
10 Také Věc Makropulos končí smrtí .,netvora.. _. ' nesmrtelné a nelidské Eliny
lVÍakropulos ďias Emilie Marty.

11 Typ utopie s jedinou utopickou (Íantastickou) postavou (postavou s nereálnj'mi
rysy), pÍedstavovanj.-Věcí Makropulos, je jen vágně oddělen od fantastického
žánru. K tomuto typu patÍí napi. Weissovy romány Spáč ve zvěrokruhu (1937)
a Piišel z hor (L94L) a povídky RaÍfelol'v spjaté postavou elektrického kouzel.
;íka, kterj. v sobě shrrruje rysy. stvoŤitele. ale zároveř je ,,jinou.. byostí na
zpťrsob absolutna' vtělenou elektrickou silou.

12 Žántovj, typ' de facto i literární druh do značné míry determinuje volbu prosto.
ru: v dramatech (i v ,,kolektivním.. RUR) děj v podstatě utkvívá v tradičnírn
utopickém prostoru (vzdálenf ostrov, hmyzí iíše, bliže neurčená nebo abstraktní
země, moderní velkoměsto).

'3 V obou románech tvoií syžet íetěz zkoušek' v centru je Íáze hrdinova ,.sestu-
prr.., symboliclré smrti, spojené s částečnou nebo riplnou ztrátou paměti (Brok
je zbaven i svého těla). Zatímco ]Jťrrn o tisíci patrech se opírá piedevším o struk.
turu pohádky, Krakatit je stylizován jako dobrodružně iniciační román s iadou
aluzí na díla podobného typu (odysseu' Fausta), piedevším na stiedor'ěké ro.
mány o svaténr grálu (jméno Prolrop je možná ,,pňekladem.. jména Percevď, Árrči
je analogií zapomenuté Blanchefior, T;i'nice zámku Belrepair; Baltiin a chromj.
kniže Hagen Balttin pňipomíná pustou zěmi a krále Rybáie, Tomeš, zlorlěj vy-
nálezu, nepravého hrdinu grálu - Gauvaina; Carson, cl'Hémon a dědečelr.pánbrih
jsou Prokopor1funi zasvětiteli). Iniciační syžet je v románu pňíznačně modifiko.
ván: krakatit . negativní grái (nepÍináší spásrr, ale záhubu) je nalezen na samém
začátku a srnysl Prokopova bloudění a ,,zuiivosti.. (iniciační šíIenstwí) spočívá
v odl:rácení jeho následkri, současně však v duchu iniciačního románu v h]edá.
ní smyslu života _ pravého grálu. Iniciační syžet, jeho směiování, se vlastně
obrací naruby: jestliže hrdina iniciačního piíběhu dospívď ze skutečnosti do
mimosvétskfch oblastí, Prokop se naopak z těchto oblastí (z utopicltého prostoru
a ze sféry svj.ch titánskj'ch piedstav) vrací do skutečnosti.

la K. Čapek, Poznámky o tvorbě, s. í10.

Groteska a revue

Chceme-li v této kapitole mluvit o grotesce v českém dramatu mezt-
r'álečného období, nemíníme se pňitom pouštět do pííliš rozsáhlj/ch teo-
retickfch ťrvah o obecné povaze fenoménu oznaěovaného tímto po.
jmem, ale pouze se pokusit o vj.klad poetiky jedné z jeho mnoha
historickj'ch podob. Činíme tak zcela záměrně, mimo jiné i proto, že
právě v píípadě grotesky (snad ještě více než v pÍípadech jinfch) jsou
nám zjevné problémy, které by takovéto obecné uvažování' abstrahu.
jící od historické podmíněnosti a proměnlivosti jevri, píineslo.

PÍesto se však nem žeme vyhnout odpovědi na základní otázku, co
to vlastně groteska obecně je, respektive oo tímto termínem označuje-
me. Jde o pnoblém na první pohled nepŤíliš složitj', ale ve své podstatě
velmi obtížně Íešitelnj..l Jestliže totiž je v běžné komunikaci slovo
gĎoteska celkem smysluplné, obsažné a užitečné, tam, kde jsme nuceni
ho používat jako termínu, a kde tody stoupají náIoky na vymezení jeho
konkrétního obsahu, rozsahu a vztahu k jinfm termínrim, vystupuje
zíetelně jeho značná mlhavost' neurčitost, neohraničenost' Piestože
substantivní tvar tohoto slova vzbuzuje ve vnímateli pÍesvěďčení, že
se jedná o pojem z oblasti druhové a žánrrové, z stává faktem, že bez-
vfhradné platnosti žánrového označení dosáhla gnoteska snad j"o
v němém filmu. Ve všech ostatních druzích umění, počínaje architek.
turou a užitj'm uměním a konče tieba literaturou' se slovem groteska
pojmenovávají umělecké j",.y velice rriznorodého charakteru. Tak rriz-
norodého, že se zd'á nemožné shrnout všechna tato díla, i když se po.
hybujeme ve sféÍe jednoho druhu umění, literatury, do jednoho žánru
a najít jejich společného jmenovatele jinde než v r"ovině obecně mbra.
zovacího principu.

Zdálo by se tudíž vhodnější hovoiit nikoli o grotesce' ale pouze
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o grolesknu, tzn, používat termínu ze sféry takovj'ch termínri, jako je

napÍíklad komično a tragično. To by však náš problém pŤíliš nezjedno-
dušilo. Stejně jako je zíejmé, že vedle komična existuje i jeho svrcho-
vanj' vfraz - komedie, vedle tragična tragédie, tak je nesporná i exis-
tence děl, která jsou oprávněně - a t'o bez ohledu na vlastní užší
žánrovou pÍíslušnost _ nazyvána groteskami, neboť jde o díla pro-
stoupená groteskním principem v sémanticky rozhodující mííe. Navíc
v jednotliwj'ch historick;i'ch obdobíclr vznikají celé skupiny podobnj.ch
děI, u nichž pak zpravidla není pííliš těžké vymezit společné zá]tladní
formálně obsahové rysy. Rozmanitost jevri označovanfch pojmem gro.
teska je vlastně rozmanit,ostí jednotliwfch dobově konkrétně limitova-
nj.ch skupin jevri, jež sice mají samy o sobě pňesně definovatelné
vlastnosti, opravůující označit je za grotesky, ale ve vzájemné konfron-
taci mohou vystup,ovat jako projevy tendencí, obsahri a forem v mno-
hém i zcela pnotichridnfch. Používáme.li tedy pojmu gnoteska pouze
ve vztahu k jedné z takovj'ch s.kupin, mriže velice snadno nabj't cha.
raktenr označení žánrového, ale tohoto charakteru okamžitě pozbfvá,
uvažujeme-li o grotesce obecně.

