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ANOTACE

Bakalafska prace charakterizuje a porovnava tvorbu britské dramati¢ky Sarah Kane a
rakouské dramaticky Gerhild Steinbuch z hlediska prace s divadelnim textem. Cilem prace je
najit vliv Sarah Kane a viny coolness na tvorbu Gerhild Steinbuch. Soucasti je 1 dobové a
kontextové zaclenéni Sarah Kane v souvislosti s in-yer-face dramatikou a vinou coolness.
Obohacujicim exkurzem napln¢ bakalatské prace je prvni a dosud jedina ¢eské inscenace
bezhlavi/kopftot tohoto divadelniho textu, kterd vznikla v roce 2010 v nastudovani

olomouckého souboru Na cucky.
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ANNOTATION

This bachelor thesis describes and compares the literary works of British drama writer Sarah
Kane and Austrian drama writer Gerhild Steinbuch with focus on working with literary texts.
The thesis aims to find proof of influence of Sarah Kane and the coolness art movement on
Gerhild Steinbuch's work. Contemporary and contextual implementation of Sarah Kane in
terms of in-yer-face drama and coolness movement is also included. As an enriching added
content to this thesis is the first and still the only Czech production of the dramatic text

kopftot, which was created in 2010 by the Olomouc theater group Na cucky.
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literary work - Gerhild Steinbuch's literary work
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,Nabidni interpretaci, ja nabidnu jinou* — Sarah Kane

Uvob

Pfedmétem zkoumani jsou divadelni texty dvou vyraznych experimentalnich
dramaticek a jejich vzajemna komparace. Cilem mé bakalaiské prace je charakterizovat
tvorbu Sarah Kane, pfedstavitelky viny coolness, a soucasné rakouské dramaticky Gerhild
Steinbuch a naleznout spole¢né rysy pii psani jejich textl, predevsim 4.48 Psychozy Sarah
Kane a bezhlavych/kopftot Gerhild Steinbuch. Je podstatné zminit, ze nejde o paralelni tvorbu,
nybrz o inspiracni vlivy jedné na druhou. Sarah Kane patfi mezi pfedni predstavitelé in-yer-
face dramatiky. Tento smér ma kofeny v Britdnii a rozvinul se v poloviné devadesatych let
dvacatého stoleti. Vyznacuje se Sokujicim zpracovanim tabu témat, drsnym jazykem a
uplatiovanim nésili na jevisti. Autofi tohoto obdobi se nevyhybaji extrémim a pisi naptiklad
o sexu, znasilnéni ¢i drogach. Zamérné cili na divéka a jeho védomi a snazi se o jeho aktivni
zapojeni. Kromé Sarah Kane sem lze zafadit Marka Ravenhilla a Martina McDonagha,
jejichz hry jsou na jevistich hrany i dnes, coz poukazuje na fakt, ze jejich tvorba nebyla jen
soucasti moédni viny, ale ma trvalejSi hodnotu. Dobovym kontextem vzniku in-yer-face
theatre se budu zabyvat v prvni kapitole, kdy kromé vysvétleni pojmu uvedu i charakteristické
rysy pro tvorbu tohoto divadelniho sméru. Nedilnou soucésti je i1 historicky vhled do
inspiracnich zdroju tohoto sméru. Zde budu vychazet predevsim z knihy Alekse Sierze In-Yer-
Face Theatre, ktery se in-yer-face dramatice podrobné vénoval. Pro ptiblizeni historickych
vlivii mi poslouzi dilo Antonia Artauda Divadlo a je dvojenec, kde se zaméfim na jeho teorii
divadla krutosti a pokusim se nastinit spole¢né rysy s in-yer-face dramatikou. V ceském
prostiedi se tematice in-yer-face theatre vénuje publikace Nasili proti nasilim Andrei
Hoffmannové, ze které Cerpam. Pro pfiblizeni dobovych souvislosti vzniku vychdzim ze
studie Marie Spalové IN-YER-FACE THEATRE (Technika a vyvoj provokativni britské
dramatiky), kde blize popisuji, co kontextové pfedchazelo vzniku coolness dramatiky nejen

v rovin¢ divadelni praxe, ale 1 v rovin€ politické a spolecenské.

Dtlezité pro moji praci je dale pochopeni a specifikace rozdili mezi dramatickym a
divadelnim textem a s tim souvisejici ,,krize dramatu®, spadajici jiz do prvni poloviny 20.
stoleti. Ji se budu zabyvat ve druhé kapitole, kdy vychazim piedev§im z Teorie modernej
dramy Petera Szondiho, ktery se ,.,krizi dramatu* vénoval. Transformace dramatu na divadelni

text ve dvacatém stoleti zménil obsahovou a formalni strukturu. Vyvstava tim i otazka, jak



k noveé vzniklému ramci pfistupovat. K priblizeni souc¢asné divadelni praxe budu vychazet z
eseje Hans-Theiese Lehmanna Postdramatické divadlo, ktera pro me bude stézejni pii praci s
inscenaci bezhlavi/kopftot v podani Divadla na cucky z roku 2010. Zde mi nejde o zevrubnou
analyzu inscenacei. Aplikovanim poznatkl o postdramatickém divadle podle Lehmanna se
pokusim najit prvky postdramtického divadla v inscenaci bezhlavi/kopftot. Relevantnim
zdrojem se mi krom¢ vyse zminovanych titult stala také disertacni prace Jitky PavliSové

Vyvojové tendence soucasné rakouské dramatiky po roce 2000.

Sarah Kane je autorkou péti divadelnich texth — Zpustoseni, Faidra (Z lasky), Ocisteni,
Puzeni a 4.48. Psychoza. Na jeji praci s vystavbou textu, vybérem jazykovych prostredkd a
volbou témat lze charakterizovat zdkladni rysy typické pro dramatiku in-yer-face. Zevrubnou
charakteristikou jejich divadelnich textl se pokusim ve ¢tvrté kapitole tyto rysy shrnout a
zaroven naleznout vliv na tvorbu Gerhild Steinbuch. V roce 1999 spachala Sarah Kane
sebevrazdu. Mnoho analyz divadelniho textu 4.48. Psychoza ptistupuje k této praci jako k
,»dopisu na rozlouc¢enou®, kdy autorka psala s védomim, Ze se hra zvetejni az po jeji smrti. Od
tohoto faktu se pfi rozboru textu snazim oprostit. DuSevni stav samoziejmé ovlivituje
autor¢inu tvorbu, ale sebevrazdu si ¢lovék nenaplanuje. Autorka sama v 4.48 Psychoze pise,

v v .oV ’ ’ ver ]l
7e ,,netouzi po smrti, zadny sebevrah po ni netouzil.

Patda kapitola je veénovdna dramaticce Gerhild Steinbuch, ktera se fadi
k nejtalentovanéj$im rakouskym autoriim soucasné doby. Jeji tvorba je typicka pro sviij snovy
charakter a specifické chapani lidského vnimani. V paté kapitole se zamé&fim zejména na jeji
prvotinu bezhlavi/kopftot, za kterou ziskala nékolik cen. Na zavér shrnu zakladni rysy tvorby

obou autorek s cilem naleznout vliv Sarah Kane na Gerhild Steinbuch.

1 KANE, Sarah. 4.48 Psychéza. Preklad Jitka Sloupova. vyd. Praha: Divadelni dstav, 2002, ISBN 80-7008-
130-9, s. 32.



1 IN-YER-FACE THEATRE

Pocatky nového divadelniho sméru tzv. coolness dramatiky muizeme naleznout v
devadesatych letech 20. stoleti ve Velké Britanii. Divadlo nové krutosti, neojakubovska
dramatika, divadlo krve a spermatu, to vSe jsou ekvivalenty pro coolness drama. Podle New
Oxford English Dictionary’se pod heslem in-yer-face skryva néco nehorazné agresivniho &i
provokativniho, jeZ neni mozné ignorovat, nebo se tomu vyhnout. Fraze in-yer-face se poprvé
objevila v novinafském americkém sportovnim slangu v poloviné sedmdesatych let.
Znamen4, e je lovek donucen ndco sledovat zblizka, ¢imZ je narusen jeho osobni prostor.’
Ptesn¢ o to divadlo in-yer-face usiluje. Nova vlna autordi, kam mizeme zaradit naptiklad
Sarah Kane, Phyllise Nagyho, nebo Martina Crimpa, pfiSla v devadesatych letech s tématy,
ktera byla do té doby tabu. Na jevistich se zacalo explicitné zobrazovat nasili, sex, nahota,
agresivita, znasilnéni, vulgarita ¢i uzivani drog. Divadlo mélo Sokovat, vyvolat u divdka silné
emoce a naruSit tak jeho osobni prostor a intimni zonu. In-yer-face zobrazuje predstavy a
pocity, které normdln¢ potlacujeme, protoze jsou moc bolestné, désivé, nepiijemné nebo
drsné. A potlacujeme je z dobrého diivodu, jelikoz nam ptipominaji, jakych hroznych véci je

lidska bytost schopna a poukazuje na limity nasi sebekontroly.*

1.1 KORENY COOL BRITANNIA
Sokujici témata na jevisti nejsou v historii divadla Zadnou novinkou. Jiz anticka fecka

tragédie pracovala s extrémnimi stavy lidské mysli a ke katarzi pfivadéla své publikum skrze
Sokovou terapii. Témata brutalni smrti, sebevrazd, panického strachu, straslivého utrpeni,
lidskych obéti, zmrzaceni, znésilnéni a incesti, které v antice nalézdme, jsou estetice in-yer-
face blizkd a nova dramatika znich do jisté miry tézi, stejné tak jako z obdobi anglické
renesance, predev§im z jakubovské tragédie. Ta se vyznaCovala krutosti a surovosti
v zobrazeni désivych vrazd a muceni. Pfed divdky se odehravaly oteviené scény nasili,
oblibené rovn&z byly krvavé detaily.” Mezi autory jakubovské tragédie se fadi naptiklad John
Webster a jeho Bild Dablice a Vévodkyné z Amalfi &i Francis Beaumont s Johnem Fletcherem

a jejich spoluprace na Divciné tragédii, Philasterovi, Krdlem byt a nebyt.°

2[llustrated Oxford dictionary: ptirucka pro nové tisicileti. Praha: Ikar, 1999. ISBN 80-7202-464-7, s.427.
3 SIERZ, Aleks. In-Yer-Face Theatre: British Drama Today. vyd. London: Faber and Faber, 2001. ISBN 0-
517-20049-4, s. 5.

4 Tamtéz, s. 6.

5 SPALOVA, Marie. IN-YER-FACE THEATRE (Technika a vyvoj provokativni britské dramatiky). In Sbornik
praci filozofické fakulty brnénské univerzity, Brno: 2006, s. 1.

6 BROCKETT, Oscar. Déjiny divadla. vyd. Praha: DILIA, 1999, ISBN 978-80-7008-225-6, s. 195.
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Nekontrolovatelné emoce spojené s potlaovanymi touhami lidského nevédomi,
piedstavovaly pro Britanii nebezpeci davno ptfed vznikem in-yer-face theatre. Aby stat
ptedesel mravnimu Upadku divadelnich produkci byla zavedena roku 1737 cenzura,
v licenénim zdkoné oznacena jako The Stage Licensing Act. V roce 1843 pak byla
modifikovana na Theatre Regulation Act a vroce 1909 dokonce uzdkonéna parlamentem.
Vrchnim cenzorem se stal roku 1737 Lord Chamberlain, ¢len kralovské rodiny. Ten
kontroloval a udéloval licence vSem hram, které mély byt uvedeny na jevistich. Pokud se ve
hie objevila nahota, vulgarismy, rouhdni, sex, Blih ¢i kralovska rodina, neobdrzela licenci,
nebo musela byt piepracovana.” Zptisnéné podminky pro divadelni tvorbu méli vliv na
modifikaci britské divadelni kultury na nésledujici dvé stoleti. Na jednu stranu byla omezena
svobodna tvorba, na druhou stranu omezeni provokovala autory k posouvani hranic toho, co

je zakazané.

Od padesatych let 20. stoleti se v Britanii pfiblizn€é v kazdém desetileti objevovala
nova vlna autort, ktera se snazila provokovat a kritizovala soudobou spole¢nost. Od generace
absurdnich dramatikli, ktefi vystupovali v Theatre of the Absurd v ¢ele se Samuelem
Beckettem a Haroldem Pinterem pfes Rozhnévané mladé muze s podporou divadla Royal
Court, kde ptisobil naptiklad John Osborne, Arnold Wesker, John Ardene a Edward Bonde.®
Bylo to pravé divadlo Royal Court v ¢ele s Georgem Devinem, pozdé¢ji se Stephenem
Daldryem, které se stalo podporujici platformou pro zacinajici britské dramatiky, kterym tak
daval prostor nejen pro uplatnéni se, ale i experimentovani.” Status autorského divadla si

Royal Court zachoval do soucasnosti.

