné
existence ma oproti té totalitni pouze jinou dimenzi. A humor se v Kaferové inscenaci
Zidli vraci ke své pavodni funkci: Poméaha obéma protagonistim piekonavat Zivotni
mizérie. V této chaplinovské klauniadé se z Zivotni bezatéSnosti a marnosti stava néco,
co pres svou oscilaci mezi tragikou a komikou nepostrada smysl v nesmyslu. Predstaveni
nam neukazuje Zadna abstraktni schémata ani osamélé vydédénce, ale dva Zivé lidi.
Jejich Zivotni elan a blaznivé napady svédci o tom, ze si az do svého pozdniho véku
uchovali détskou hravost a bezprostfednost. Se zaujetim si hraji — ale s bezpecnym
védomim, Ze jde o hru. Absurditu své existence ztraceji ze zfetele pravé pro schopnost
odpoutat se od ni a dat fantazii kiidla. To je nova a povzbudiva verze Ionescova

podobenstvi. Radmec tvofi jakdsi manéz odvozend z autorovy poznamky, ale bohuZzel
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neoddélend od ostatniho jevisté a nevysunutd pred scénu — to by hereckému koncertu
jisté prospélo.

Iva Janzurova jako stafenka se zprvu zda byt trochu zlomyslna — rozkryva lampu
tak, aby partnera tukla do hlavy, nebo si s nim vzajemné Slape na nohy, a kdyz je fada
na ném, zvedne nohy do vzduchu. VétSinou ale pfenechava iniciativu na manzelovi a
chce slyset dokola stejné historky a smat se stejnym grimasam. Svou zapomnétlivost
svadi na projimadlo. A dobie zna komplexy svého muze, vi, kdy ma podepiit jeho
upadajici sebevédomi a matefsky ho konejsit, coz déla tak zbézn¢ a rutinované, jakoby
to délala dost casto.

Urc¢itym tragickym vybocenim je pfedstirana nevéra stafenky, kterd kon¢i napul
zdéSenim a napul procitnutim: ,,Ja uz nechci trhat rize zivota.”“ Z ¢asti ma asi stafencin
vystup motivovat hra stafecka s ,,kraskou®, ale ve chvili, kdy se stafencino podvédomi
tak vyrazné projevi, najednou zestarne, zchlipne a ma slzy v ocich.

Rozpory lonesco nefesi, to nechdva na divdkovi. Donutiliv stafeCek je dan
drzenim téla, chizi, pohyby i hlasem, ale obcas to odhodi a tim omladne. Tim vic
zapusobi, kdyZ stafeCek opét zvadne a projevi se jeho senilita a potieba hyckani a
obdivu. Jeho velikaSstvi je protipdlem uslapnutého Zivotniho outsidera, zklamanych
nadgji a predstiranim svétu 1 sobé.

Hra je obrazem iluze a deziluze. Odhaluje sebeklamy a bytostné potieby, ale
vtipkuje o nich. Kdyz pfijde na fadu Sibeni¢ni humor s az cynickou otevienosti, hra
hned zase stfid4 jiné polohy tak, abychom nikdy nevéd¢li, na cem jsme. A potom piijde
na scénu fecnik Vaclava Postraneckého, ktery ma tlumocit stafe€kovo poselstvi za néj,
ale zahy se dozvidame, Ze je hluchonémy. Jeho herecky projev je zalozen na kontrastu
jistoty a elegance herecké hvézdy a vzapéti necekaného omluvného piekvapeni nad
pazvuky, které vyluzuje a snazi se je napsat na tabuli — V tom je parodie na prazdné
umélecké Sablony i symbol nesdélitelnosti naSeho nitra.

Vysledny dojem ale piece neni beznadégj 1 pies smutek nad tim, Ze vSechno plyne
a pomiji. Tragikomickd sonda ustiedni dvojice je klaunsky odlehcend a moudra.