Co však tyto protikladné skupiny děl spojuje natolik, že je i pÍes
jejich značnou rozdí]nost mrižeme shrnout pod jedinj' termín? Jakou
jejich společnou vlastnost označením groteska charakterizujenre? - od-
pověď snad spočívá v samotné podstatě grcteskního principu: určité
dílo považujeme za gr'oteslrní, když dojdeme k píesvědčeni, že v něm
zprisob autorské interpretace reality píekročil rrrčitou, obtížně defino-
vatelrr,ou, ale píosně cítěnou hranici a pierostl v její subjektivní, více
či méně disharmonickou deformaci. Grotes'kno rozpoznáváme v umě.
ní všude tam, kde subjektivní vjpověď aulora nerespektuje dobové
normy ,,nepňíznakového.., tj. negroteskního vnímáni a z.obtamvání svě-
ta a staví se vriči nim do opozice. Jeho konstitutivním rysem je dialek-
tika vyhroceného rozporu mezi ,,pÍirozeností.. světa a ,,barbarskou..
vfpovědí o něm, tj. dialektika smyslu pÍetvoÍeného v nesmysl tak, aby
se tent/o nesmysl stal v jiné rovině smyslem novfm. Vstup groteskna do
uměleckého díla je odrazem potíeby autorského subjektu získat od rea-
lity dostatečnf odstup a zároveů i nesohopnosti odstupu ,,objektivní-
hoo.. Je odnazem nutnosti rea]itu nějak r"j'znamově pÍeh.odnotit, neboť
v té podobě, kterou autor r'nímá jako ,,piirozenou.o, se mu tato realita
jeví jako neschopná podat o sobě dostatečnou, podstatnou wfpověď.

Vnějším projevem groteskního principu je pak zdánlivě nespoutaná,
,,barbarská.. svévole, s níž tvrirce kontaminuje prvky _ věci, děje, for-
my' postupy, hodnoty - pociéované jako hetemgenní, protikladné a
neslučitelné a s níž narušuje obvyklé a harmonické rozměry, prcporce.

Shrnout tak r znorodé množství protichriďnfch děI pod společné
označení gmteska nám vlastně umožriuje fakt, že tím neiÍkáme o mno-
ho víc než to, že dané díIo vnímáme jako projev zmíněné ,,svévole..
autora proti ,,pfirozené harmonii.. světa' Jeho užitím dáváme najevo,
že jsme si uvědomili určitf deformační pohyb pÍekračující určitou mez.
NeÍíkáme tÍm však nic ani o pŤíčinách a cílech, které autora k zaujetí
gr.oteskního post'oje r'ed]y a ani o kvalitě a filozofické podstatě tohoto
postoje. A neŤíkáme pÍÍliš ani o podstatě obsahri a forem, jimiž autor
groteskního odštupu dosáhl, protože zprisobri, jak se ,,svévolně.. posta.
vit do opozice vriči ,,pÍir.ozenému.., je nekonečné mnoho.z Znamená to
tedy, že termínem groteska konvencionálně pojmenováváme jak díla
uvolněné fantazie, r.ozverného humoru, tak také satiry a kťečovité pa.
rodie, stejně jako dí}a vyjadňující nespoutaně živelnf, optimistickj' vztah
k životu, i díla vywěrají z hlubokého pesimismu. Projevy tzv. smíchové
a karnevalové kultury, i americkou film'ovou němou komedii, i pová-
lečné expresionistické vize, i absurdní dr'arnata, i hry Jiíího Voskovce
a Jana Wericha. Ve všech těchto pŤípadeoh je termín groteska na nrís-
tě, zárroveri však cítíme, že sám o sobě nestačí a vyžaduje si další
upŤesnění.

Pojetí groteslty' s nímž budeme pracovat v této kapitole, je velice
šircké a do značné míry akceptuje i obsahov'ou neohraničenost tohoto
pojmu, kterpu chápeme jako logickf drisledek rozmanitosti a historicky
podmíněné proměnlivosti fenoménu jím označovaného. Vyvstává pÍed
námi nutnost grotesku konkrétně historicky zkournat a zárroveri se sna-
Žit vyhnout jejímu jednostrannému ztotožnění s jednou z jejích histo-
rick1rch podob.3 Prp náš další wfklad je takovét,o široké pojetí grotesky
funk ní již proto, že si ho vynutila sama povaha materiálu, sám vj'voj
českého dramatu a divadla dvacátj,ch a tŤicátj'ch let. Jako s groteskami
se tu totiž setkáváme se dvěma vj'zrramnymi skupinami děl, které jsou
již na první pohlod v mnohém víc' než protiohridné, a to jak svj'm
vznikern, filozofií, světorrázorem, tak P'oetikou' Grotesku tu nalézáme
jednak v dramatu expresionistickém, jednak v podobě lyrickogrotesk-
ních revuálních her Voskovce a Wericha.
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Podívejme se nejprve na expresionistickou grotesku. Uznáme-Ii za
správn;i' názot, že použiti groteskní formy je podmíněno faktem, že pro
danf autorskf subjekt jsou v dané historickď situaci ,,pÍirozené.. v;Ípo-
vědní možnosti reality destabilizovány, tzn. že se ^i.-,pochybůuje sa.
motn;f smysl a směr pohybu skutečnosti, neudiví nás, že se v české
dramatické literatuie groteska poprwé vyrazně objeví í"p...," v souvis-
losti s rozvratem všech tradičních jistot a hodnot, p.".,do;i.t,ot a pseu-
dohoďnot české měšťanské společnosti za l. světováválky a v pováleč.
ném chaosu. Skupina^ d]am{ napsanfch v ]etech 1916_1929' pÍede.
vším však v letech I9L8_1922, kterou zde budeme nazj,vat e*presio-
nistická groteska (adjektivum expresionistická používá*e.,, .,"jši.ši*
smyslu slova), byla bezprostťední reakcÍ dramatu na tento rozvrat. Náš
zájem o ni není pÍitom diktován umě]eckou velikostí těchto dramat,
neboť se větširrou jedná o dí]a druhoíadá či pŤinejmenším pro jejich
všenegující povahu nepíijatá ani soud'obj'm měšťanskj.m publikem, proti
němuž byla bezprostiedně namíÍena, ani levicovou kulturuu, jíž bránil
a brání v pŤijetí těchto děl jejich silnj' pesimistickf a]<cen[.i A není
dokonce motivován.ani skutečností, že jáe o charakteristickou etapu
meziválečrré}o vfvoje dramatu. Podnécuje nás totiž pÍedevším fakt, že
expresionistická groteska ju 

. pro sv j jednoznačně zápo*||" postoj
k soudobé společnosti a tím i k soudobfm dramatickfm normám _
nejkorrcentrrovanějším, nejradikálnějším, byť velmi jeďnostrannfm prc.
jevem 

.proces ' jež ovládaly celou tehdejší dramatiku a o nichž se
zpravidla mluví jako o krizi rnéšťarrského dramatu.