V rakouském prostfedi se v souvislosti s kritickym rozvojem videniské lidové hry
formuje nova vina tzv. nového realismu, nebo nové lidové hry, Jutta Landa ve své studii
pouZiva pojem ,,mé&stanské divadlo Soku“. '° Hry, které vznikaly v ramci mé&stanského
divadla Soku, se setkaly s poboufenymi reakcemi ze stran publika. Divaci nebyli z tradi¢ni
lidové hry zvykli na zobrazovani tabu témat znazornéné realistickym a extrémnim zptsobem.
Autofi nové vlny realismu se snazili Sokem vzbudit u divdka néjaké reakce a vytrhnout je tak

z divacké mlcenlivosti. Tento proud mulzeme vymezit obdobim od roku 1968-1973, jako

7 SIERZ, Aleks. In-Yer-Face Theatre: British Drama Today. vyd. London: Faber and Faber, 2001. ISBN 0-
517-20049-4,s.11

8 HOFFMANNOVA, Andrea. Ndsilim proti ndsili. Divadlo in-yer-face. vyd. Olomouc: Univerzita Palackého,
2015, ISBN 978-80-244-4860-2, s.9.

9 Tamtéz, s. 11.

10 LANDA JUTTA cit. in PavliSova, Vyvojové tendence soucasné rakouské dramatiky po roce 2000. vyd.
Brno: 2012. Masarykova univerzita. Filozoficka fakulta. Katedra divadelnich studii, s. 25.
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reakci na tehdej$i spolecensko-politicky vyvoj v Rakousku, ktery ptedznamenal vinu

coolness. !

Na zacatku 60. let sehral dulezitou roli pro britské divadlo Peter Brook. Ten v roce
1964 piipravil spole¢né s Charlesem Marowitzem pro Royal Court Theatre tematickou sezénu
»Divadla krutosti* inspirovanou teoriemi Antonina Artauda. Artaud ve své teorii pfirovnava
divadlo k moru. Pfichdzi s vysvétlenim, ze divadlo, stejné¢ jako mor, zasahuje veliké
kolektivy. Antonin Artaud zastadval nazor, ze ,.divadlo je jediné misto na svété a posledni
prostredek, ktery nam jeste zbyvd, jak piisobit na organismus primo a jak v dobach neuroz a

nizké smyslovosti, napadnout tuto smyslovost fyzickymi prostiedky, jim? neodold*“."?

Jinymi
slovy, divadlo by mélo donutit divédka ke konfrontaci, dotknout se ho a docilit moralniho a
duchovniho o¢isténi krutym a nelitostnym zptisobem. Nejde zde vSak o krutost plnou nasili a
krve, ale o krutost, ktera se poji se strachem z odhaleni vlastni podstaty. Pozornost je tak
obracena na kontakt s divakem a pisobit na néj tak, ,.,aby se spatil takovy, jaky vskutku je,
divadlo zpiisobuje, Ze padaji masky, odhaluje se lez, projevi se slabost, odhali se
pokrytectvi.“" Brook zpracovaval celou fadu tabuizovanych témat a stal se tak motivaci pro
dalsi autory, kteti zacali svou tvorbou provokovat spolecnost. V poloviné Sedesatych let se
celd tada liberalistli snazila nabourat britskou konvencni estetiku. Rozvifila se vSeobecna
diskuze, zda cenzura do demokratického systému viibec patii. Autofi byli stale pod prisnou
kontrolou ze strany statu, hry podléhaly cenzufe a neschvalené hry se museli hrat
v uzavienych klubovych prostorech. To mélo za dusledek vznik organizované kampané ze
strany umelct, kteti zadali svobodu britské dramatiky. Tento rok se ukézal jako ispés$ny.
Roku 1967 Parlamentni komise pro cenzuru obhdjila navrh na zruSeni cenzurni listiny z roku
1843 a vlada jej nakonec piijala. Nové divadelni zékony vesly v platnost 26. zati 1968. Po
zruseni cenzury se vyrojila celd fada projektl, pfiCemZz mnohé mohly byt po nckolikerém
zamitnuti kone¢né uvedeny. Jmenovat miizeme naptiklad muzikal Viasy, kde se poprvé pied

vefejnym publikem zobrazuje lidska sexualita.'*

V sedmdesatych letech dozniva revoluéni spontaneita a divadlo se transformuje na
divadlo politické. Po c¢trnacti letech vlady konzervatived se vroce 1964 ujiméa vlady

labouristickd strana a novym ministerskym piedsedou se stal Harold Wilson. V roce 1966

11 PAVLISOVA, Jitka. Vyivojové tendence soucasné rakouské dramatiky po roce 2000. Brno: 2012.
Masarykova univerzita. Filozoficka fakulta. Katedra divadelnich studif, s. 25.

12 ARTAUD, Antonin. Divadlo a jeho dvojenec. vyd. Praha, 1994, s.92.

13 Tamtéz, s. 33.

14 SPALOVA, Marie. IN-YER-FACE THEATRE (Technika a vyvoj provokativni britské dramatiky). In Sbornik
praci filozofické fakulty brnénské univerzity, Brno: 2006, s. 144.
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nastava v Britanii financni krize, kterd méla za nésledek devalvaci mény, kdy situace vyustila
roku 1970 v generalni stavku. Se spoleCenskymi a politickymi zménami souvisi i posun
divadelni tvorby k politické dramatice sedmdesatych let. Autory tohoto obdobi, mezi néz patii
napiiklad David Hare, David Edgar, nebo Howard Barker, spojovalo zklamani z politiky
ministerského predsedy Wilsona. Pro toto obdobi je vyznamna 1 avantgardni skupina The
Joint Stock Company, kterou vroce 1974 zalozil William Gaskil spolecné¢ s Davidem
Aukinem a Davidem Harem. Tito autofi pfisli s proménou procesu tvorby inscenace, ktera je
dilezita i pro britské divadlo 90. let. Slo o uzkou spolupraci dramatika s herci a rezisérem jiz
pfi psani hry a zaloZené na kolektivni inspiraci. Ta se vyznaCovala nékolikadennimi
workshopy a improvizacemi na dand témata, kde soucasti byly i1 prednasky a vyhledavani
materiali. Dramatik, ktery se procesu ucastnil pak ze vSech podméti, které ziskal v pribchu
workshopu, sepsal hru, kterou pak skupina nazkousela. Tento proces byl pozdéji oznacen jako
Joint Stock a stal se jednim z dominantnich inspiraci pro tvorbu in-yer-face theatre. Kromé
politického divadla se ke konci sedmdesatych let zacala formovat feministickd dramatika a

dramatika menSin.

Paralelné se v Rakousku v sedmdesatych letech formuje nova generace autorti, kam
lze zatadit Petera Turriniho, Wolfganga Bauera, Haralda Sommera nebo Petera Slavika. Tito
autori usilovali o odstranéni tabu témat a zacali tak uplatiiovat nésili a brutalitu v provedeni co
nejvice realného a extrémniho zobrazeni."”> Nutno podotknout, Ze jde o izolovany fenomén,

ktery nevyplynul z udélosti celoevropskych jako spiSe z udélosti tuzemskych.

V 80. letech se ve Velké Britanii ujima moci konzervativni strana pod vedenim
Margaret Thatcher . Tato zména dostala divadlo opét do problémt. Vlada piestala financné
podporovat divadelni aktivity a producenti byli nuceni vytvaret to, co si spotiebitelé zadaji.
Divadla tak zacala kviili vladnim Skrtim v dotacich zafazovat do programu inscenace klasiki
jako Oscar Wilde, William Shakespeare, ale i Anton Pavlovi¢ Cechov ¢ Henrik Ibsen.
Britské divadlo za thatcherovské éry by se dalo charakterizovat financni krizi, radikalnim
komercionalismem a poklesem divakil z diivodu zdraZeni vstupenek.'® Situace se nezménila
ano po odstoupeni Margaret Thatcher, kdy ji nahradil John Major. V jeho volebnim obdobi
nedochazi k Zadnym zasadnim zméndm. Ty piichazi az kolem poloviny devadesatych let, kdy

skandaly a problémy ve stran€¢ donuti Johna Majora k opusténi premiérského mista. V roce

15 PAVLISOVA, Jitka. Vyivojové tendence soucasné rakouské dramatiky po roce 2000. Brno: 2012.
Masarykova univerzita. Filozoficka fakulta. Katedra divadelnich studif, s. 25.

16 SPALOVA, Marie. IN-YER-FACE THEATRE (Technika a vyvoj provokativni britské dramatiky). In Sbornik
praci filozofické fakulty brnénské univerzity, Brno: 2006, s. 148.

12



1997 se vlady chopi labouristé v ¢ele s Tony Blairem. V Britanii nastdva éra takzvaného

obecného optimismu.

1.2 DIVADLO SOKEM
In-yer-face theatre prolomila veskerd tabu a pfichazela na jevisté s cilem Sokovat.

Dramatici vyuzivali pfedevSim drsny jazyk a témata, kterd byla do této doby nepfipustna.
Skrz vulgarismy se stal jazyk jednim z hlavnich agresort a prostiedkem ataku nejen na jevisti,
ale také ve vztahu k publiku. Novym se stalo i zobrazovani nahoty na jevisti, kterd je
divadelnim recipientem vnimana uplné€ jinym zptisobem nez tfeba ve filmu, protoze je redlna
osoba na scéné aktualné pritomna. DalSim dalezitym znakem pro autory in-yer-face theatre se
stal sex a jeho zobrazeni na jevisti, které vzbuzuje v divacich uzkost, protoze pojednavaji o
silnych a nekontrolovatelnych pocitech.'” V neposledni fadé nesmime opominout dalsi
dilezity faktor britské dramatiky 90. let, a tim je explicitni zobrazovani nasili na scéné, skrz
kter¢ mize divak ziskat silny a fyzicky nepfijemny zazitek. In-yer-face theatre neuznava
z4dny osobni natoz intimni prostor. Tématy jako jsou znasilnéni, homosexualita, incest,
sebevrazdy, uzivani drog se autofi snazi probudit v divdkovi nejtemnéj$i vlastnosti vnitinich
tuzeb Tabu témata nejsou prolomena v soukromi, ale v redlném case na redlném misté
s realnymi herci v blizkosti divakd. V hledisti navic neni divdk sdm, ale vnima reakce lidi
kolem sebe. V tom je rozdil mezi ¢tenim hry nékde v soukromi a zhlédnutim pfedstaveni na
vetejnosti. Pokud jsou tabu témata prfedvadéna na vetejnosti, stdvaji se divaci spolutcastniky.
Proto se od nich ocekava urcita reakce, na rozdil od ¢teni hry né¢kde o samoté. Navic divak
vnima nejen vlastni reakce, ale i reakce lidi kolem.'® Jde o kolektivni sledovani ryze osobnich
a intimnich situaci, které¢ najednou prozivé divak v kolektivu. Skrz tyto faktory dospiva divak
k silnym emocim. Nejde o to, jestli jsou tyto emoce a pocity, které si divak z divadla odnasi
negativni ¢i pozitivni. Hlavni je, ze ho poznamenaji. O to dramatikim coolness viny Slo

predevsim.

17 SPALOVA, Marie. IN-YER-FACE THEATRE (Technika a vyvoj provokativni britské dramatiky). In Sbornik
praci filozofické fakulty brnénské univerzity, Brno: 2006, s. 140.

18 SIERZ, Aleks. In-Yer-Face Theatre: British Drama Today. vyd. London: Faber and Faber, 2001. ISBN 0-
517-20049-4, s.
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2 OD DRAMATU K DIVADELNIMU TEXTU

2.1 KRIZE DRAMATU
Drama a psani pro divadlo prochazi neustdlym vyvojem. V poslednich letech, kdy

jsme presyceni informacemi a moznostmi, kdy si hru mizeme stahnout na internetu, nebo ji
dokonce sami napsat a vlozit pro dalsi sdileni, se nabizi otazka, jestli viibec existuji pravidla
potiebnd pro tvorbu textu Tyto tendence vyvoje se vSak netykaji jen nasi doby, mizeme je
najit i v obdobi moderny, kdy se pfeménou dramatu zabyval ptfedevSim Peter Szondi ve své
Teorii moderniho dramatu.” Szondi ve své praci poukazuje na fakt, 7e se z dramatu vytratily
zékladni atributy, jako jsou d¢j, postava, dialog, a tim padem nespliiuji zakladni prvky
klasického dramatu. Podle Szondiho ,, krize dramatu “zapricinila prechod od cistého dramatu
k protikladnému stylu, vyplyvajici z tematickych presunii.“*® Konkrétng jde o protiklad mezi
subjektem a objektem. Nazornym piikladem mu poslouzila napiiklad dila Henrika
Ibsena,”'A.P. Cechova,? Augusta Strindberga,23 Mauricea Materlincka®® a Gerharta
Hauptmanna.® Postupné dochazi k rozbiti dramatické formy, konkrétng vymizeni tradiéniho
obsahu a linearnosti d&je s postupnym ,,odliterarizovani. “*® Pozornost je obracena k autorovi
a sebereflexi divadla, coz ma za nasledek pfechod od dramatické fikce smérem k abstrakci a

symboli¢nosti.”” Dochazi tim k pfehodnoceni dramatu coby literarniho druhu.