(Kazda, 1992, s. 103)
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3.3 NOSOROZEC

V Nosorozci se opét tragédie prezentuje jako komedie. Je to strasliva
spolecenskd komedie, vniz se naplno odkryva Ionesciv kafkovsky smysl pro
straSidelnou no¢ni miiru utajenou v lidském spolecenstvi. Hra za¢ina zarazejici udalosti
— jisty ¢loveék se podivné zméni v nosorozce. Tato fantasticka podivnost ale rychle
piejde v désivou normalnost a epidemie ,,nosorozectvi®“ zachvacuje dalsi a dalsi lidi.
Kromé fyzické promény ale dochazi i k mnohem horsi zméné: zméné lidského mysleni.
Zpocatku se postavy frazovit€ vymlouvaji na pokrok a duch doby a mirové souziti
S jednorozci, toto jednani je ale postupné témét u vSech postav (s vyjimkou Bérengera)
vysttidano staddovosti a vSichni propadaji ZivociSnosti — nosorozectvi. (Styan, 1967,
s. 217)

Ionesco dosahl Nosorozcem u Sirokého publika svého nejvétsiho tuspéchu.
Hrdinou je opét Bérenger, jehoz okoli je nahle zasazeno tajemnou chorobou —
»hosorozectvim®. Lidé postizeni touto ndkazou se méni v nosorozce a k Bérengerove
zarmutku se citi animaln¢ spokojeni a uvadéji vSechny mozné divody, pro¢ jsou jako
tlustokoZci spokojenéjsi. Bérenger se nakonec octne sdm ve svété funicich a dupajicich
nosorozcl. Ionesco tu chtél najit obrazné vyjadieni pro postaveni jednotlivce ve svété
bezduchych konformisti — at’ uz jde o pfivrzence totalitnich reZimii nebo o jakykoli
druh spolecenskych konformisti. (Esslin, 1962, 97)

lonesco se k napadu napsat tuto hru vyjadtil takto: ,,Profesofi na fakulté, studenti
intelektualové byli fadisti, vstupovali do Zelezné gardy, jeden po druhém. Na zac¢atku
samoziejm¢ faSisty nebyli. Nas bylo asi 15. Schazeli jsme se, diskutovali a hledali
argumenty proti nim. Pak obcas jeden znds fekl: ,J& s nimi samoziejm¢ ve vSem

<

nesouhlasim, ale v nékterych vécech, napiiklad Zidi...* atd. A to uz byl piiznak. fi
tydny, dva mésice nato z né¢ho byl faSista, pfipustil vSechno, proménil se v nosorozce.
(Urban, 2012, s. 12)

Ustiedni postava hry je zanedbany tifednik a trochu opilec jménem Bérenger, ten
zoufale sleduje, jak se svét kolem né& nenadile méni a zapliluji jej nova zvifata —
nosorozci, kterych v neptetrzitém sledu ptibyva. Od chvile, kdy se prvni z jeho
znamych, kolega z vydavatelstvi pravnické literatury, stane nosorozcem, se tato bizarni

udalost ve stale kratSich intervalech opakuje. Z jednoho kolegy nosoroZzce jsou nahle tfi,

pfidava se i nadfizeny, soused a domovnik...
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Kdyz podobna diagnéza dozene i Bérengerova nejlepsiho pfitele, elegantniho
Jeana, Bérenger si zacina uvédomovat, ze nosorozci zacinaji ovladat svét kolem n¢j.
Popadne ho panicka hrtiza, Ze je fada na ném. Prvotnim projevem ,,nosorozectvi jsou
totiz uplné bézné priznaky nemoci. AZ po chvili se objevi nazelenald svrastéla kiize a
zarodek rohu uprostied Cela, s nimz nendvratné mizi veskeré ambice, diivéjsi idedly a
nazory. Nosorozec se pridava k tém, které pudové potiebuje nasledovat, aniz by byl
racionalné schopen vysvétlit proc.

Dialogy v Nosorozci jsou analytiCtéjsi a maji realistictéjsi podobu, nez u Ionesca
do této doby byvalo bézné, a to jeho metafore dodava jest¢ vétsi silu. Ve tietim déjstvi
se Bérenger spolu se svym spolupracovnikem Dudardem rozsahle zabyva fenoménem
nosorozectvi, diskutuje o jeho pficinach, pfiznacich, nasledcich, vyhodach i
nevyhodéach. Pravé v tomto rozhovoru lze nalézt mnozstvi myslenek, které¢ odkazuji k
formalnim znakdm totalitnich rezimii. Rychlé S$ifeni ndkazy lze podle poslednich
kolegovych slov pfed proménou omluvit tim, ze ,,je tfeba jit s dobou®, a dokonce i
Dudard, o kterém se Béranger domnivé, Ze je jednim z poslednich neovlivnénych,
prohlasi, Ze ,.kaZzdy ma pravo zmeénit nazor. V mnozZstvi narazek tohoto typu je sila hry
I jeji inscena¢ni nadcasovost, mohou totiz byt aplikovany na kteroukoli z Cetnych
spolecenskych hrozeb.