Musíme si píitom uvědomit, že jde o skupinu vnitině velmi r zno.
:od9} a konstituující se bez vědomí existence gtotesky jako žánru. Nej.
častější žántové podtituly expresionistickfch*grotesák' mají zpravidla
neutráIní povahu, označují tato dramata jako komedie či veselohry,
pÍípadně fantastické veselohry. Jen zcela rrjjimečně se již v podtitulu
objevuje označení piiznávající hÍe gr,otesknoJs (napriktuá 

-nutiot,o 
po-

jmenování satiry Kokoko-dák! jako ,,V;fstíednosti.i. PÍesto je dnes už
zíejmé, že má tato skupina dramat společnou poetiku _ ,pál"č,'é fo"-
-qě obsahové rysy, po.dmíněné piedevším shodn m, ámocionálně
vypjatfm a specificky formovanym vztahem, kterÝ k soudobé společ-
nosti prostíednictvím svj,ch dramat zaujali jednotliví autoňi. Ňa druhé
straně šíÍe zorného hlu, jímž nahlíželi 'u"lito měšťanského světa, a
tedy i míra zobecnění pro grotesku tak typického despektu v či tomuto

světu, není u všech autorri stejná. Na jednom pÓlu skupiny tu stojí
dramata založená jakoby bezprostíedně na impresionistickém popisu
nějakého v"j.seku reality, dramata namíÍená proti historicky konkrét-
nímu nepňíteli a píerristající v grotesku takňka proti vrili autora' Na
opačném pÓlu pak mrižeme na|ézt hry, které usilují velmi pr'ogramově
o uchopení světa a lidského života v rovině co nejobecnější a nárokují
si právo takÍka na ,,věčné pravdy...

Zprisob, jakfm se zgroteskriuje dramatikova vypověď a dramatickf
tvar pod tlakem vypjatě emocionálního vztahu k zobrazované a mode-
lové realitě, mrižeme doložit na dvou Šrámkovfch komediích - Ha-
genbekovi (1920) a Zvonech (L92Í). obě dramata jsou psána v podstatě

realisticko-impresionistickou technikou. V prvním z nich je autorriv
emocionální vfsměch dávnému osobnímu nepŤíteli, rakouské armádě,6
opíen o konkrétní situaci rozpadu monarchie, kteqy autorovi umožnil
pojmout ristňední postavu rakouského generála jako figurku zbavenou
všech jistot a vysad a libovolně s ní manipulovat. I když nadsázka této
komedie nepŤekračuje konvence žánru, Šrámkova subjektivní zaintere.
sovanost na tématu, jeho snaha maximálně deklasovat princip pied.

stavovanf ristŤední postavou natolik ovlivnila vfznamovou vfstavbu

dramatu' že nanišila i jeho dějovou, kompoziční a ideovou jednotu a
vyváženost. obdobně k tomu došlo i ve Zvonech, hie bez bližšího žán-
rového označení, píedstavující však jakousi vesnickou idylu ,,naruby..
(jednou z tistŤedních postav je star!' muž jménem Babička). Základním

dějovfm prvkem tohoto dramatu je typicky šrámkovské náhlé smyslové
a er.otické uvolnění _ tentokrát nikoliv s kladnfm, ale zápornj'm hod.
notovfm znaménkem. Autor tu vystupuje jako moralista, kterf chce
svou hrou podat obraz válečného rozvratu morálky vesničanri' Aby
tenlo rozvrat odhalil, postaví vesnici do reálně motivované situace:
skupina vojákri má r'ozkaz odr'ézt místní zvony, jejichž kovu má bjt
užito na děla, čímž vznikne v ženách pocit, že nyní je už vše rlovoleno.
Na tomto pridoryse pak rozehrává hru bez dramatického konfliktu mezi
postavami, neboť to, co se tu reálně mezi nimi oclehrává, nemá zá-
kladní vyznamovou funkci a je toliko vnějším' takÍka alternativním
prostÍedkem vy'jádňení autorova apriorně negativního postoje. Těžiště
vfpovědi se tak vj'razně posouvá od objektivního zpodobení vztahri
mezi lidmi k subjektivní demonstraci autorrcva názoru na lidi, jejich
chování a charakterv.
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Pro qfvoj moderního evropského dramatického umění od symbolis.tické reakce na naturalis*u, l" rypi.ká. jeho subjek tivizace, tj. procespronikání subjektu autora (a take-zulj"r.t" ai"a[J;;'"";; strukturydramatického textu, kterf je vysledkeil a pŤíznakem ristupu tnadičních,',arist'otelsk ch.. norem.ilu"ivliito, tzv. ,,absolutního.. d";-;;u v noqfchspoJečenskfch podmínkách. Tato sub1ektivi"a;"; l"';..d;^atu neníničím jinfm neŽ zvláštním piípadem 
"...ysenc akti,,ity sub;"t.iu .," .,,s".r,

druzích umění' se mriže. v 
-dra.matu 

p.je.,it v podsiatě tiemi vzájemncvelmi. ťrzce propojenymi.zprisoby: 1y,izaci nebo epizací dramatu, nebotaké jeho vfraznou styhzácí, která 
"záměrně 

opouští novinu iluzívníhozabrazeni 'a navazuje gnozeologick! vÁah t 
""ántJ.,, ;;;; jejího mo-delu. Na poetice expresionisti"ňo g.otu,k' i"r.. "."a.""ui"u ,l''*"uua"uvypjatého typu dramatu 'se všechiy tŤi zptisoby podílejí r,elmi vj'-razně_ vytváŤejí pevnf a. ucelenf systém, .,"a.'u-ne ; ;il;";;;i a podmi.iiují' Rozhodující podíl na iďeníitě této poetiky má však pŤedevším zpťr.sob tÍetí, jenž tu navíc nabjv á vltazně ii"otogi"ke p";;É.'-'

Stylizace je v groteskách vyhrocena tak, aily pl"r.*toí"ra pÍedstavydiváka o,'pňirozeném.. a,'aáekvátním;; B,.iJe'I"r..iáJ"á' i,]anostran.nost, která má měšťácké publikum provokovat a nezňídka i urážet, kte-rá záměrně ritočí na divákovo sebevědomí a jeho piedstavu hodnot,zp sobuje pak již zmÍněnou absenci vnitínÍho dramatického konfliktudramatu, kter-p tu musí ust'oupit konfliktu mezi dramatem (jevištěm)a jeho vnímatelem (divákem). Tento rys". ktery bychom *onii 
";"a.,o-dušeně charakterizovat slovy: 

"""i 
a.iíjitg. 