2.2 DIVADELNIi TEXT
Kromé , krize dramatu® doSlo na pielomu 19. a 20. stoleti k dal$i zdsadni zméné, tykajici se

wrwe

od divadelni praxe. Hans-Thies Lehmann v Postdramatickém divadle popsal tuto zménu jako
Jkrizi formy diskurzu samotého divadla, kdy divadlo vstoupilo do éry experimentovani.*®
Autonomizace divadla vedla k siln€j$imu postaveni rezisérského divadla, ale také k nové se

formulujici regeneraci ,,literdrni dramatiky“* Po celé 20. stoleti se vedly diskuze dil¢ich

19 SZONDI, Peter. Tedria modernej drdmy. vyd. Bratislava: Tatran, 1969.

20 Tamtéz, s. 78.

21 Nora, Strasidla, John Gabriel Borkman

22 Racek, Tti sestry, Visiiovy sad

23 Otec, Do Damasku

24 Vetrelkyné, Slepci, Vnitro

25 Slavnost smifeni, Pred zapadem slunce

26 PAVLISOVA, Jitka. Vyvojové tendence soucasné rakouské dramatiky po roce 2000. Brno: 2012.
Masarykova univerzita. Filozoficka fakulta. Katedra divadelnich studii, s. 36.

27 Tamtéz, s. 36.

28 LEHAMANN, Hans.-Thies, Postdramatické divadlo. vyd. Bratislava: Divadelny ustav, 2007, s. 49
29 PAVLISOVA, Jitka. Vyvojové tendence soucasné rakouské dramatiky po roce 2000. Brno: 2012.
Masarykova univerzita. Filozoficka fakulta. Katedra divadelnich studii, s. 37.
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divadelnich reforem, které prosazovaly jednoznac¢né oddé€leni inscenace od literarni ptedlohy,
¢1 reformu struktury dramatického textu. Reforma struktury dramatického textu byla nezbytna
a to piedeviim diky tvorb& novych autort®®, na které jiz nebyly aplikovatelné dosavadni
analyzy. Od Sedesatych let 20. stoleti prichdzi divadelni a literarni teoretici s pojmy, které

31

meli nahradit dosavadni pojeti dramatu: ,literarni textovy substrat, ¢i , divadelni

literatura. “** S pojmem ,,divadelni text**

poprvé pracuje Gerda Poschmann ve své disertaci
zroku 1997, ve védeckych studiich se tento termin zacina prosazovat v osmdesatych letech
mimo jiné diky Lehmannovi a jeho studii o Miillerové hie Popis obrazu. Termin ,,divadelni
text* je vyznamny pro svljj dvoji charakter. Odkazuje totiz nejenom k divadlu, ale také k textu
samotnému, muizeme v ném promitnout jak piistupy k teorii divadla, tak i dramatu. Na
divadelni texty lze nahliZet jako na ,,poezii®, jelikoz vyuZzivaji sebereflexivniho tematizovani
jazyka. Tim se lisi jejich jazykova funkce oproti dramatickému textu, ktery nastifiuje jednani
pro fiktivni d&j. Aby se mohl text oznacit za divadelni, musi jeho jazyk obsahovat
»divadelnost”. Nesmime vSak divadelnost textu zaménovat s divadelnosti dramatu, jelikoz
stoji proti sob¢. Zatimco divadelnost dramatu (=dramati¢nost) se odhaluje skrz vnitini
komunikac¢ni systém, v ramci interpretace jednotlivych obrazl a dé&jstvi u divadelnosti textu

jde ptedevSim o funkénost vramci vnéjSiho komunikaéniho systému. Kromé scénické

divadelnosti ma divadelni text i divadelnost textu, ktera odkazuje na samotné literarni dilo.**

V souvislosti s cilem mé bakaléaiské prace se zaméiim na divadelnost textu, namisto
tradi¢ni dramati¢nosti. Pro analyzu konkrétnich dramatickych textl,, které se vyznacuji
novymi vyrazovymi prostiedky, budu vychédzet zterminologie, kterou obhajuje Gerda
Poschmann ve své praci. Misto hlavniho (fe¢ postav, vnitini komunikaéni systém) a
vedlejSiho (poznamky, oznaceni vystupt a dé&jstvi, vnéj$i komunikacni systém) textu navrhuje
pouZivat terminy ,.mluveny a ,pidavny* text”. V tradiéni analyze dramatu je hlavni text
charakterizovan jako slozka, kterd zobrazuje prostfednictvim situaci okolni svét a mezi
replikami vytvaii mluvené jednani. Pokud bychom chtéli toto pojeti hlavniho textu aplikovat

na strukturu divadelnich textl 20. stoleti, musime na mluveny text nahlizet jako na autonomni

30 Heiner Miiller, Elfriede Jelinek, Peter Handke

31 PFISTER, Manfred. Das Drama. Munchen: Fink, 1977.ISBN 9783706903530, s. 28.

32 LEHMANN, Hans-Thies. Postdramatické divadlo. Bratislava: Divadelny ustav, 2007. Svetové divadlo.
ISBN 978-80-88987-81-9, s. 48.

33 POSCHMANN, Gerta. Der nicht mehr dramatische Theatertext. Tiibingen: Max Niemeyer Verlag, 1997.
ISBN 3-484-66022-8, s. 40.

3¢+ PAVLISOVA, Jitka. Vyvojové tendence soucasné rakouské dramatiky po roce 2000. Brno: 2012.
Masarykova univerzita. Filozoficka fakulta. Katedra divadelnich studif, s. 52.

35 POSCHMANN, Gerda cit. in PavliSova, Vyvojové tendence soucasné rakouské dramatiky po roce 2000.
Brno: 2012. Masarykova univerzita. Filozoficka fakulta. Katedra divadelnich studii, s. 28.
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umélecky material se samotnym jazykovym dénim. To znamend, Zze jeho vyznam nelze
sledovat jen ve vnitinim komunika¢nim systému. Ani ,,vedlej$i text neni dostaCujici pro
transformaci dramatu v divadelni text. Kromé jeviStnich poznamek, soupist postav, poptipadé
vénovani a predmluvy, je vedlejsi text souborem informaci pro pfiblizeni autorova zaméru,
ktery ma ulehlit jak Ctenafim, tak inscendtorim primdrni recepci dila. Piidavny text je
rovnocenny textu mluvenému. Disponuje poeti¢nosti a urCuje rytmus, atmosféru ¢i tempo

mluveného textu a scénickych obrazi na jevisti. *°

Posun je patrny i v praci s postavou. V dramatickém divadle herec, ktery ztvariioval
néjakou postavu na scéné, ztvarnoval dalSiho clovéka, presnéji feCeno Slo vzdy o subjekt
s lidskymi rysy. Pocatkem 20. stoleti vSak subjekt netvoii stfedobod reprezentace a je
rozdélen do nékolika segmentl. ,,7omuto vyvoji odpovida nahrazeni pojmu >postava<
pojmem >nositel textu<, ktery charakterizuje funkci hercu tak, jak je v divadelnim textu
navrzena — nezavisle na tom, zda se jedna o mluveny, nebo pridavny text a nezavisle také na
tom, zda jsou sdélovaci a diskurzivni instance jednim celkem, nebo od sebe oddélené. >’ To
znamena, ze nositel textu miize byt zredukovan na nositele divadelnich znaki, nebo rozdéleni
textu od ,,jeho* mluveného textu. Tim se méni 1 pfistup a funkce nositele textu, kdy se méni
spiSe v poeticky znak. Misto dé&je vytvaii rytmus a odcizeni. Déje se tak i v situacich, kdy
jeden nositel textu stiida ,,postavy* ¢i ,,role” a to bez jakékoliv hierarchizace. Nositel textu je
v divadelnim textu vzdy pfizpiisoben a podfizen textu mluvenému.’® Mezi nejvyrazngjsi
autory, ktefi ve svych textech nahrazovali postavu nositelem textu, patii Heiner Miiller, Peter
Handke ¢i Elfriede Jelinek. Za pozornost stoji i prace s abstrakty u Rainalda Goetzeho. U jeho

nositele textu vymizela hranice mezi mluvenym a myslenym ve stejny okamzik.

36 PAVLISOVA, Jitka. Vyvojové tendence soucasné rakouské dramatiky po roce 2000. Brno: 2012.
Masarykova univerzita. Filozoficka fakulta. Katedra divadelnich studii, s. 48.

37 POSCHMANN, Gerda cit. in. PavliSova, Vyvojové tendence soucasné rakouské dramatiky po roce 2000.
Brno: 2012. Masarykova univerzita. Filozoficka fakulta. Katedra divadelnich studii, s. 29.

38 PAVLISOVA, Jitka. Vyvojové tendence soucasné rakouské dramatiky po roce 2000. Brno: 2012.
Masarykova univerzita. Filozoficka fakulta. Katedra divadelnich studii, s. 58.
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3 ZNAKY POSTDRAMATICKEHO DIVADLA
V nasledujici kapitole se zaméfim na znaky postdramatického divadla, pfiCemz

vychézet budu pievazné z jiz vySe zminlované eseje Hans-Thiese Lehmanna, Postdramatické
divadlo. Ptiblizeni charakteru postmoderniho divadla my bude ndpomocné pii hledani téchto
znakd v inscenaci bezhlavi/kopftot v nastudovani olomouckého souboru Divadla na cucky™ .
V souvislosti s transformaci dramatu v divadelni text dochazi i1 ke zméné pii praci
s divadelnimi znaky. Text tvofi pouze jeden z prvkl inscenace, ¢imz se posilila pozice

nejazykovych prvki — hudby, téla, prostoru, rytmu.

Jako prvni ze zakladnich znaki postdramatického divadla uvadi Lehmann odstranéni
syntézy. V praxi to znamend, ze prostfednictvim pouziti riznych divadelnich znaki se rusi
simultdnnost a dochazi k chaosu. S tim souvisi 1 percepce divaka, kterému byla odebrana
hierarchie divadelnich znakl a jednotny ucinek z predstaveni. Divakovi se otevird nespocet
interpretaci zavislych na vlastni intuici a fantazii, jelikoz ,,smyslovy aparat clovéka tézko

40 o , . ) 5
0 a vytvaii vlastni vztahy mezi znaky. Pokud je nenalezne, za¢ne

sndsi nepritomnost vztahii
se nudit, piestane se soustfedit nebo zacne byt z dané situace zoufaly ¢i podrazdény. Dojde
tak k hledani stop ze strany recipienta ,,s bezradnym soustiedenim se na prezentované veéci
(moznd prece jen odhali svoje tajemstvi.)“*' Tuto nehierarichickou strukturu, kdy jednotlivé
divadelni znaky vystupuji samy za sebe, zaroven vSak vzajemné spolupracuji a jejich vyznam
muze byt posunut na pozd¢ji, oznacil Lehmann jako parataxi. Jde o proces, u kterého znaky
vystupuji simultanné. ,,Vsechny pouzité prostredky jsou stejné zavazné, hra veéci, jazyk jsou
paralelné zacilené do riznych vyznamovych smeru a nuti k uvolnéni a zaroven k rychlejsi
kontemplaci. “** Cilem je zaktivizovat vnimani divaka, u kterého nemé dojit k okamzitému
pochopeni. S parataxi souvisi 1 simultannost znaki. To v praxi znamend, ze divak je postaven
pied mnozstvi vjemu, a ,,vznika systematickd dvojita vazba: divak ma vnimat zaroven
konkrémi jednotlivost i celek“.* Jak uz bylo feteno, postmoderni divadlo zdm&rn& pracuje
s nadmirou vyuziti divadelnich znakl k aktivnimu vniméani divadka, na druhou stranu tato
presycenost mlize vyvolat u recipienta zmateni a nasledné ochuzeni o emocionalni prozitek.
V souvislosti s praci divadelnich znaki a zaméfeni na divdkovu pozornost se

v postdramatickém divadle pracuje s opacnym principem vyuzivani divadelnich znakd,

39 viz. kapitola 5.2

40 LEHMANN, Hans-Thies. Postdramatické divadlo. Bratislava: Divadelny tstav, 2007. Svetové divadlo.
ISBN 978-80-88987-81-9, s. 96.