Vizuéln¢ konkrétni ureni ,nosorozec* skytd mnoho moZznosti scénického
ztvarnéni a jiZ pfi ¢teni textu silné apeluje na ¢tenafovu imaginaci. V inscenaci, ktera je
myslim dosud k vidéni na Nové scén€ Narodniho divadla, jsou takto stigmatizovani lidé
postupné oznacovani jednotnou cernou maskou, ktera skryva jejich pravou tvar a déla z
nich soucast stejnorodého davu. Tato jevistni zkratka odkazuje k tomu, Ze podoby
nosorozectvi jsou rozmanité, ale jedno maji spole¢né: ptivrzenci vzdy splyvaji se svym
stidem. V lonescové dramatu je rozdil mezi jednotlivymi nosorozci naznafen jen
poctem roht, o ktery se vedou rozsahlé spory — kazdy nosorozec ma bud’ jeden, nebo
dva. Se scénickou poznamkou pracuje Ionesco velmi realisticky. V textu se nosorozci
prohdnéji orchestfistém, vifi prach a troubi do telefonu.

Vyvoj a motivace postavy Bérengera feSi lonesco pomérneé razantnim stiihem.
Zatimco ve druhém déjstvi ma z nové epidemie jeste legraci, v tom tfetim se s nim déje
zésadni zména a on zacina trpét chorobnou hrtizou z jakékoli, byt’ faleSné stopy vedouci

k podezieni, ze by se snad mohl také nakazit. Velmi dimyslny prvek budujici
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dramatické napéti je scéna, ve které se Bérenger a Jean té€sné pred Jeanovou proménou
osklivé pohéadaji. V Jeanové jednédni tim padem automaticky hleddme jina voditka, nez
ze jeho odklon byl pouhou nadhodou, nedorozuménim ¢i slabou chvilkou. Vime, ze
nebyl slabou osobnosti, naopak se ¢asto rad stavél do opozice a nikdy se nespokojil s
jednoduchym vysvétlenim. Je tedy docela pochopitelné, ze si Bérenger tento obrat
nemtize neklast za vinu a nemuze se zbavit pocitu, ze to Jean snad z ¢asti ud¢lal na truc.

Prvni uvedeni Nosorozce v Ceskoslovensku se roku 1960 v Divadle E. F.
Buriana pochopitelné také potykalo s ¢etnymi komplikacemi. Slo dokonce o prvni
uvedeni Ionescovy hry v Cechach. AZ kdyz francouzska levicova intelektualka Elsa
Trioletova, jejiz minéni Ceskoslovensti komunisté respektovali, oznacila Nosorozce za
jednoznaéné protinacistickou hru, byla inscenace povolena. Tehdy se inscenace Karla
Novaka setkala s velkym ohlasem a nosoroZectvi v t&¢ dobé jednozna¢né rezonovalo,
dnes je tato problematika slozit&jsi.

Gabor Tompa se ve svém Nosorozci obraci k tématu masovosti az neosobnosti.
Myslenku funkéné pfevadi do scénické feci pravé pomoci vyraznych, hriizu
nahangjicich masek. Nejprve je na scéné jen jedna, kdyZ se v nosorozce zmeéni Jean
(ptivodné Igor BareS, pozdéji preobsazen Raduzem Machou), postupné jich vSak
pribyva. Velkd scéna je postavena jako priceli velkého domu, za jehoZz okny se
postupné nosorozctl ve stejnokrojich objevuje vic a vic, az jich v zavéru stoji na scéné
celd procesi. MI¢ici a zirajici tvofi strach nahanéjici némy scénicky obraz. Prestoze se
muze zdat, Ze dnes NosoroZec divaky tolik oslovovat nemize, Tompa na Nové scéné
celkem presvédcivé dokazuje opak. Témata, ktera do inscenace vklada, nejsou natolik
zévazna jako hrozba totalitniho rezimu, ale 1 tak je potfeba o nich mluvit a znovu je
demonstrovat na scéné. (Macakova, 2014)