9o se tu děje, neboť vf-sledek je znám 
"ž ťíuť:Tl-patíí k 

"";'ypiacjsi. .y..i*.,,su.h 
"*n"".sionistickfch grotesek. Mohli bychom jáj"aotozit jak na Krkavcích JanaBartoše (L920), na hÍe Kokokl-dak! ti,a Blatnér'" rrg2'i, .," o.,ora.kově a KlÍmor'ě M:lějj Poctivém (ls2zj, tak na r,"a"r. il""trí ČapkriZe života hmyzu (I92Ď a Adam st.,olitJ Qg27). V;;';"h.;;;hto pňí-n1dech'1e'nÍ.edstavuje 

9:':: pro autory prostor k r,ybudovánÍ primár.ního, objektivního, dialektického .tr"t..uti několika'í"j;;-;;;"něnfch
dramatick;fch sil, ale vj.hradně k jednoznarné demonstraci ryze sub-jektivního vidění světa.

Píík]adem nejnázornéjším nám mriže bft komedie Ze života hmyzu,jejíž autoÍi na rozdíl od šrámka 
",pi..,"ii".,a 

globální filozofické zobec.nění, všeobsáhlou koncepci lidské existence jako takové, nesvázanés určit;fm časem a prostorem. N"g"ti.,.,i postoj k soudobé společnosti

je tu zobecněn do podoby, v níž jsou lrybrané formy elementárního
lidského chování zesměšněny a poníženy jejich ztotožněním s chováním
ne-lidskj'm, hmyzím. Tématem hry tedy už vribec není to, co se mriže
v mezilidsklch vztazich odehrát, ale samotná podstata člověka. AuroÍi
si kladou otázku: jací jsou lidé? A současně, respektive pňedem, si od-
povídají: stejní jako motfli, chrobáci, cvrčci, lumíci, jepice, mravenci
atd. V této odpovědi leží vfchodisko i těžiště vfznamové vfstavby,
neboť tím, že někoho zLotnhlim tÍeba s chrobákenr, ííkám o něm prak-
ticky vše a piedem zcela konkrétně určuji i jeho chování. Dramatické
dění je pak jen vnější, sekundární demonstrací apriorní teze. Její kon-
krétní podoba mriže sice rozhodnout o umělecké pťrs.obivosti textu, ale
nikoliv o jeho celkovém itleovém vyzněrrí.

Demonstrace apriorní srrbjektivní teze se v groteskách pr,osazuje
i tam, kde je drama zdánlivě vystavěrro na konf]iktu dvou protichťrd-
nfch stanovisek. \r Matěji Poctivém kladou napiíklad autoÍi otázku,
jakj' postoj má jedinec zaujmout ke světu měšťáckfch pserrdohodnot.
Čert doporučuje titulnímu hrdinovi dob1ivat svět potlle hesla: ,,Hodnotu
člověka lze změiit pÍesně počtem loupežnj'ch vražd, jež rná na svědo-
mí... Naproti tomu Světluška mu radí slovy, která by mohla b;ft motem
r'ětšiny grotesek: ,,Udělej dlouhf nos na celj' svět, jakos ho právě
udélal na sebe - vždyť beztoho nestojí za vic a krásnj'm se stane te.
prve tehdy, až na něj ten nos uděláš! Ze všeho si dělej b|ázny, všemu
se směj -: pak nemusíš prstem hnout, nepotiebuješ žádnj'ch armád,
žádnfch státních pokladri - celj' svět je tvrij... Celou svou stavbou
nríŤí ovšem DvoÍákova a Klímova satira pÍímočaíe k potvtzeni t,eze
druhé: Matěj se tak dlouho vysmívá všemu a všem, až se mu všichni
podrobí. Dodejme, že k takovémuto vfsled.ku mohou autoii dospěÍ
pouze za cenu četnfch, z objektivního hledislra nelogickj'ch a kieěovi-
tj'ch zvratri v ději'

Expresionistická grote.ska vzniká na jerlné straně z bezpnostíední
reakce na lozpory doby, na druhé straně je ve sr'ém obsahu i tvaru
projevem skutečnosti, že jeji autor nechtěl nebo nebyl schopen zaujmout
takovj' post'oj, kterj' by mu umožrioval dostatečnj. objektivní odstup.
Nechtěl nebo nebyl schopen viďět vj'chodisko z krize společnosti. Pnoto
děj v groteskách ner,yjadíuje svět v jeho v"fvoji. Není takowfm drama-
tickjm dějern, tj. sérií kvalitativních změn, kterlcu byl v tzv. absolutním
dramatu. o jeho pniběhu pak nerozhoduje ,,pÍinozená.. logika; jednání
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postav není Ťízeno logickj.mi a kauzálními motivacemi, ale záměrem
tvrirce - a to bez ohledu na to' zda se dostávají nebo nedostávají do
rozporu s pÍedstavou o ,,pÍirozenémo., adekvátním jednání.

Postavy expresionistickfch grotesek se proměriují v jakési loutky,
ovlá'dané libovrilí autora' čímž se ďe facto mnohorozměrná dramatická
postava redukuje na posta\'u pňímočaie zosobůující určitou ideu nebo
formu lidské existence. Evnopská dramatika tuto redukci zná píinejmen-
šÍm od symbolismu _ groteska však postavu definitivně zbavuje symbo-
listické neurčitosti, ,,zreáIriuje.. ji a proměřuje v píímoěary a maximáTně
kornuni]rativní znak. Postavy jsou pak v nejvyhraněnějších groteskách
utváieny tak, aby nevznikaly sebemenší pochybnosti o jejiclr vlzna.
mové funkci. To se zpravidla odráži i v jejich pojmenováni, ať už má
charakter jména vlastního (N4atěj Poctivj', Hedona, Světluška ad.), nebo
obecného (Tulák, Kukla, Chrobák, Lumek, Parazit). Názornym, i když
konkrétní formou spíše ryjimečnym prYíkladem vazby jména na dra-
matickou funkci posta}T je Komedie v kostce Edmonda Konráda z roku
1925. Děj v ní vzniká groteskní hyperbolizací manželského trojrihelníku
na mnoho helník permutovan píesně podle matematické instrukce:
každf s každou. Jednotlivé manželské páry jsou pojmenovány: pan A
(Adam) a paní A (Anděla), pan B (Bohdan) a paní B (Bozena), pan C
(Cyril) a paní C (Celina).

Nejwfraznější formou groteskní redukce je groteskní kontaminace
těla a jednání lidského s ne-lidskym. Čapci ztotožĎují chování měšťáka
s chováním hmyzu, Blatnj's chováním slepic, Bartoš s chováním krkav.
c . DvoÍák a Klíma nechávají některé postavy běhat a štěkat jako psy.
Čestmír Jeiábek zakončuje svou komedii Cirkus maxim.us (Lgiz) 

"}rwi.kem jedné postavy na adresu všech ostatnich: ,,Zvííata - zviŤata.,
A zviíeei symbolika je pÍítomna i tam, kde ji dnes nevrrímáme: v Ha.
genbeku pracuje Šrámek s napětím mezi jménem generála HÓnebecka
a jeho pÍezdívkou, která dala komedii titul a která je jménem slavného
hamburckého zoologa a majitele zoologické zahrady. ZviÍeci motiv ne-
musí navíc bj,t v grotesce použit pouze plo vyjádÍení autorského po-
stoje k postavám - v Bartošově jednoaktovce Pelikán obrovskf z roku
1923 se v ptáka promění byrokratická činnost ríŤadu.