41 Tamtéz.

42 Tamtéz, s. 99.

43 Tamtéz, s. 100.
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s redukci. Prazdna jevisté¢, minimum gest, dlouhé mléeni, pauzy. ,,Hra s malym mnozstvim
znakul je zacilena na vlastni aktivitu divaka, ktera ma byt produktivni, protoze nema dostatek

, , ., 44
vychoziho materialu.

Na praci s divadelnim znakem se vaze i princip zhudebnovani, které se netyka jen
jazyka. Stimto prvkem pracovali predevS§im vyznamni reziséfi sedmdesatych let, kdy s
hudbou kombinovali naptiklad melodii feci €i intonaci. Zaradit sem mtizeme napiiklad Petera
¢1 Ariane Mnouchkine. Brook se zaméfil no praci se zvukovymi figurami interkulturni
polyfonie hlasu a feCovych gest u herct japonské ¢i africké narodnosti ¢i. Se vstupem
elektronick¢ hudby do tohoto principu ,,0bjevovani“ je pak mozné dosdhnout totalni
manipulace s hlasy a zvuky v divadle a sam zvukovy prostor miize byt cilené prestrukturovan.
Tim se ptekrocily hranice ,,standardni te¢i” a ,,vznikaji nové moznosti jejiho zhustovani a
zndsobovdni.“* Nové je i pojeti ,,vizualni dramaturgie(Lehmann), které se vyviji nezavisle
na textu. To znamend, ze veskeré¢ vyznamové struktury se formuji v zavislosti na optickych
dajich. Vznika tak ,.scénografické divadlo.“*® Tancujici Zena na jevi§ti nezobrazuje jednu
konkrétni Zenu, dokonce ani n¢jakou zenu. Jde o mnohonésobnou figuraci, ,,f0, co bychom
meli viastne videt, je neviditelnost rozlisnych aspektii, pohledii, neviditelnost lidského téla

“7 Publikum je postaveno vizualnimu vnimani lidského téla, to znamend, ze

Jjako takového.
lidské postavy jsou zcela odpsychologizované. ,, Tradi¢ni* divak by se tak mél zcela oprostit
od pfedstavovani si lidskych a psychologickych zkuSenostnich svétii. To plisobi na divdka
odcizen& a vznika tim atmosféra pociténi ,.chladu“*® T&lo hraje v postdramatickém divadle
vyznamnou roli a stava se tak stfedobodem, jedinym tématem. Diiraz je kladen nikoliv na
smysl, ale fyzi¢nost a gestikulaci, odmitd byt oznacujicim. Lehmann mluvi o pfitomnosti
»deviantniho téla, které se chorobou, postihnutim ¢i znetvorenim odchyluje od normy a

r ) ’ . . ’ v 49
vyvoldava nemordlni fascinaci, stisnenost, anebo strach. “

Postdramatické divadlo je chapano jako ztvarfiovaci proces, ktery klade dlraz

v v v Ve ror ’ r¢e50 ;. . v .
pfedevsim na tvofivost a ¢innost. Stava se ,,uddlosti*" ted’ a tady, do které je aktivné zapojen

44 LEHMANN, Hans-Thies. Postdramatické divadlo. Bratislava: Divadelny tstav, 2007. Svetové divadlo.
ISBN 978-80-88987-81-9, s. 102.

45 SCHENDL, Anna cit in PavliSova, Vyvojové tendence soucasné rakouské dramatiky po roce 2000. Brno:
2012. Masarykova univerzita. Filozoficka fakulta. Katedra divadelnich studii, s. 44.

46 LEHMANN, Hans-Thies. Postdramatické divadlo. Bratislava: Divadelny tstav, 2007. Svetové divadlo.
ISBN 978-80-88987-81-9, s.106.

47 Tamtéz

48 Tamtéz, s.107.

49 Tamtéz, s. 108.

50 Tamtéz, s. 109.
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divak. U divéka je cilen¢ zaktivovan proces vnimani, naptiklad prostfednictvim vyuziti
divadelnich znaku. Zalezi na recipientovi, jak tyto znaky rozklicuje, usporadda do souvislosti,

jaky vyznam jim ptidé€li na zaklad¢ vlastnich komunikacnich schopnosti.
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4 SARAH KANE
Sarah Kane Ize zaradit mezi autory, ktefi stali u zrodu divadla in-yer-face. Pro jeji hry jsou

typicka tézka témata, plna nasili, brutality ¢i sexuality, poukazujici na problémy tehdejsi
spolecnosti, o kterych se nemluvilo. Charakter jejich her byvéa depresivni a mnohdy zmatecny,
mozna pravé pro nejednoznacnou interpretaci jejich divadelnich textl, nepatii Sarah Kane
k nejhranéj$im autorim. Jejim inspiraénim zdrojem se stal naptiklad William Shakespeare,
jakobinské divadlo, absurdni divadlo Samuela Becketta a Harolda Pintera, divadlo

' Howarda Barkera a Petera Brooka.* Zasadni vliv na ni mé&lo predstaveni

katastrofy’
Jeremyho Kellera Sileni (Mad 1992).” Po zhlédnuti Kane uvedla: ,,Hra Sileni mé zavedla
rovnou do pekla. Rozhodla jsem se, jaky typ divadla budu délat — zkuSenostni.“>* NepHimym
zdrojem se stalo i divadlo krutosti Antonina Artauda™, kde i pfes mirné odli$nosti mizeme
shledat spolecné znaky. Je vSak na misté¢ poznamenat, Ze Kane Artaudovo dilo neznala, ale
znala dilo Petera Brooka, ktery koncept divadla krutosti velmi dobfe realizoval.”® Kromg
nasili a brutality je Castym tématem autorCinych her sebevrazda. Najdeme ji ve Zpustoseni,
Faidre a Ocistenych, kde jedna zpostav hry spacha sebevrazdu, ve 4.48 Psychoze je
sebevrazda hlavnim tématem hry. Je podstatné zminit, Ze sama autorka trpéla depresemi a
vaznymi psychickymi problémy. Pro zevrubnou charakteristiku jejich dramatickych textt,
piedevsim 4.48 Psychoza, je tento fakt podstatny. Pokud bych pfistupovala k jeji tvorbé¢ jako
k vyuasténi jejitho dusevniho zdravi sebevrazdou, omezila bych interpretaci pouze na jednu
rovinu. Proto se pfiklanim k ndzoriim Alekse Sierze, Christophera Innese a Marka Ravenbhilla,
kteti v tématu sebevrazdy u Sarah Kane spatfovali i politickou rovinu. To se projevuje
piredev§im v pfemény postav, které jsou symbolicky vlastni vinou pfemozeny politickou
situaci. Na tento problém upozornil i Mark Ravenhill: ,.Je riskantni nahlizet na dilo Kane jako
na jednu dlouhou pripravu na sebevrazdu. Neméli bychom k nému takhle pristupovat. Jen jeji
posledni hra 4.48 Psychoza byla napsand v obdobi depresi a hospitalizace — i presto nekonci

jednoznacne. Je v ni zablesk osviceni — v zivoté nebo v smrti? K jejim hram bychom méli

51 Je zaloZeno na invenci a kreativité autora, vyznacuje se poetickym jazykem, kdy jedinym vhodnym
zanrem je tragédie. Divadlo krutosti je spiSe zamérené na obraz nez na pribéh, nenabizi feSeni problémi.
Jde o subjektivni divadlo, kde autor nenese zodpovédnost, za to, jestli publikum hi'e porozumi.

52 HOFFMANNOVA, Andrea. Ndsilim proti ndsili. Divadlo in-yer-face. vyd. Olomouc: Univerzita Palackého,
2015, ISBN 978-80-244-4860-2, s. 95.

53 Predstaveni se odehrélo v ramci Edinburského festivalu. Slo o projekt, ktery se snazil priblizit tématiku
dusSevnich chorob S§irsi verejnosti

54 SIERZ, Aleks. In-Yer-Face Theatre: British Drama Today. vyd. London: Faber and Faber, 2001. ISBN 0-
517-20049-4, s.92.

55 Viz kapitola 1.1.

56 SPALOVA, Marie. IN-YER-FACE THEATRE (Technika a vyvoj provokativni britské dramatiky). In Sbornik
praci filozofické fakulty brnénské univerzity, 2006, s. 96.
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pristupovat spise jako k dilum autorky obdarené velkym hnévem a sardonickym humorem,

’ Y . v ’ v v v . 57
ktera videla krutosti svéta, ale zaroven schopnost clovéeka milovat.

4.1 ZPUSTOSENI
Autoréina prvotina Zpustoseni (Blasted,1995)°® méla premiéru 12. ledna 1995 v Royal

Court Theatre Upstaitrs, kdy vyvolala velikou vinu kritiky. Psalo se o svatku hnusu a o
pomyslné startovaci &afe, od které se vina coolness zalala §ifit do celého svéta.” Jack Tinker
ve své recenzi napsal: ,,AZ do vcerejsi noci jsem si myslel, Ze jsem imunni vuci Soku
v jakémkoliv typu divadla. Uz si to nemyslim. Byl jsem naprosto znechucen hrou, ktera ziejmé
neznd hranice slusnosti, natoz aby alespoii na opldtku predala jakékoli poselstvi.
Kontextovym podnétem této hry jsou valecné udalosti v Bosn¢. Hned na zacatku hry se
dozvidame, ze d&j se odehrava ve ,,velmi drahém hotelovém pokoji v Leedsu — takovy, ktery je
tak drahy, e miize byt kdekoliv na svété.“®' Hlavnim hrdinou je Ian, 45 let stary Vel3an a
Cate, jednadvacetileté dévce, ze sociadlni slabsi vrstvy v jizni Anglii. Oba dva se jiZ znaji
dlouhou dobu, pted lety spolu chodili. Ian, ktery umird na rakovinu plic, se chce s Cate
vyspat, ta ho vSak odmitd. Po n¢kolika netispéSnych pokusech se Ian neudrzi a divku zndsilni.
Ve druhé poloviné vchazi do pokoje vojak. Po drsném monologu, kde vojak vylici désivé
zéazitky z valky, znasilni lana a vysaje mu ob¢ oCi. Nakonec se sam zastteli. Poté piichazi
zpatky Cate s ditétem v ruce. Celé mésto je rozbombardované. Dité umira a Cate ho pohibi do
diry v podlaze. Jde sehnat néco k jidlu, zanecha slepého Iana v pokoji. Ten umira hned potom,

co se vrati Cate s jidlem.

Cely d¢j se odehrava v drahém hotelovém pokoji. Hra je vystavéna na kratkych a adernych
dialozich. Skrz drsny jazyk poukazuje na aktualni problémy britské spolecnosti. Ve
Zpustosenich poukazuje Kane na pifitomny rasismus, kdy se menSiny stéhovali do Britanie
z Indie, Pékistanu, zapadni Afriky a Zapadni Indie uz od roku 1950. To mélo za nasledek vinu

rasového fanatismu a to pfredevSim ve starSich méstskych oblastech. Sarah Kane zaroven

57 Mark Ravenhill, ,Suicide art? She’s better than that,” Guardian, October 12, 2005,
https://www.theguardian.com/stage/2005/oct/12 /theatre

58V Cestiné se miZeme setkat s prekladem Spustoseni, Sezehnuti, ¢i Napadrt

59 HOFFMANNOVA, Andrea. Ndsilim proti ndsili. Divadlo in-yer-face. vyd. Olomouc: Univerzita Palackého,
2015, ISBN 978-80-244-4860-2, s. 101.

60 Jack Tinker , This Disgusting Piece of Filth,” cit. in Anabelle Singer ,Don’t Want to Be This: The Elusive
Sarah Kane,“ The Drama Review : 2000, s. 139-171.

61 KANE, Sarah. Zpustoseni. Elektronicka verze. Preklad Ondiej Formanek. Praha: Databaze Aura - Pont,
nepublikovano, nedatovano, s. 1.
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poukazuje na vyhrocené vztahy mezi Anglii na jedné stran¢ a Walesem se Skotskem na strané

druhé.®?

., v ’ v % v Ve . v 63
. lan: Hele, dej ty cerny tlamé dysko, az sem prinese ty sendvice.

v v , Vs . v ’ . 7 , 64
. lan: Nesnasim tohle mésto. Smrdi. Zacind to tu bejt sama cerna huba a samej rakosnik.*

. .y . 65
,lan: Stava se z toho zemé cernejch tlam.*

LVojdk: Co to je, kurva, Velsan, vole? Sem vo tom nikdy neslysel. <

Sarah Kane ve Zpustoseni uplatiiuje naturalistické znadzornéni nasili. To umocniuje vybérem
jazykovych prostiedkli s cilem Sokovat, ale zaroven poukdzat na aktudlni valecné déni ve

SVEte.