Rezisér Tompa se ke hie vyjadfil takto: ,,Jonesco odrazi nemoznost komunikace
mezi lidmi, tu velkou propast, kterd se na komunikacni cesté nachazi a kterd se s
novymi technologiemi zvétsila, nikoliv zmensSila. Ionesco ukazuje svét, kde lidé prestali
myslet, masinerie slov je vlastné mlynkem na maso smrti. Nedivame se smrti do o¢i,
radéji meleme paté pies devaté. V NosoroZzci i v dalsich hrach je pfitomna nékaza touto
ignoraci, kvili vyprazdinovani slov a jazyka si neuvédomujeme nebezpeci fenoménu,

ktery ptipadné jednoduse pojmenujeme. Tieba nosorozec.” (Urban, 2012, s. 34)
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ZAVER

Obdobi rozmachu absurdniho divadla spada do pocatecnich desetileti dvacatého
stoleti, a z tohoto divodu na ni dnes nahlizime jako na uzavienou éru, ktera méla bez
pochyby vliv nejen na vyvoj svétového dramatu. Proto si na otazku ,Jak by se asi
vpvijelo svétové, francouzské nebo ceské drama, kdyby nebylo absurdniho dramatu?
ani nemizeme odpoveédét. Absurdni divadlo, za jehoZ rozSifeni je nejvice odpovédny
pravé Eugeéne lonesco, bylo natolik vyznamnym fenoménem, ze samo o sob¢ vlastné
uplné proménilo strukturu dramatického textu.

Konven¢ni drama c¢tyficatych let dvacatého stoleti si uz od obdobi Klasicismu
drzelo stale stejnou pétiaktovou strukturu (expozice-kolize-krize-peripetie-katastrofa),
ktera se podle mého nazoru jednou prosté musela zménit a kdyby to neudélal Ionesco a
proud absurdniho divadla (ktery vlastné oto¢il divadelni konvence o 180° ), ur¢ité by to
udélal nékdo jiny, s n¢jakym jinym smérem, mozna pozdé&ji, ale byla by to naprosto
nevyhnutelnd zména.

Proména divadelnich konvenci ale rozhodné neni jedina véc, kterou nam Ionesco
a absurdni drama dalo. Kromé¢ divadelni formy, kterou zcela proménilo, nam dalo 1

prileZitost opravdu se zamyslet nad svétem a sami nad sebou a nasi roli na tomto svété,

vvvvvv

~54 ~



SEZNAM POUZITYCH ZDROJU

Seznam pouzitych ¢eskych zdroja

BROCKETT, O. G. Déjiny divadla. Praha : Lidové noviny 1999 ISBN 80-7106-364-9

CERNY, J. Hudec¢kovy Zidle.Divadlo. 1967. €. 1. s. 75-77

CAMUS, A. Mytus o Sysifovi. Praha : Svoboda 1995 ISBN 80-205-0477-X

DOLNICKOVA, M. Brilantni lonescova Plesatd zpévacka spolku Kaspar. E15. 2008. ¢ 272, 5.18-29
DUBSKY, I. Per viam: stati a eseje. Praha : Torst 2003 ISBN 80-7215-196-7

ESSLIN, M. Podstata, tradice a smysl absurdniho divadla Praha : Statni pedagogické
nakladatelstvi, 1966.

ESSLIN, M. Smysl nebo nesmysl|? Praha : Orbis, 1962. 11-052-66.