Typizace pomocí zviíeci symboliky, která vždy znamená redultci po-
stavy' těsně souvisí s dobovj'm expresionistickfm preferováním iracio.
nálních, podvědomfch a pudovfclr složek lidské osobnosti. Bezprcstňed-

ní pÍíčina této redukce tkví v Inm, že autoii vědomě snižují ,,vysoké..
lidské jednání na riroveri ,,nízkého.. jednání zvíÍecího, napadají samot-
nou podstatu lidského sebevědomí, aby tak dosáhli maximálního ričinu
své vfpovědi a donutili diváka vidět se z ťrhlu, kterf ho má provo:
uoši|o"'* 

motivacÍ se vyznačuje i další rozšíÍenj, zprisob ritoku proti
tradičním hodnotám ,,spoíádanéo. měšťanské společnosti, a sice jejich
takÍka brechtovská konfrontace s chováním :a hodnotami lumpenprole.
tariátu: ,,Zatimco my vás píepadáme a vyprázd ujeme vaše kapsy a
pokladnu, chodíte vy mezi sebou s risměvy a poklonami a šidíte jeden
druhého, okrádáte rafinovaně a elegantně - a ňíkáte tomu obchod. Jste
samf obchod a prrimysl; prrimysl - to jsou děla, pušky, náboje a ná-
stroje na zabíjení -... já vím: děláte užitečnj' prrimysl, ale než jej

vyrobíte, zabijete armádu lidí. A pot.om je z něho zase obchod, krize,
kursy, intriky a zločiny... _ Tato slova adresuje ve hňe Kokoko-dák!
zloděj Franc blahobytnému Pánovi. Zcela identické konfrontace však
mrižeme na|ézt ve většině grotesek. V Matěji Poctivém ňíká Čert: ,,Lid.
stvo jest jen velkou organizovan.ou zlodějskou bandou: kdo je v orga-
nizaci, krade čestně, kdo krade samostatně, platí za zloděje a lumpa...
A v Krkavcích malíi Dlask ironicky vyhlašuje svrij plán na českou
kolonizaci orinoka:,,Budeme vlastenčit, utiskovat chudáky, oslavovat
veliké muže, jakmile je doženeme k smrti, krást na radnicích, ubíjet
všechny schopné čestné lidi, fedrovat idioty, a štvát, štvát, štvát, jako

se štve u nás.'.
Z citovanlch replik je snad patrné, že piímočará demonstrace autor-

ské teze a následná redukce postavy na maximálně lromunikativní znak

se promítá i do pŤímočar.osti, s jakou postavy ve svjch promluvách a

také ve svém jednání divákovi ,,pÍedvádějí.. sv j groteskně typizovanf
charakter a aut,orem pŤidělenou roli. To pak na jedné straně vede ke
značné monologizaci textu, na druhé se tím zpravidla omezuje nejen
možnost vzniku dramatického konfliktu, ale dokonce i jakékoliv složi.
tější zápletky. To se ozňejmí, srovnáme.li hru s její dramatickou inspi-
rací - Bartošovy Krkavce s Klicpenovfmi komediemi, pÍedevším s Di.
votvornjm kloboukem. Bartošova hra se touto pÍedlohou inspiruje jak

ve vj'chozím dějišti prvního dějství (vesnická hospoda), tak i v syžetu
spiknutí, kterj'm se několik postav snaží piipravit o majetek bohatého
kupce (u Bartoše Eliáše, u Klicpery Koliáše), kterj' má zdědit jeho sy.
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novec (u Baruoše Dlask, u Klicpery Strnad).7 l{a rozdíl od pi.edlohy
není však Bartošova hlavní postava aktivní, vystupuje pouze jak.o pozo.
rovatel, kterj' je bez vlastního pňičinění záminkou k tomu, aby si pár
malfch, ubohfch lumpri vyÍídilo ričty s lumpem větším. Samotné spik-
nutí se pak neprosazuje prostÍednictvím intriky _ děje, jerrž by drama
sjednocoval, ale pÍímou cestou: v druhém dějství soudem a ve tÍetím
kolektivním ukládánínr dosud živého Eliáše do rakve. Každé dějství
je piitom dějově relativně samostatné, je svébytnou situací dávající
postavám možnost se prujevit.

Tendence, kterou tu pozorujeme, rnrl.že vést až k rozpadu dramatu
na více méně volnj' sled relativně sanrostatnj'ch situací, na pásmo či
revui, ve které již není, tak jako v ideální píedstavě absolutního dra-
matu, jejich vzájemná návaznost a nás|ednost dikt,ována nutností, tj.
zákonitfm q1plynutím jedné situace z druhé. (Tak je tonru napííklad
ve lrie Ze žtvgta hmyzu, kde každf ,,Itmyzi,, druh má svrij vlastní vy.
stup.) Groteskní drama tak směŤuje k rozložení jednoty děje na sled
déj.ství, scén, vystupri a promluv, pňestává bj,t kauzální Ťadou prvkri,
nutně vytváňejících ietěz pňíčin a následkťr a srněiujících od zákonitélro
začátku k nutnému konci.

IdeáIním typem groteskního dramatu by tudíž byla jednoaktovka,
l'ystavěná pouze na jedné dramatické situaci. Z mnoha driv'odri však
jednoaktovka do české oficiální, prestižní dramatické tvorby pronikla
pouze ojediněle a zristala 1.ysadou piedevším neprestižních divadelních
aktivit - napiíklad gloteskních kabaretních scén Červené sedmy, je-
jichž autory byli E. Bass a F.. Futurista.E Umělecká prisobivost celo.
večer:rrích grotesek (rrejčastěji o tÍeclr dějstvích) pak do značné míry
závisela na tom, nakolik se jejich autoÍi dokazali s rristem samosl,atnosti
jednotlivlch scén, s deformací ,,píirozetré.. logiky ďěje i s ideovou re-
dukcí postaly vyrovnat, nakolik z nich dokázali učinit organickou
vyznamovou součást vfpovědi. Pro hledání žádoucílro groteskního vj'-
razu byl proto pÍíznačnj, posun k nepsychologickj.m dramaticliyrn for-
mám, které nebyly spoutány realisticko-rraturalistickj.mi normami zobra-
z'ován| piitom byly autory zpravidla reflektovány jako ,,primitivní...
V tom smyslu je charakteristické, že grotesky často pňímo odkazují na
svrij vzor: Krkavci na již zrníněné Klicper'ovy komedie' }{atěj Poctivj'
na lidovou alegorickou pohádku a ve své druhé verzi již titulem NIatě.
jo.vo vidění na Tyla. o hňe Ze života hnryzu se pak r'ětšinou mluví

jednak ve vztahu k stÍedověk;i'm moralitám, jednak k soudobé revui.
S otázkou ]rledání dramatické Íornry adekvátní autorovu záměru je

v tizkém vztahu i pr.oblém, kterf v souvislosti s ideovou a vfrazovou
pŤímočarostí grotesek musel pňed autory nutně vyvstat. Není{i totiž
děj sám o sobě kauzální iadou promluv a scénickj'ch akcí, v níž infor.
mace vzr stá spolu s nozvíjejícím se dějem, ale pouze sledem jednotli.