,, Vojak : Sme vesli do bardku hned za méstem. Vsichni byli pry¢. Az na malyho kluka, co se
schovaval v rohu, Jeden z téch dvou ho vzal ven. Polozil ho na zem a prostielil mu nohy.
Zaslechl ndkej kiik ze sklepa. Sel dolii. Tii chlapi a ctyri Zensky. Zavolal na vostatni. Drzeli
chlapi a ja jsem Sukal Zensky. Nejmladsi bylo dvandct. Nebrecela, prosté akorat lezela.
Vobratil jsem ji a pak uz brecela. Prinutil jsem ji, aby mé vylizala do sucha. Jejiho otce jsem

strelil do huby. Brachové zacali Fvat. Povésili jsme je za varlata ke stropu. “%

., Vojdk: Zensky jsem zlomil vaz. Bodal jsem ji kudlou mezi nohy a pii patym bodnuti sem ji

. s, v 68
zlomil pater-.*

,, Vojék: Moji Col zprznili. Usekali ji usi a nos a pribili je na dvere. “%

Sarah Kane dale pracuje s tématem homosexuality, pohlavniho styku a znasilnéni. Legalni
homosexualni styk pro obcany star$i jednadvaceti let se ve Velké Britanii uzékonil v roce
1967 tzv. Sexual Offences Act,”® kdy tato socialni zména rozdé&lila spolecnost na dva tabory a

pohlavni styk mezi stejnym pohlavim se tak jesté¢ nestihlo vymanit z tabuizovanych témat.

62 MORGAN, Kenneth O, Martin KOVAR a Josef POLISENSKY. Déjiny Britdnie. 2., dopl. vyd. Ptelozil Ivo
SMOLDAS. Praha: NLN, Nakladatelstvi Lidové noviny, 2008. Déjiny statd. ISBN 978-80-7106-432-9, s. 504.
63 ZpustosSeni, s. 2.

64 Tamtéz, s. 3.

65 Tamtéz, s. 5.

66 Tamtéz, s. 32.

67 ZpustoSenti, s. 33-34.

68 Tamtéz, s. 36.

69 Tamtéz, s.. 37.

70 SPALOVA, Marie. IN-YER-FACE THEATRE (Technika a vyvoj provokativni britské dramatiky). In Sbornik
praci filozofické fakulty brnénské univerzity, Brno: 2006, s. 144.
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Nedilnou soucasti tvorby Sarah Kane je piimé zobrazovani sexu ¢i znasilnéni, ¢asto ve vztahu

uplatiiovani moci na slabsim jedinci.

., Vojak jednou rukou lana obrati. Druhou rukou mu drzi revolver u hlavy. Stahne lanovi

. . s V. rov. v ’ Ve ’ ’ o 71
kalhoty, rozepne si svoje a znasilni ho — oc¢i ma pritom zaviené a cicha k lanovym vlasiim. *

Cate: jej libd vzadu na krku, ho hladi na brise a liba jej mezi lopatkami, ho liba na zada, mu
lize zada, ho kouse do zad, jej povali na zada, mu cuca bradavky, mu rozepne kalhoty, zacne

i L ((72
Ilanovi kourit

Hra je kromé drsného jazyka, vSak zaroven také plna symbold a kontrastd. Slepého Iana
miZeme vnimat jako symbol zaslepenosti médii vii€i zobrazovani valeénych konfliktd,
Vlivem udalosti mizeme pozorovat zmeénu postaveni jednotlivych postav. Z dominantniho
Iana se stava ,,obét™ zavisla na pomoci Cate. Z naivni hol¢icky Cate se naopak stava Zena,
ktera si je schopna obstarat potravu tam, kde propukl hlad. Jako jedina je schopna uvazovat
racionalné¢ a v zemi, ve které propukla valka, zobrazuje symbol nadéje. Vojadk zde neni
pojmenovany, zosobniuje vSechny vojaky, které spojuje podstata valecného konfliktu. Chova
se nasilnicky, pfesto mizeme u jeho nadfazeného chovani vidét, Ze i on sam se stal obéti

politického systému ¢i valky.

4.2 FAIDRA (Z LASKY)
Dublinské divadlo Gate pozadalo Sarah Kane o adaptaci evropské klasiky. Pivodné

chtéla Kane inscenovat Biichnerova Vojcka73 (Woyzeck, 1836) a Brechtova Baala (Baal,
1918), to vsak bylo ze strany divadla zamitnuto. Moderni zpracovani Senecovy Faidry
napsala Kane pro divadlo Gate v kvétnu 1996, kde hru i1 zrezirovala. Sama Kane cetla
Senecovu Faidru pouze jednou, Euripidovu ani Racinovu verzi pred dopsanim hry
nestudovala vibec. ,,Chtéla jsem zachovat to, ceho se klasické divadlo tyka — lasku, nenavist,

. L. . . s 74
smrt, pomstu, sebevrazdu — ale pouZit pro né zcela soucasnou meéstskou poezii.

Plivodni tragédie je ptibéhem Theseovy druhé Zeny Faidry, ktera se zamiluje do svého
nevlastniho syna Hippolyta. Ten vSak jeji lasku neopétuje. Fiadra z pomsty a nestastné lasky

oznami Theseovi, ze ji Hippolytos znasilnil. Hippolytos je zlynCovan a umira. Faidra

71 Tamtéz, s. 39.

72 Tamtéz, s. 23.

73 Vojcka inscenovala Sarah Kane o rok pozdéji.

74 SIERZ, Aleks. In-Yer-Face Theatre: British Drama Today. vyd. London: Faber and Faber, 2001. ISBN 0-
517-20049-4, s. 109.
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nedokéze zit ve 1zi a pod tlakem svédomi vyjde s pravdou ven. Tragédie kon¢i Faidfiinou

sebevrazdou.

V pojeti Sarah Kane se Faidra zamiluje do Hippolyta, ktery ji v§ak lasku neopétuje a je
k ni cilen¢ zly. Faidra déla vSe pro to, aby se Hippolytovi zalibila - odhodi veSkerou svoji
hrdost a i pfes hrubost nevlastniho syna ho oralné uspokoji. Ani tim Hippolyta neobmékci,
naopak jeho nendvist graduje, kdyz vysmésné oznami Faidre, Ze jeji dcera méla pomér s nim 1
s jeho otcem Theseem (Faidfin manZzel). Navic zjisti, Ze se od Hippolyta nakazila kapavkou, a
tim padem bude vSem jasné, ze byla svému muzi nevérna. Pod tihou situace spachd Faidra
sebevrazdu. Zanechava po sobé¢ dopis, kde Hippolyta obvini ze znasilnéni. Strophé, ktera tusi,
7ze to neni pravda, chce svého bratra zachrdnit pied nespravedlnosti. Ten se ale
k nespachanému ¢inu dobrovolné pfiznava a je odsouzeny k vetejnému lynci davem. V davu
je v prestrojeni jak Strophé, tak sam Theseus. Hippolytus je ubit k smrti, jsou mu ufiznuty
genitalie a rukama Theseuse rozparané bricho. Strophé se snazi bratra zachranit, v davu ale
narazi na Theseuse, ktery ji znésilni a potom podfizne krk, aniz by véd¢l, Ze to je jeho dcera.

Po té, co zjisti, koho ve skutecnosti zabil, vezme si zivot stejnym zplisobem.

Veskeré nasili a krutost probiha pfimo na scéné (kromé sebevrazdy Faidry), ¢imz se odliSuje
od Senecovy tragédie. Kane ponechala stejny konflikt, ale d¢j zasadila do pfitomnosti. Okolni
svét je zobrazen prostiednictvim televizniho vysilani: ,,Zpravy. Dalsi znasilnéni. Zavrazdili
dité. Nékde je zrovna vilka. Pdr tisic zruSenych mist.“” Zajimavy je i autoréin pohled na
kralovskou rodinu, ktera si je védoma své nadfazenosti. Tento odkaz na kralovsky ptivod a
monarchii mé ve Velké Britanii zcela jinou konotaci. Theseus s Hippolytem (kral a princ)
zcela opovrhuji spolecnosti a spolecnost vyuzivaji k uplatnéni své moci. Kane se zamétila na
hlavni postavu Hippolyta, velmi zddaného muze kralovského ptivodu. Je ,,ndladovy, cynicky,
kruty, tlusty, dekadentni, zkazeny.“”® Jeho upfimnost je vykreslena skrze hrubost a postavena
do protikladu k pokrytecké spole¢nosti, do které nezapada pro svoje odlisné ndzory a hodnoty.
To vede k frustraci a omezeni vlastniho Zivota na konzumaci a pouhé uspokojovani potieb.
Touha po uspokojeni vSak frustraci jest¢ vice prohlubuje, jelikoz ani materidlni véci,
masturbace a Casty sex nedokazi Hippolyta naplnit. Zpocatku anti-hrdina, ktery se jevi jako
bezcitny, v pribéhu hry vykrystalizuje v bytost trpici depresemi, stojici si za svymi nézory.

Neni to on, kdo je v této hie nejvice zkazeny, nybrz spole¢nost. Kromé kritiky spolecnosti se

75 KANE, Sarah. Faidra (Z 1asky). Elektronicka verze. Preklad Jaroslav Achab Haidler, Praha: Narodni
divadlo, 2013, s.1.
76 Tamtéz, s. 14.
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zde vyskytuje i kritika cirkve. Konkrétné ve scéné¢, kdy Hippolyta navstivi v cele knéz. Ten
nabadd Hippolyta k pokani a k zadchrané kralovské rodiny, politického systému i cirkve

samotné. Hippolytus odmité a radéji nese vinu, kterou doopravdy citi:

., Hippolytus: Miizu hresit proti bohu, kdyz v ného neverim?

Knez: Ne.

Hippolytus: MuzZe mi odpustit néco, co neexistuje?

Knez: Ne. Musis si odpustit sam.

Hippolytus: Zil jsem tak abych si moh” sebe vdzit. Nech mé tak i umrit.,,”’

Nasili a brutalita jsou ve Faidfe zobrazeny naturalisticky, zejména pfi posledni scéné.
Kane se v inscenaci co nejvice piiblizila divakovi tim, ze zruSila hranice mezi publikem a
jevistém. Postavy, které v zavérecné scéné lyncuji Hippolyta, vystoupily pifimo z obecenstva,
krvavé vnitinosti byly vhozeny piimo do publika.”® Na jevisti ma byt pfimo zobrazen oralni

sex, znasilnéni i lync.

Kane vyuziva kratkych a udernych dialogt, které udéavaji tempo. Stylisticka stranka
jazyka je zavisla na okolnostech a kontextu. Kdyz ve druhé scéné mluvi Faidra s Iékafem,
zachovava si jistou miru zdvoftilosti. Pfi rozhovoru s dcerou o lasce k Hippolytovi pouziva

vulgarismy: ,,Phaedra: Srdat na néj. "

Vyuzivani vulgarismli zarovenl do jisté miry
charakterizuje postavy. Napiiklad u lékate a knéze zadné nenalezneme, nejvice jich pouziva
praveé Hippolytus. Celkové je text velmi vulgarni. Kane déle pracuje s momentem piekvapenti,
ktery je vystaven skrze kontrast ¢i protichtidnosti vyjadieni: ,,Phaedra: Vypadni do prdele

13

v . v o v o \ 8 s v 17 o v
nesahej na mé viibec na me nemluv zustan tu semnou.””" V roviné nonverbalni miizeme tento

moment najit v Sesté scéné, kterd necekané vyusti v ordlni sex a dojde ke zméné postaveni

hiSnika versus zpovédnika. Kontroverzni témata jsou prevedena pfimo na jeviste, téma lasky

se naopak stava tabu:

,,Phaedra: Lena, s tou jste -

77 Faidra (Z ldsky), s. 30.

78 HOFFMANNOVA, Andrea. Ndsilim proti ndsili. Divadlo in-yer-face. vyd. Olomouc: Univerzita Palackého,
2015, ISBN 978-80-244-4860-2,s. 111.

79 Faidra (Z lasky), s. 10.

80 Faidra (Z ldsky), s. 5.
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Hippolytus: Nikdy o ni nemluv, jasny? To jméno si neber do huby, nechci o ni slyset. Ani jen

myslet. Jasny? Je ti to jasny? “ !

Laska jakozto prostiedek brutality je vnesena do postavy Faidry, kterou zabije praveé
ten, koho nejvic miluje. Podobné zobrazeni tohoto tématu muzeme najit 1 ve ZpustoSeni,
stejné jako naturalistické pojeti nasili. Kritika vSak nepfisuzuje Faidie (Z lasky) takové
kvality, jako méli Zpustoseni a to ptredevsim z divodu nedivéryhodnosti nékterych scén.
V nésledujicich hrach Kane opousti od naturalistického zobrazovani nésili a pracuje s nim

v rovin¢ symbolické.