FISCHER, J. O. Déjiny francouzské literatury 19. a 20. stoleti 3. Praha : Academia 1979
HORINEK, Z. Bérenger a nosorozci. Divadlo, 1969, ¢.4, s. 28-34

HORINEK, Z. O divadelni komedii. Praha : PraZska scéna 2003 ISBN 80-86102-31-9

IONESCO, E. a URBAN, M (autor studii). NosoroZec. Praha : Narodni divadlo 2012
ISBN 978-80-7258-403-1

IONESCO, E. Plesatd zpévacka, Zidle. Praha : Artur 2006 ISBN 80-86216-69-1
IONESCO, E. Stripky deniku. Praha : Argo 1997 ISBN 80-7203-150-3

KAZDA, J. lonesciiv chdpavy usmév klauna nad propasti. Ceskoslovensky loutkar. 1992. €. 5.
s. 103

PAVIS, P. Divadelni slovnik: Slovnik divadelnich pojmu. Praha : Divadelni Ustav 2003
ISBN 80-7008-157-0

SRAMEK, J. Panorama francouzské literatury od pocdtki po soucasnosti, 2. dil. Brno : Host 2013
ISBN 978-80-7294-565-8

STYAN, J. L. Cernd komedie. Praha : Orbis 1967 11-027-67

TRTILEK, P. Specifika francouzského absurdniho divadia. Brno : JAMU, 2011
ISBN 978-80-86928-97-5.

UHLIROVA, E. K prvnimu svazku lonescovych her. Divadlo. 1959. &. 4. s. 257-266

~ 55 ~



Seznam pouZzitych zahrani¢nich zdroji
ARTAUD, A. Divadlo a jeho dvojnik. Bratislava : Talia 1993 ISBN 8085718065
ESSLIN, M. The Theatre of the Absurd. Harmondsworth : Penguin Books, 1977. 11-052-66.

HEIDSIECK, A. Das Groteske und das Absurde im modernen Drama. Stuttgart : Verlag W.
Kohlhammer 1971

Seznam pouZitych internetovych zdroji

MACAKOVA, K. loneskovi nosoroZci — ohroZeny druh? [online]. 2014 [2014-01-16]. Dostupné z:
http://www.iliteratura.cz/Clanek/32625/ionesco-eug232ne-nosorozec

~b56 ~



SEZNAM OBRAZKU

Obrazek €. 1: Plesata zpévacka v de la Huchette ..........cooeviiiiiiiiic e |
Obrazek €. 2: Plesata zpevacka v Celetne ........cccceevvreeiinisieneneene s Il
Obrazek €. 3: Zidle ve Stavovském divadle...........ocuuivimriireiirieseinsieseieseeessieseeoe Vi
Obrazek €. 4: NoSOroZec Na NOVE SCENE ......ueeiueirieirieiiiieieesieesiee et sbe et seeeneee Xl

~57 ~



SEZNAM PRILOH

Priloha A — PleSata zpévacka v de la Huchette.................c.coe i |
Priloha B — Plesata zpévacka v Celetné................ccccocvvviiiiiiiieiiie i 1
Piiloha C — Zidle ve Stavovském divadle................c..cooovevveeirreeneseesesesesesessesennns Vi
Piiloha D — NosoroZec na NOVE SCENE..............ccoviriiiiiiiiiiiiieie e Xl

~ 58 ~



PRILOHY

Piiloha A — Plesata zpévacka v de la Huchette

E. Ionesco, Pleiatd xpévacka — Thédtre de la Huchette Paris — refie N. Battaille, wftvarnib Faques Noél

Obrézek €. 1: Plesata zpévacka v de la Huchette



Priloha B — PleSata zpévacka v Celetné

Obrazek €. 2: Plesata zpévacka v Celetné



P¥iloha C — Zidle ve Stavovském divadle

Obrazek &. 3: Zidle ve Stavovském divadle



Priloha D — NosoroZec na Nové scéné

Obrazek ¢. 4: Nosorozec na Nové scéné



BIBLIOGRAFICKE UDAJE

Jméno autora: Jakub Jen¢

Obor: Scénicka a medialni studia

Forma studia: prezenéni

Nazev prace: Eugéne Ionesco a jeho divadelni tvorba v kulturné-historickém kontextu
Rok: 2014

Pocet stran textu bez ptiloh: 47

Celkovy pocet stran piiloh: 4

Pocet titulii ceskych pouzitych zdroji: 19

Pocet titulii zahrani¢nich pouzitych zdroji: 3

Pocet internetovych zdroji: 1

Vedouci prace: PhDr. Jaromir Kazda