vj'ch situací, musí se autor vyrovnat s problémem, jak zajistit, aby
vfsledné drarna nepostrádalo vyznamovou gradaci a stupřující se dra.
rnatickf ričin' Expresionistická gnoteska se proto uchyluje v podstatě
ke dvěma možnfm, zpravidla vzájemně se prostupujícím typrim k'om-
poz ice:

Pwní z niclr je typ kruhovf a nezastieně odhaluje shtičnost gro.
leskní perspektivy. Je.li totiž groteskní drama demonstrací jednoznač-

ného pojetí světa a človělia, pak nevnimá a nemodeluje realitu v jejím

dialektickém p'ohybu, ale jalro statickf stav. Aby však molrl bj't tento
stav vribec zobrazitelnj' a ďramatik o něm mohl vypovídat, musí se
vytvoÍit situace, v níž by se postavy dostaly alespori do relativního
pohybu a mohly projevit svou podstatu či spíš Io, co za ni autor po-
važuje. A pr'otože modelovaná realita není v grotesce expresionismu
r'nímána jako sama o sobě dynamická, není zpravidla ani možné, aby
se do takovéto situace dostala svj'm vnitÍním pohybem, piirozenou lo-
gikou, a auborovi nezb vá než žádanou situaci navodit viceméně zá-
sahem ,,zvet:rči,,. Jaku'ile však vlastní piičina tohoto narušení ztratí své
dramatické opodstatnění, neboť autor už Íekl vše, co chtěl, často oka-
mžitě mizí i pnostÍedek; jímž byl vnější zásah proveden a drama mriže
snadno sk'ončit. Tak tieba na začátku dramatu se po vesnici r.ozšífí
zvěst, že bud.ou odvezeny zvony - po bouilivé noci tvoÍící jádro vj'.
povědi se ukáže, že zristanou na místě (Zvony); na začátku se nfile
z moie vynoÍí novj' světadíl, do néhož všichni lidé projektují své tužby
a o nějž bojují - na konci se opět potopí (V zemi mnoha jmen Josefa
Čapka, t923); na začátku vstoupí do děje postava, která je jiná a svou
odlišností nějak naruší zabě'hlan]i Íád -, na konci odclrází nebo urnírá
(I(rupičkova pňedexpresionistic]rá - z roku t908 - konredie Velky styl,
I{r.kavci, Cirkus maximus, Ze žívota hmyzu). Vnějšk'ovcsL takovj'chto
zásahri se zpravidla ani nezastírá: v Krkavcích je na scénu piivezen
spící Dlask hned poté, co se spiklenci domluvili, že by se jim lépe proti
Eliášovi bojovalo, kdyby se našel zákonn. , dědic' Ačkoliv v prriběhu
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celého dramatu Dlask neučiní prakticky vribec nic, jen se občas pro-
bouzí a pronáší dlouhé ironické monology, pňesto pťrsobí jako kaialy.
zátor, nutí ostatní k jednání a odhalování sv.lch charakterri.

Chce-li tedy autor grotesky, a to nejen grotesky s kruhovou kompo-
zicí, vyjádíit svrij názor na to, jací lidé jsou, je nucen vybudovat větší
nebo menší k'onstrukci, jejimž prostíednictvím se mu pak zobraz,ovan!
stav určitym zprisobem ,,odkryje... Zpétně však musí, podle pravidel
platnj'ch pro jednotlivé drarnatické žánry, tuto konstrukci nějak moti.
vovat a tematizovat, pÍičemž vyznam r,eálné motivace vrrějšího zásahu
roste riměrně s tím, jak se to které drama snaží dostát tradiční p,ovirr.
nosti podávat primární iluzi objektivního děje a jak si samo sebe ne-
uvědomuje jako subjektivní vypověď. Jestliže napÍíklad ve Zvonech
je motiv zvonri zjevně porrze vnější záminkou k ne zcela adekvátním
reakcím postav, pak se tuto jeho vnějškovost autor snaží zastÍít qy-
trvalostí, s níž jeho postavy stále slovně odkazují své jednání k této
zámince. obdobně se v Komedii v kostce Konrád ,,zbavuje.. aut'orské
odpovědnosti za ,,nepňirpzené.. chování sv;fch postav tím, že ty'to po-
stavy vše, co v mimomanželském opojení činí, svádějí na kouzelnou
moc zahrady, v niž se děj odehrává.

Autorrim Ze života hmyzu se zase podaňilo najít klíč k zamfšlenému
vfkladu světa v tematizaci groteskního hmyzího dění jako vfsledku
čistě subjoktivního a deformovaného pohledu opilého, umírajícího člo-
věka. Pro náš wfklad je zajímavé, že ani tato motivace a temati-
zace autjorského práva na groteskní perspektivu publiku nestačila, a
bratÍi Čapkové pr"ot,o vytvoiili smírnější variantu závěru. Pokusili se
v ní groteskní perspektivu ještě jednou zpětně motivovat - zprisobem,
kter;f je pro grotesku (a alegorii) velice typickf _ jejím posunem do
r'oviny pouhého snu či mdloby, čímž vlastně popŤeli reá]nost t'oho, c,o
se odehrálo.g A zcela shodně se pokusili zbavit groteskní dění jeho zá-
vaznosti pomocÍ jeho pňesunu do rcviny snu i autoŤi Matěje Poctivého,
když ho v druhé verzi (vynucené skandálem kolem verze prvé) píepra-
covali - slovy Julia Fučíka _ z ,,konkrétní sociálně kritické satiry na
obecnou jalově státotvornou komedii..,r. pŤíznačně nazvanou Matějovo
vidění. Bartoš zase použil motivaci snem mimo vlastní strukturu díla
_ k pÍípravě publika na groteskní specifiku Krkavcri v časopiseckém
článku vydaném u pÍíležitosti jejich premiéry.ll

Druhj typ kompozice expresionistickych grotesek s prvním zce sou-

visí a bj.vá většinou také založen na počátečním vnějším zásahu auto.
ra. Spočívá r' postupné gradaci gnoteskna' Nevznikáli totiž dramatické
napětí piímo z logického vyplynutí jedné dějové situace z druhé, je pro
žád'anjr groteskní ričin optimálním ňešením, jestliže se scénu od scény
plynule stupůuje prisobivost a apelativnost zobrazovaného. A jestli-