4.3 OCISTENI

V potadi tfeti hra byla poprvé uvedena v Royal Court Theatre Downstairs v dubnu
1998. Inspiraci se pro Kane stala kniha Rolanda Barthese Fragmenty milostného diskurzu
(A Lover’s Discourse: Fragments, 1979). Barthes ve svém dile pfirovnavéa osud zamilovaného
¢lovéka k osudu vézné v koncentracnim tabofe v Osvétimi. A praveé toto téma zaujalo Kane,
které nasledné zpracovala ve hie Ocisténi. Sama se k tomu vyjadiila slovy: ,,Kdyz milujete
posedle, ztrdcite sami sebe. A kdyz pak ztratite objekt své ldasky, nemate nic normalniho, o co
byste se mohli oprit. To vas miize zcela znicit. A koncentracni tabory se zjevné snazi odlidstit

. 7. v v . e 82
lidi driv, nez budou zabiti.*

Hra propojuje ctyti ptibehy, kdy dé€j je zasazen do prosttedi byvalé univerzity. Ta se
proménila v Ustav/instituci, v Cele s doktorem Tinkerem. V onom ustavu je pfitomny
homosexualni par Carl s Rodem a naivni chlapec Robin. Zoufald Grace sem ptichazi hledat
svého bratra Grahama. Ten umiel na pfedavkovani a Grace se rozhodne dobrovoln¢ v ustavu
zustat. Touzi po tom, stat se muzem. Oblékne si bratrovy Saty, do kterého je zamilovana.
V jejich o¢ich Graham nezemfel, z jejiho pohledu se ve hie potfadd objevuje. V prubéhu hry
spolu pomalu splyvaji. Nakonec z ni Tinker udélad muze. V druhé déjové lince pozorujeme
piibéh Carla s Rodem. Carl slibi Rodovi vé¢nou lasku a vérnost Tento slib nasledné porusi,
kdyZ ho zacne Tinker mucit. Za jeho lez mu Tinker nechad vyfiznout jazyk Carl se snazi
s Rodem komunikovat, veskeré jeho snahy jsou vSak Tinkerem pteruseny. Kdyz chce Carl
napsat vzkaz Rodovi do pisku, Tinker mu ufizne obé ruce, Carl se snazi s Rodem

komunikovat tancem, jsou mu ufiznuty obé nohy. Na fadu ptichazi Roden a pfi otdzce, koho

81Tamtéz, s. 18.

82 Sarah Kane cit. in SAUNDERS, Graham. Love me or kill me: Sarah Kane and the theatre of extremes. New
York: Distributed exclusively in the USA by Palgrave, 2002. Theatre (Manchester, England). ISBN
0719059569, s. 86.
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zabit, jestli jeho nebo Carla, obétuje sebe. Tinker mu podiizne krk. Paralelné probiha ptibch
stydlivého Robina, ktery neumi ¢ist ani psat. Grace ho to béhem jejiho pobytu v ustavé nauci,
ten se do ni zamiluje. KdyZ si spoéitd, kolik dni jesté ziistane v ustavé, obési se. Ctvrta d&jova
linie se tyka vztahu Tinkera a striptérky, kterou pretvoii do obrazu Grace a postupné se do ni
zamiluje. Hra konci spole¢nym obétim Grace/Graham s Carlem. Grace/Graham je nestastny

ze svého Zivota. V kontrastu bezradnosti vychazi slunce, které je ,,cim dal tim jasnéjsi, pisteni

vevr

Ve hie Ocisteni dochazi k obratu od naturalistického ztvarnéni k symbolickému,
zpozorujeme jesté vetsi odklon od realismu. Vyskytuji se tu neredlné situace (Rod néhle pada
odnékud z vysky, krysy ohryZzou a odnesou ufiznutou nohu, ze zemé vykvete slunecnice) a
situace t€zké pro inscenovani (znasilnéni tyc¢i, vyfiznuti jazyka, useknuti koncetin, vpichnuti
davky heroinu do koutka oka, sex, masturbace). Pro spravné pochopeni vyznamu je
symbolické ztvarnéni dilezité. Sama Kane se k tomu vyjadtila: ,,Nejde o samotné usekavani
koncetin. Jde o clovéka, ktery uz nemuze vyjadrovat lasku rukama, a co to znamenad. Myslim
si, Ze ¢im méné naturalisticky to ukdzete, tim spiSe zacnou lidé premyslet o vyznamu cinu, nez
aby si Fikali: ,, Sakra, jak to délaji? “** Téma lasky je postaveno do extrémi. Ufiznuti kon&etin
a vyfiznuti jazyka u Carla nepfedstavuje jen fyzickou deformaci téla, ale i odepfeni vyjadrit
lasku. Podobné tomu je i u snahy Tinkera odpoutat Grace od Grahama, kdy ani provedena
lobotomie nezabrani dusevnimu spojeni sourozenct. Téma lasky je polozena do extrémil a

zéaroven spojena s brutalitou, podobné jako u Faidry (Z lasky).

Formdln¢ Kane dodrzuje tradicni strukturu. Scénické pozndmky zde maji prevahu nad
vlastnim textem. Ten je proSkrtdn na minimum, dialogy jsou kratké a strohé, udavaji hie
rychlé tempo, maji lyricky charakter. Mnohé je nevyiceno, o minulosti postav se
nedozvidame nic. Ty ,spiSe vyjadruji emoce, nez aby predstavovaly urcité typy lidi a
zapojovaly se do vzdjemnych interakei.“® Chovani postav Kane nevysvétluje ani nehodnoti,

vyloZeni vyznamu nechdva na divékovi. Vulgarismy opét slouzi k charakteristice postav.

83 KANE, Sarah. Ocisténi. Elektronicka verze. Pieklad Jitka Sloupova. Praha: Databaze Aura-Pont,
nepublikovano, nedatovano, s. 43.

84 Sarah Kane cit. in SAUNDERS, Graham. Love me or kill me: Sarah Kane and the theatre of extremes. New
York: Distributed exclusively in the USA by Palgrave, 2002. Theatre (Manchester, England). ISBN
0719059569, s. 89.

85 Tamtéz, s. 88.
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Nejvice je pouziva Tinker — ,, MozZnd jsem pica, ale blbec nejsem.“*® Naopak nesmé&ly Robin

se jim vyhyba uplné:
,, Robin: A délala —

; 87
Graham: Jsi to s nim.

I pfi zpracovani tézkého tématu extrémni lasky, ktera piekona ty nejdrsnéj$i podminky, se
Kane neboji pouzit sviij smysl pro ¢erny humor skryty v jedné ze scénickych pozndmek —

v oy , 88
,, Carl se pokousi své ruce sebrat — ale nemiize, nemd ruce.

4.4 Puzeni

Puzeni napsala Kane v roce 1998 pro Traverse Edinburgh pod pseudonymem Marie
Kelvedon. Formalng se tento divadelni text od jejich piedchozich dé&l vyrazné ligi. Ctyfi
postavy/hlasy beze jmen, pouze oznaceny pismeny A, B, C a M, pronaseji své repliky, které
nejsou nijak kontextové zasazeny. MlZou na sebe navazovat, ale také nemusi, interpretaci
existuje neskute¢né mnoho, zalezi na tom, koho dosadime za jednotlivd pismena. Mize to byt
par, ale mtizou to byt lidé, kteti se vidi poprvé v zivoté. Kane oznacila A za star§Stho muze
(abuser), B za mladSiho muze (boy), C jako dité ¢i divku (child) a M jako star$i zena, matka
(mother). Jednotlivé repliky na sebe miiZzou a nemusi jednotlivé navazovat. Kane si v Puzeni

hraje se slovy, s jejich znélosti a rytmem, hudebnosti slov a uplatiiuje princip opakovani:
,,C: Ne

M: Ano

B: Ne

A: Ano

B: Ne

C:Ne
A: Ano

(pauza) «89

86 Ocisteni, s. 33.
87 O¢isténi, s. 19.
88 Ocisteni, s. 25.
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V textu se stiidaji kratké repliky s dlouhymi. Scénické poznamky témét vymizely,
slouzi k ptiblizeni prace s hlasem (,vydd krdtky jednoslabicny vykiik®), & k vyznadeni
pauzy a ticha. I pfes, na prvni pohled nelogi¢nost déje se ve hie objevuji silnd témata

vychazejici z ,,popreni lidské mysli pod natlakem z potlacovani ldsky, ztrdty a chtice !

Pro nésledujici charakteristiku jednotlivych postav budu vychdzet z ptedchoziho

rozde€leni postav dle Sarah Kane, které pomtizou najit jejich hlavni rysy.

A jako abuser. Z textu se hned na za¢atku o A dozvidame, Ze je pedofil’>. Motiv d&tského
zneuzivani, byt ne explicitné, je pfitomny v jeho replikdch po celou hru. ,,/...] na sedadle pro

spolujezdce sedi tmavé deévcatko. Jeji déda si rozepne kalhoty a z trenek mu to vyskoci nalité

«93 94

do ruda.“”” Na druhou stranu o sob¢ tvrdi, Ze nepije, nekoufi a je vegetarian.

B jako boy. Depresivni a sebedestruktivni (,, Necitim nic. Nic. Nic necitim.” Chlastim, dokud

mi z toho neni blbé*“°), touzici po blizsim fyzickém kontaktu se Zenou (,, Nezastavila by ses
nékdy, abys mne svedla? Potieboval bych byt sveden starsi zenou*’’). Jeho touha neni viak

naplnéna a tim se prohlubuje jeho nechut’ k Zivotu.

C jako child. Z textu se dozvidame, ze jde o divku (,,Kdyz se probudim, rikam si, Ze jsem to

«98

zas dostala“”"), ktera ztratila matku. Ztrata neni myslena z divodu umrti, nybrz z nedostatku

lasky a rodinného neporozumeéni (,,Pred tremi roky v lété jsem drzela smutek. Nikdo mi

v verv . u99
neumrel, ale prisla jsem o matku. “).

M jako mother. Uvédomuje si blizici se stafi, kterého se nejvice boji (,,Nechci se v Sedesdtce

nékde v garsonce bdt, pustit si topeni, protoie nebudu mit na ndjem.“'*). Strach

89 KANE, Sarah. Puzeni. Elektronicka verze. Pieklad Jaroslav Achab Haidler. Usti nad Labem: Cinoherni
studio, nedatovano,

s. 22.

90 Tamtéz, s.23.

91 SIERZ, Aleks. In-Yer-Face Theatre: British Drama Today. vyd. London: Faber and Faber, 2001. ISBN 0-
517-20049-4,s.119.

92 KANE, Sarah. Puzeni. Elektronicka verze. Pieklad Jaroslav Achab Haidler. Usti nad Labem: Cinoherni
studio, nedatovano, s. 2

93 Puzeni, s. 3.

94 Tamtéz, s. 6.

95 Tamtéz, s. 2.

9% Tamtéz, s. 3.

97 Tamtéz

98 KANE, Sarah. Puzeni. Elektronicka verze Preklad Jaroslav Achab Haidler. Usti nad Labem: Cinoherni
studio, nedatovano, s.1.

99 Tamtéz

100 KANE, Sarah. Puzeni. Elektronicka verze. Pieklad Jaroslav Achab Haidler. Usti nad Labem: Cinoherni
studio, nedatovano, s. 8.
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z budoucnosti a blizici se smrti vyvolava u M vzpominky na détstvi a melancholické obrazy

(., Sluncem zalité krajiny, pastelové stény, piijemnd klimatizace. “'"").

4.5 4.48 PSYCHOZA
Jde o posledni divadelni text, ktery Sarah Kane dokoncila v roce 1998. Po napsani

spachala autorka sebevrazdu. Néazev odkazuje k Casu, kdy se lidé trpici depresi ¢i jinym
dusevnim onemocnénim budi s ¢istou hlavou s jasnym cilem se zabit. Sarah Kane tento Cas
ironicky oznaduje za ,.5tastnou hodinu-happy hour*. '“Text postrada jakékoliv informace o
mist¢ déje ¢i poctu postav. Jde o sled asociaci a volnych myslenek cloveka, ktery trpi
psychickou poruchou. Zarovenn je popsén i proces ,léCeni”, ktery je pro nemocné ,ja“
bezvyznamny, a prohlubuje tak pocit bezmoci a tizkosti. Ned4 se hovotit o dé€ji v tradi¢nim
slova smyslu. Text pfipomind denikové tutrzky zalozené na volnych asociacich proudicich
z momentalniho duSevniho stavu nemocného jedince. Z celé hry je citit smutek ze Zivota,

«103

ktery vyusti v sebevrazdu. Hra konc¢i vétou ,,prosim roztahnéte oponu, jako kdyby po

smrti teprve zacal Zivot.