že navíc většina autorli expresionismu míiila k co nejobecnější vj'po.
vědi o člověku a lidst'vu, není divu, že velká část těchto grctesek vrcho.
lí v závěru efektními (rie vždy vnitině motivovanj'mi) scénami o velké
emocionální pťrsobivosti _ groteskní smrtí člověka, pňedevším však
scénami váIek, revolucí nebo i požáru. Uvažováno čistě teoreticky, moh.
ly by totiž napííklad r"j'stupy jednotlivj'ch druhri hmyzu ve hňe bratíí
Čapkri byt seíazeny podle libovolného k]íče, aniž by pňíliš ztratily.
Avšak nutnost postupného zlryšování činnosti vj'povědi nedala auto-
rrim prakticky jinou možnost než je uspoÍádat tak, aby jejich apela-
tivnost nartistala od frivolní erotické hry NÍotflrl, pŤes kuličky Chro}íá-
kri, koíistnictví Lumíkri a Parazitri až k válečnému běsnění Mravencri.

Nejnázornějším piíkladem groteskní gradace je Bartošriv Pelikán
obrovskf, ve kterém se byrnokracie nesmyslného riíadu zhmotní v ptáč-
ka r.ostoucího z drobného špačka na holuba, krahujce a pelikána. Pták
pak postupně narroste do r'ozměrri umožůujících mu rozmetat město
v trosky a celé ho piikrj't svj'mi kÍídly. V lŠaldově Tažení proti snrrli,
hÍe vymykající se poetice expresionistické gr.otesky pouze syj'm (chtě.

nj.m?) optfunismem, roste zase zvnějšnělá vitalita ristÍední postavy dok-
tora Věžnílra od lasky k jedné ženě na schopnost milovat současně
ženy dvě, tňi, čtyŤi '. .

Základním typem groteskní gradace je gradace spočívající v plynulém
stupůování groteskního zkreslení až clo okamžiku maxima, v němž pak
drama většinou okamžitě a bez rozÍešení končí. Tím aulor nechává
diváka bez katarze, očištění a své vypol'ědi dává emocionálně prisobi-
vou formu otázky či zvolání, namíÍeného vtiči vnÍmateli a vynucujícího
si jeho reakci.

Česká dramatika však zná i poněkrrd odlišnou modifikaci vj'znamové
gradace, která využívá pro expresionistickou grotesku charakteristickf

rys, kterj' jsme dosud záměrně ponechali stranou. Silná subjektivní anga.
žovanost groteskních dramat si totiž vynutila, aby v n,aprosté většině
z nich píijala jedna z postav funkci autorského subjektu - interního sub.
jektu díla' nikoliv konkrétního, sociálního a psychologického jedince
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- a pÍímočaÍe r,fiadť,ovala autorovy postoje k zobrazovanému. Status
takovéto postavy spočívá v tom, že se vfta'ně odlišuje od všech ostat.
nÍch, piičemž tato odlišnost je zpravidlá jí i těmi druhfmi intenzívně
vnímána (pokud nejde o Plltavu stojící zcela mimo lidské bytí a zorny
rihel postav, jakou je napiíklad Duch ďomu v Komedii v kostce). Bi,vá
motirnována xim, že jde o postavu, která z;.evrrě, tÍeba sqfm sociálním
zaÍazením, neaspiruje na žir'otní styl a životní hodnoty modelovaného
plostíedí a většinou také pÍichazí odněkud zvenči (lulik, potulnf ma-
IíÍ, zloděj apod'). V dramatech, kde je postav odpovíd.ajících této cha.
rakteristice víc (napííklad skupina tupieri v KŇoko-dák!), se mriže
autorsk;i subjekt mezi. ně roz|ožit a promlouvat ,,tisty.. ce]c ieto skupi-
nv. 

'Ž9 s-e skutečně jedná o ztotožněii postavy s autorskfm subjektem,
není těžké doložit: veznrěme napÍíklad prnměnu malÍÍe Dlaska v dru.
hém, devětsilovském r'ydání Krkavcri (igzo), kde se tato postava' na
rozdíl od vydání prvního (1920) a s,ouběžně s aut'orovjrn pííl.lonem ke
komunistické levici, zňetelně gesticky konkretizuje ;"rá .o"iai"í revolu-
cionáÍ - r'czhazlje rudé letáky a karafiáty, vztyčuje rudj, prapor. roz.
dává chudj'm získané dědictví atd. V Kokoko-bakl ui 

"á,u 
topit r"n-

mánek. náhle 'osvojuje práva autora, když na otázku Pána ,,Pr.oLoha, oo
zam]fšIíte s mou paní?.., odpovídá:,,To bys rád věděl, to věíím. Ale
to ti nepovíme, to bude až v druhém jednání... (Není v bec náhodou,
že je tato replika srrcvnatelná se ,,,cb'ovácím.. efektem epického divadla,
jehož zásady později formulovď B. Breoht.)

PÍíchod či existence postavy zastupující au'orskf subjekt mriže b1.t
a bj.vá záminkou k nastolení žádané gr;teskní situace, ,,uboť ., její oď-
lišnosti, v tom' že autorsk subjelit jejím prostíednictvím neguje zobra-
zovanou realitu, je prvotní zárodek možného konÍIiktu' N"},oti to*..
automvo vidění světa jako stavu bez vfchodiska se projenrje v nemož-
nosti tento konflikt reálně rozvinout. Postava zastupující aut,orsk$ sub-jekt je od prostíedí, do něhož píicházi, odlišná 1"., ,,"tolik, aby je mohlaprovokovat. Je pro ni typická vnější pr.oklamace .,s"obec,,á hu*",,it-
ních myšlenek bez reálné a konkréiní obsahové náplně (Dlask rozdává
letáky,.aniž.by byl jejich obsah pro dir,álry zveiejněn). Tyto myšIenky
sice deklarují odstup od modelortaného, nelohou ie .,suk",tat juho do-siatečnou pnotiváhou. Proto také' oproti drarnatu tvpo Č"pko.,*ulo.,puž-
níka - tj. rlramatťrm 