Scénické pozndmky Kane vyuzivéa pouze k vyznaceni ticha, které jesté vice prohlubuje

depresivni atmosféru (,velice dlouhé ticho, dlouhé ticho, ticho“'™

). Autorka pracuje
s grafickou a zvukovou strankou slov. Slova nejsou svdzand Zadnou jazykovou strukturou,
maji autenticky charakter. Jsou poskladand do vét, fadkli, nebo rozhazena po strance. Sarah
Kane z vét Casto prechazi do volného verse, ktery textu dodava estetickou funkci. Kromée slov
pracuje Kane 1 s ¢isly, interpunkci, tfemi teckami za vétou. Vyuziti vulgarizmii oproti
predeslym hram je minimalni. Text mizeme rozd¢€lit na dvé linie. Prvni tvoii duSevni stav
onoho ,,ja“, druha zahrnuje dialogy s lékafem. K vyraznému posunu v d¢€ji nedochazi, postavy
nejsou blize charakterizovany. Zalezi tak na piijemci, jak si obsah sd€leni sdm interpretuje
v zavislosti na vlastni zkuSenosti a mife empatie. VSe se odehrava na roviné€ jazyka. Tématem

9¢¢105

je nenaplnéna laska (;, Lasko ma, lasko ma, proc jsi mé opustila ) a boj s vlastni hlavou

(,Je to mé ja, s kterym jsem se nikdy nesetkala a jehoz tvar je prilepend na spodni strané moji

101Tamtéz, s. 12.

102 KANE, Sarah. 4.48 psychéza. Pieklad Jitka Sloupova. vyd. Praha: Divadelni dstav, 2002, ISBN 80-7008-
130-9, s. 30.

103 Tamtéz, s. 32.

104 Tamtéz, s. 5.

105 Tamtéz, s. 14.
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duse.“'").

I pres silny smutek, ktery je pfitomen po celou dobu, si Kane zachovava svij cit

pro ironii.
,» — Délate si néjaké plany?
- Predavkovat se, podrezat si Zily a pak se obésit.

- To vsechno najednou?

[.]

- To nebude fungovat. “'”’

106 KANE, Sarah. 4.48 psychéza. Pteklad Jitka Sloupova. vyd. Praha: Divadeln{ Gstav, 2002, ISBN 80-7008-
130-9,s. 32.

107 KANE, Sarah. 4.48 psychdza. Preklad Jitka Sloupova. vyd. Praha: Divadelni astav, 2002, ISBN 80-7008-
130-9, s. 8-9.
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S GERHILD STEINBUCH
Gerhild Steinbuch je fazena mezi nejtalentovanéjsi soucasné rakouské dramatiky, jeji

divadelni texty jsou pozitivné pfijimany ale i v Némecku ¢i Francii. Steinbuch se v nich
zamé&fuje na lidské vnimani, stird hranice skutecného a pracuje se svétem fantazie a sni.
Vytvati tak paralelni svéty a snovou atmosféru.'® V tdchto svétech jakoby si postavy
vytvartely vlastni realitu, kterou neni mozné aplikovat na zivot, ktery musi Zzit ,,navenek*.
Kromé¢ vniméni se Steinbuch soustiedi na lidskou identitu, tedy na subjekt samotny a
komplikované rodinné vztahy, které vedou k postupnému rozkladu. Nejednoznacnost
interpretace jejich dél davaji divakovi moznost k vlastnimu pochopeni, at’ uz v zavislosti na

zkuSenostech ¢i fantazii.

5.1 BEZHLAViI/KOPFTOT
Za svoji prvotinu bezhlavi/kopfiot ziskala autorka v roce 2003 Retzhoferovu literarni

cenu. Téhoz roku byl jeji text ptedstaven v divadle Schaubiihne am Lehniner Platz v Berliné
na soutézi o nejlepsi hru zacinajicich talentl, kterou opét vyhrala. Hlavni postavou je Ofélie,
ktera po smrti matky zije pouze s otcem. Uzaviena v jedné mistnosti utikd do svého vnitiniho
svéta. Uplna izolace od okoli vede k psychické a fyzické zavislosti na svém otci. Na jedné
stran¢ je ochotnd se mu poddat (s tim souvisejici snaha Ofélie stylizovat se do role matky), na
stran¢ druhé k nému citi odpor. Vnitini rozervanost ma za nasledek popfeni vlastni identity.
Vytvaii si tak vlastni fantazijni svét, ve kterém Zzije se svou matkou a nenarozenym bratrem,
do kterého se zamiluje. Jejich laska je kontrastni k lasce, kterou ma Ofélie se svym otcem.
Of¢lie diky bratrovi pochopi vyznam své existence, kterd ale neni pfizplsobitelnd pro
normalni zivot (,, Tady je to o to vétsi zazrak, Ze skutecné nasel clovek, pro kterého i ja jsem
dulezZita, prestoze nejsem zrovna chytra a dokonce jsem spise Spatny clovek se svymi

. - 09
naladami. ™).

DuSevni nevyrovnanost se vyznacuje Cast¢jSimi uniky do onoho ,,paralelniho
svéta®. Postupné mizi hranice mezi tim, co je skutecné a co ne. Z textu je citit tiziva atmosféra
v kontrastu s atmosférou snovou. Steinbuch se zaméfuje na téma lasky, incestu, moci a
postaveni vlastniho byti v soucasném svéte. Text je rozdélen na hlavni a vedlejsi, zname

misto déje 1 postavy, pfitomnost scénickych poznamek. Stfidaji se kratké a dlouhé repliky,

108 PAVLISOVA, Jitka. Vyvojové tendence soucasné rakouské dramatiky po roce 2000. Brno: 2012.
Masarykova univerzita. Filozoficka fakulta. Katedra divadelnich studif, s. 155.

109 STEINBUCH, Gerhild. bezhlavi/ kopftot. Elektronicka verze. Preklad Jitka Stavova, Praha: DILIA 2010,
s. 24.

32



monology a dialogy. Autorka vyuziva principu opakovani, ktery dodava textu jesté
melancholi¢téjsi nadladu. Tu umociuje 1 mluva jednotlivych postav, ktera jesté vice prohlubuje
uzavienost mezi jednotlivymi subjekty. Navzdjem se neposlouchaji, skacou si do fe¢i. To

mimo jiné urcuje rytmus, tempo a prohlubuje stisnény pocit:
,, Ofélie: Mas / Hlad /

Matka: / Ja. Ne ja /

Ofélie: / Stravuji/ se zdrave

Matka: uz jsem néco ja /

Ofélie: / Ano. """

5.2 EXKURZ.: INSCENACE BEZHLAVI/KOPFTOT V DIVADLE NA CUCKY
Inscenace bezhlavi/kopftot méla v Divadle na cucky premiéru 16.11 2010. ReZie se

ujal Jan Zbrek, ktery pracoval s piekladem textu od Jitky Stavové. V hlavnich roli se
predstavili Simona Vicarova jako Ofélie, Tereza Richtrova v roli matky, Ivan Dejmal ztvarnil

"' Divadelni zdznam''? mi poskytlo Divadlo na cucky.

bratra a Ondfej Kokorsky otce.'
V zévislosti se zaméienim bakalaifské prace neni mym primarnim cilem analyza inscenace,
jako spiSe aplikace poznatkli Hans-Thiese Lehmanna, které popsal v Postdramatickém
divadle.'*Jelikoz bezhlavi/kopftot jsou divadelnim textem s charakteristickymi znaky typické
pro postmoderni transformaci z dramatu na divadelni text zajimalo m¢, zda se tato spojitost

promitne i do samotné inscenace v ramci divadelni praxe.

Lehmann se ve své eseji zabyva ,,snovymi obrazy* percepce divaka. To znamena, Ze
nevznika jednotny prozitek z hry, nybrz individudlni interpretace zavisla na riiznorodé fantazii
kazdého.''"" Inscenace bezhlavi/kopftot se ,,snovymi obrazy“ pracuje, byt uplatnéni tohoto
konceptu vychazi z charakteru divadelniho textu. Ten je téméf beze zmen pienesen na jeviste.
Zarek ponechava nejednozna¢nou interpretaci a zaméfuje se na fiktivni svéty postav. Tim

vzniké prostor pro vytvofeni snovych struktur na jevisti vedouci k zaktivnéni divéka a s tim

110 STEINBUCH, Gerhild. bezhlavi/kopftot. Elektronicka verze. Pfeklad Jitka Stavova, Praha: DILIA 2010,

s. 22.

111 Program k inscenaci bezhlavi / kopftot, premiéra 16. 11. 2010, Divadlo K3 (Divadlo na cucky), Olomouc.
112 STEINBUCH, Gerhild. bezhlavi/kopftot [divadelni inscenace]. ReZie Jan Zirek. Divadlo na Cucky 16.11.
2010.

113 yiz. 3. kapitola

114 LEHMANN 2007:95
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souvisi i malé mnozstvi znakll a stisnéni prostoru. Scéna Petra JakSika je jasné vyhranéna,
jedinym néabytkem je polozena skiiil, na zemi je koberec a vzadu sténa s malym okynkem.
Podle Lehmanna absence a prazdny prostor umociiuji v&tsi produktivitu divaka.''> Dalgim
dilezitym prvkem je hudebnost, kterd se tykd nejen jazyka, ale i prace s tony, zvuky ci
intonaci. Nejzfeteln€ji to miizeme zpozorovat u Of€lie, ktera pii svych replikdch pracuje
s tempem feCi a u otce, ktery zvySuje nebo snizuje hlas. Hudba Jana Plihala umocnuje
stisnénou atmosféru a vyvolava u divaka nepfijemny pocit, stejné jako i svétla Jakuba Janci,
které vétSinou osvétluji jen jednajici postavy a tvoii pfechody mezi scénami. Nejvice svétla
dopadne na scénu ve chvili, kdy vchazi matka. Podle Lehmanna dochazi v postdramatickém
divadle k odpsychologizovani postav, na které nemusi byt divak pfipraven a pocituje chlad.''®
Znamena to, Ze na jeviSti neuvidime zobrazeni svéta na zdklad¢ lidskych zkuSenosti, coz
muze v divakovi vyvolat pocit nejistoty. V bezhlavi/kopftot ziji postavy na dvou rovinach —
realna a fantazie. ReZisér Zurek tyto dva svéty nechava splyvat v jeden a tim se komplikuje
rozliSeni toho, co je skute¢né. Dochazi tak k ¢astecnému odpsychologizovani postavy v rdmci
jednoho svéta na jevisti. Pro postdramatické divadlo se stava stiedobodem télo a jeho fyzicno,
které ma zprosttedkovat napéti skrz ,.deviantni telo, které se chorobou ci znetvorenim
odchyluje od normy a vyvolavd ,,nemordlni “ fascinaci, stisnénost nebo strach'” * Naznak pii
praci s deviantnim télem muiZeme najit u Ofélie, kterd svymi gesty, pohyby a strnulosti
vzbuzuje jistou uzkost. Zurek v inscenaci bezhlavi/kopfiot vyuziva novatorskych postupt
postdramatického divadla, a to pfedevs§im v rdmci nejazykovych prvka. Nejvice patrné to je
pfi praci s prostorem, rytmem a zvukem. Text se tak stavd jednim z prvkl inscenace, kdy se

jazyk stava autonomnim projevem, jehoz funkci neni pouze fe¢ postav, ale mize fungovat

mimo subjekt.

115 Tamtéz, s. 103.
116 LEHMANN 2007: 107
117 Tamtéz, s. 108.
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6 VLIV SARAH KANE NA TVORBU GERHILD STEINBUCH

6.1 SOUHRN ZAKLADNICH RYSU TVORBY SARAH KANE
Typické pro tvorbu Sarah Kane je zobrazovani nasili, které je pro sloZité zpracovani

posunuto do symbolické roviny. V ranych dilech je vSak uplatiovano nasili naturalisticky.
Castymi tématy je laska — neopétovana, incestni, homosexualni & hledani pravdy. Kane dale
pracuje s aktualnimi tématy — valka, politické pomeéry, pedofilie, ale také s tématy v roviné
duSevniho zdravi jedince ve vztahu k dneSni spolecnosti. Interpretace jejich textii se
vyznacuje mnohoznacnosti a zdmérné tak dochédzi k zaktivnéni divdkova vnimani. V jeji
tvorbé je znatelny posun od epizace (ZpustoSeni, Faidra (Z lasky)) k poetiCnosti
(4.48Psychoza, Puzeni). S tim souvisi postupné zredukovani scénickych poznamek a dialogt.
Promluvy jsou stru¢né, ale dynamické, text je seSkrtdn na minimum. Pfi praci s jazykem
vyuziva vulgarismy, expresivni vyrazy, Castd je intertextualita. U 4.48 Psychozy je jazyk

charakteristicky pro svou zvukomalebnost, ktera pfidava textu estetickou funkci.

6.2 SOUHRN ZAKLADNICH RYSU TVORBY GERHILD STEINBUCH
Gerhild Steinbuch nepracuje s drsnym fyzickym nasilim. Utrpeni stavi do roviny

psychického rozkladu identity v pozadi mezilidskych vztah. Hlavnim tématem se stava
jedinec, ktery se ztratil v realit¢ a voli Gnik do svého fantazijniho svéta. Aktuélnost miizeme
vidét ve zpracovani tématu zneuZzivani a vykofistovani ,,obéti* nésilnikem, které nejcastéji
aplikuje v ramci rodinnych vztahii. Typické je smazani hranic mezi skutenym a nerealnym.
V kontrastu kratkych a udernych dialogl stoji rozsahlé¢ monology s lyrickym tonem spojené
s rytmizaci. Dialogy na sebe nenavazuji, kazda z postav se vyjadiuje skrze svlij vnitini svét,
mluvi sama k sobé¢, i kdyZ zrovna hovoii s nékym jinym. Rozsahlé monology jsou typické pro
jejich autonomni charakter, to znamena, ze funguji samy o sobé mimo text a zaroven se
vyznacuji silnou lyrizaci. To pfidava textu na hudebnosti a rytmizaci. Jazykova struktura ma
za nasledek obraceni k recipientovi, tedy k vnéjSimu komunika¢nimu systému. Steinbuch
vyuziva hovorového jazyka normadlnich, ¢asto nevzdélanych lidi, ktery pfidava promluvam
naivni ton, misty détinsky. Vyznamny je pro tvorbu Steinbuch princip opakovani a pouZivani

interpunkce. Nedrzi se zadnych gramatickych pravidel, ¢arka udava tempo a vyznam sdé€leni.

6.3 4.48 PSYCHOZA VS. BEZHLAVI/KOPFTOT
Sama Gerhild Steinbuch se n¢kolikrat nechala slySet, Ze pro ni Sarah Kane byla

velikou inspiraci, predevSim text 4.48. Psychoza. Sarah Kane ve své 4.48. Psychoze
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nevyuziva tradi¢niho ¢lenéni textu, krom¢ dialogl s Iékatem (i ty jsou redukované) se text
jevi jako volny tok asociaci subjektu ,,ja*, ktery navic neni blize charakterizovan. Naopak pti
¢teni textu Gerhild Steinbuch je zifejmé rozdéleni na hlavni a vedlejsi text, postavy jsou
pojmenovany, vime, kdo s kym hovoti. Pfi hlub§im pozorovéani v§ak miizeme najit spolecné
rysy ve zpracovani tématu, praci sjazykem, vyuziti jazykovych prostfedkl, rytmizaci a

hudebnosti slov, lyrizaci, ptiklonu k poeti¢nosti.

Ob¢ autorky pracuji s tématem lasky, kterd je vSak vzdycky z né€jakého diivodu ,,Spatna“
(neopétovana, incestni). Frustrace z nenaplnéné/nespravné lasky vede k vnitini rozervanosti

subjektu, u kterého se stfidaji pocity lasky s nendvisti:

,.Jdi do prdele za to, Zes mé odmitl tim, Zes tam nebyl [...] “'**

,,NASER SI
Vyrvu ti dusi z téla. Vyrvu ti dusi z téla protoze mé nechavas samotnou vyrvu ti dusi z téla

protoze tady nejsi [...] «l19

Dals$im tématem je nemocna duse, ktera se ztratila v dneSnim svéte, kdy jedinou moznosti jak
se zachranit, je utéct za hranice redlna ¢i Zivota.

. . w20
., divejte se jak mizim *

e e 21
,, VIdiS vidis mé jak mizim

S tim souvisi hledani vinika. Kdo nese zodpovédnost za dusevni stav zlomené osobnosti?
Okoli, spole€nost, jedinec?

.. , , . w22
,,- Ja vami nepohrdam. Neni to vase vina. Jste nemocnd. “

Ly . C 23
,, Nemyslim si Ze to je tvoje vina.

Pozornost je obracena i k procesu léCeni, které je vSak bezvychodné a Casto vede jesté

k vétSimu propadu osobnosti.

118 4,48 Psychdza, s. 12.

119 pezhlavi/kopftot, s. 29.
120 4 48 Psychéza, s. 32.

121 pezhlavi/ kopftot, s. 35.
122 4,48 Psychéza, s. 10

123 pezhlavi/ kopftot, s. 9.
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Vv

., -Zdadlo se mi, ze jsem byla u doktorky, a ona mi dala osm minut Zivota. [...] Fizneme vyssi

, ., , v 124
funkce mého mozku a mozna pak budu o trochu vic schopna Zivota, do prdele.

., [...] tak jdu k doktorovi, a on povida: Zavrete oci A ja citim jeho ruku na mem hrudniku a Ze
to pak trochu pichne a ja jsem kratkou chvili bez sebe, ale pak najednou mohu zase volné

dychat. To bylo Vase srdce tekne doktor. [...] on mé oblehal, vitbec nic ze mé nevyrval,

protoze uz tam nic nebylo. Ale jaké by to asi bylo kdyby tam opravdu jesté néco zbylo. “'%

Charakteristické je pro tvorbu obou dramaticek udani tempa a rytmu prostiednictvim vyuziti

kratkych a udernych vét. Ty navic podminuji tisnivy pocit z bezvychodné situace.
,,»Nedokazu jist

Nedokazu spat

Nedokazu myslet

B . o , el 26
Nedokazu prekonat svou osamélost, sviij strach, své znechuceni

., Nemiizu spat

Nemuizu jist

Uz to sama se sebou nevydrzim
«l27

Nemiizu myslet

Na ukdzce vyse je nejvice znatelny piimy vliv Kane na Steinbuch, kdy kromé plynulého toku
feCi pouziva podobna slova k vyjadfeni podobné situace (neschopnost naddle fungovat
v redlném svéte) 1 stejnou strukturu. S tim souvisi lyrizace textu a posun k poezii u obou

autorek:
., Hrozim se ztraty té, jiz jsem se nikdy nedotkla

laska mé jako otroka drzi v kleci slzi

124 448 Psychdza, s. 16.

125 pezhlavi/ kopftot, s. 24.
126 4,48 Psychéza, s. 6.

127 pezhlavi/ kopftot, s. 28.
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kousu se do jazyka, kterym jsem na ni nikdy nepromluvila

postradam zenu, ktera se nikdy nenarodila

o . . . . 28
libam Zenu pres vSechny roky, které nam rikaji, Ze se nikdy nesejdeme

,,Ztratila jsi bratra. Prozradilas mu ze té jednou mél taky nékdo rad ubohé dite! Mé ubohé
dité. Narazil jsi na Spatny svét svet se vycerpal a pochovava té pod sebe
Uz asi ani nedychds A tva matka ti pod oknem zpiva pisen a nevi nevi zZe se svét vycerpal

v Vo, v rv v ’ Ve rovr v . 129
v tobé a ty uz jen cekas az jednou budou tvé oci plné zZaru a potom vSechno utichne*

Ziejma je i1 podobnost v praci s motivy (panenka, tanec, kvétiny) a principem opakovani.
V textech Gerhild Steinbuch navic uplatiovanim opakovani nabizi divakovi dal$§i mozné
konotace vyznamu, zatimco u Sarah Kane slouzi pfedev§sim k umocnéni zoufalstvi a vnitini
bolesti. Ob¢ autorky cili na vnéj$i komunikacni systém, k interpretaci a rozsifrovani vyznamu
je podstatné aktivni zapojeni divaka a uplatnéni jeho vlastni subjektivity. Vyznamova hodnota

neni jednoznac¢na, nabizi se vice moznosti k pochopeni sdéleni.

Kromé inspirace z 4.48 Psychozy mizeme najit podobnost bezhlavych/kopfitot i s dal§imi texty
Sarah Kane. V Ocisteni je jedna dé&jova linie tematicky zaméfena na incest, stejné jako
bezhlavi, akorat s tim rozdilem, Ze tato laska probihd mezi sourozenci (Grace a Graham).
K naplnéni jejich lasky dochézi skrze stylizaci Grace v Grahama. Podobna stylizace probiha 1
v bezhlavych/kopftot, kdy se Ofélie proméniuje do role matky, i kdyZ tady k tiplnému splynuti
nedojde. Pro obé¢ autorky je pfiznacna i intertextualita — Faidra (Z lasky), Ofélie.

128 4,48 Psychéza, s. 14.
129 pezhlavi/ kopftot, s. 40.
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ZAVER

Cilem mé bakalatské prace bylo charakterizovat tvorbu britské dramati¢ky Sarah Kane
a nasledné potvrdit nebo vyvratit jeji vliv na tvorbu rakouské dramaticky Gerhild Steinbuch.
Rozbor texth Zpustoseni, Ocisténi, Faidra (Z lasky), Puzeni a 4.48 Psychoza jsem podepiela
konkrétnimi ukdzkami textli pro ptiblizeni hlavnich ryst jeji tvorby, podle kterych jsem

hledala podobnosti v textu bezhlavi/kopftot od Gerhild Steinbuch

V teoretické Casti jsem se zaméfila na in-yer-face theatre a vinu coolness, do které
Sarah Kane patfila. Kontextové a dobové zaclenéni mi pomohlo k lepSimu porozumeéni text
Kane a dopomohlo k nalezeni inspiracnich zdroji této autorky, zvlasté v souvislosti s
uplatiiovanim ndsili v jejich textech. DalSim dualezitym krokem pro uchopeni spravné
charakteristiky tvorby obou autorek, bylo uvédomit si rozdil mezi dramatem a divadelnim
textem. Zakladni rozdil spociva ve funkci jazyka. Zatimco dramaticky text slouzi k ptiblizeni

fiktivnimu dé&ji, k divadelnimu textu lze ¢astecné piistupovat jako k ,,poezii‘.

V textech Sarah Kane jsem narazila na vyrazny obsahovy a formalni posun. Ten se
vyznacuje rozpadem struktury, postavy nejsou blize uréeny, ale jsou oznaceny jen pismeny,
jak je tomu napftiklad u Puzeni, anebo o nich nevime viibec nic — 4.48 Psychoza. Text se tak
dostava na hranici mezi dramatem a poezii. V poslednich dvou textech (Puzeni, 4.48
Psychoza) opousti Sarah Kane od naturalisticky znazornovaného nasili k symbolickému
zobrazovani. Co vSak zistava pro jeji tvorbu stejné po celou dobu, je mnohoznac¢nost a

otevienost interpretace pro divaka.

Pravé mnohoznac¢nost je hned prvnim pojitkem mezi tvorbou Sarah Kane a Gerhild
Steinbuch. Steinbuch ve svych textech vytvaii fantazijni svéty postav. Ty slouzi jako ukryt
pfed realitou, vniZ se jedinec ztratil. Svéty v sobé nesou jakousi pohadkovost, kterou
Steinbuch vytvari vyuZitim rytmizaci slov, obrazotvornosti. Snovy charakter textli ale neubira
na vaznosti témat — incest, laska, potlac¢eni vlastni identity. Obohacujicim exkurzem mé prace
se stala prvni a dosud posledni inscenace bezhlavi/kopftot Divadla na cucky. Zde mi neslo o
zevrubnou analyzu, ale zajimalo mé, jestli lze na souCasny divadelni text aplikovat prvky
postdramatického divadla. Vychdzela jsem z eseje Hans-Thiese Lehmanna Postdramatické
divadlo, kde jsem nasla spole¢né znaky predevsim v praci s hudebnosti jazyka a zvuky, ale i s
absenci divadelnich znakl a prazdnym prostorem. Naopak prace s té¢lem jako sttedobodem je

posunuta do pozadi.
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Kromé spole¢nych ryst nalezneme i zcela odlisné autorské postupy pii psani textd.
Prikladem mitize byt absence fyzického nasili a omezeny pocet vulgarismii u Steinbuch,
kterych Kane vyuZziva naopak hojné. Cilem mé bakalaiské prace ale nebylo zkouméani rozdild,
nybrz nalezeni spolecnych jmenovatelll v jejich tvorbé. Pii poloZeni vynatki z obou text
vedle sebe se potvrzuje nejen fakt, Ze texty jsou autonomni, ale slouzi také jako dikaz vlivu

Sarah Kane na tvorbu Gerhild Steinbuch.
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