'subjektivně.l1,rickynr, r, nichž se. taltovyto typautorského hrdiny vyskytuje novněž _ nebÝvá il'*k"l.;;lj"r.' .a*

o sobě aktivní, nezasahuje svou konkrétní činností do zobrazované rea-
lity a nesnaží se ji změnit' Je u něho zdtirazněn pÍedevším jeho odstup
dil'áka a pozorovatele, eventuálně i zobrazovatele (malíí). Jediny oka-
mžik, kdy podobná postava mriže zasáhnout do děje, je závěr dramatu,
kdy gr.oteskní gradace dosáhne vrcholu a ona mťrže autorriv postoj
vyjádíit razantním závěrečnym činem: r' Krkavcích Dlask poté, co
zaživa pohňbívanj. Eliáš zemÍe a za scénou (!) vypukne revoluce vy.
r'olaná E]iášor'Ým pádem, odchází z jer'iště. Postavám, které tu zristá-
r"ají a proti nirnž je tato revoluce namírYena, hází symbolickj' provaz
k oběšení, r'yhlašuje konec Krkavcri. V zmíněné dnrhé verzi je pak
tento DlaskŮv čin navíc zbar'en negující a provokující neurčitosti a kon-
kretizovárr o (za scénou pronesenou) slovní proklamaci k lidu, v níž
rozdává své dědictví a vyzfvá zástupy: .,... žádejte nyní odlrodlaně,
aby všichni ostatní lichváÍi vrátili vám, oč vás oloupili... obdobně je
vj'znamovfm r'rcho]em a katarzí Ze života hmyzu gesto, v nimž v zá.
r'ěru tietího dějstl'í zašlápne Tulák náčelníka vítězné mral'enčí armády.

I-Iru bratÍí Čapkú nám teké na závěr našeho vj'kladu o expresionis-
tické grotesce ukazuje meze pÍímočaie groteskní poetilry a vjznam'ové
těžkosti vznilrající z pokrlsú o jejich piekročení. Gesterrr vrcholného od-
poru, zár'ěrečrrou likvidací či vj'zvou k likvidaci modelovaného grotesk-
ního světa jsou totiž možnosti grotesky a gradované kompozice zcela
vyčerpány. - Čapkrim však tot'o gesto nestačilo a pokusili se prisobení
lrry dále stupřor'at, oož si ovšem vyžádalo značnou prnoměnu perspek.
tiv1'. y další části hry, piíznačně označené pouze jako epilog, Tulák,
kterj' byl doposud médiem autorského odstupu, tj. mimo jiné i tema-
tizovanfm subjektem rmímatele. umírá a současně, eož je nrnohem
vfznamnější, se z pozorovatele mění na pozorovaného (skupinou
divákri-S1irnákri)' Tím zce|a mizí jako wjjimečnost daná negující
dist.arrcí od hmyzu a Tulr{]< se ocitá rra stejné rirovni s jepicemi pro-
žívajícími svrij krátkf život. Piedch'ozí satirická kritika je tu náhle
a neočekávaně zr'rácena v otázku smyslu lidské existence vribec s cílem
apelovat zdrirazněním její časové omezenosti na diváka tak, aby měl
pocit, že musí tuto krátkou existenci skutečně prožít. Je nepochybné.
že tento epilog splnil svou funkci, neboť se zasloužil o narušení pňímo-
čaré lapidárnosti, vlastní r,šem gr.crteskám' a tím vlastně i o diváckf
a clramaturgick}i Lispěch celé hry. Zároveů ale postavil autory pŤed ne.
iešitelnj- problém: pn'ní r,arianta, r'e které se Tulák, s nímž se po
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značnou část dramatu vnímatel indentifikoval, umírá, prisobila (jak clo-
kládají dějiny percepce této hry) pííIiš silně a takíka nihilisticky j druhá
varianta naopak vyznění hry neadekvátně relativizuje, plrotože poté,
-. Yž byl Tulák jednou zlotnžnén s hmyzem, nem že jen tak lehce
odejít.

Poetika expresionistieké grotesky se nám tak prezentuje jako rela-
tivně pevn;f a ucelenj' systém' kterj' má svou vnitírri tojim a vyvíjí.r'elmi siln]Í nátlak na všechny složky dramatické vj'povědi. okolnosi,
že de facto jedinj'm žívlm dramatem z mnoha grotesek dvacátj'ch let
z stalo pouze Ze života hmyzu (měr:íme-li životnost díla tím. že se
hraje a vydává), nám piipomíná obecně známou skutečnost, že bezvjl.
hradné naplnění jakékoliv poetiky nemusí ještě vest k rispěchu. Poetika
expresionistické grotesky tíhne totiž zjevněji než kterákoliv jiná poetika
k lapidárnosti a pÍímočarosti, která mriže pňerrist až v jeánostrannou
triviálnost. Tírnto svj'm rysem se pak mriže dostat do rozporu s poža-
davkem vfznamové otevÍenosti uměIeckého díla, která je podmínkou
dlouhodobé schopnosti díla komunikovat s vnímatelem.

V další části kapitoly budeme rozvíjet w.j'klad o grotesce na materiá-
lu her Voskovce a Wericha, které pro nas pÍeďstavují formu revue.
Chceme se o to pokusit, byé si jsme vědomi' že podobné zaÍazení vy.
volává Ťadu námitek.

První z nich je dána už tim, že mezi dramatikou osvobozeného di-
vadla a dramatikou expresionismu, o níž jsme hovoÍili doposud, není
ani pŤímá genetická vazba, ani spojitost ideová a světonázorová.

Druhá námitka plyne ze skutečnositi, že se tu setkáváme s typem
dnamatickfch textri, které už svou formou dávají najevo, že jsou
organickou součástí takového divadla, v němž vfznam textové složky
ustupuje pod tlakem vyznamu složek netextovj'ch - hudby, zpěvu, tan.
ce, .masek, kostjzm , scény a zejména vlastních hereckj'ch vfkonri.
Jestliže se náš vj'klad zatím pohyboval v r.ovině literárněvědného zkou-
mání dramatického textu jako svébytného díla, vzniká nyní otázka, zda
si budeme moci tuto perspektivu udržet i nadále, aniž bychom zkouma-
né jevy zkreslili.

TietÍ námitka souvisí se značnlmi vfvojovlmi proměnami, kter}'mi
dramatika v+W od Vest pocket revug t 

.pEsii 
,,a oko prošlá a která

nám znesnad uje uvažovat o ní jako o fenoménu vnitÍně zcela jed-

notném a stejnorcdém.
Navzdory závažnosti těchto tÍí námitek pokusme se náš vj'klad rám-

covat pomocí námitky čtvrté a nejvážnější: múžeme vribec tvorbu
v+W, respektive některou z jejich vj'voj.ovj'ch etap, označit jako gro.
tesku? _ Je totiž zajimavé, že jakkoliv často se adjektivum ,,gr.oteskní..
objevuje jak v promluvách samotnfch autorti, tak v soudech kritikri,
většinou se to děje vyhradně v souvislosti s dílčími složkami jednotli
vj'ch her a piedstavení' nikoliv s jejich celkem. Zdá se tedy, že klasi-
fikaci děl V+W pojmem gr.oteska cosi bránilo a brání. Kdybychom
pÍit'om chtěIi hledat pííčinu tohoto faktu v míňe deformace, tzn. kdyby-
chom chtěIi ',měiito. jednotlivá díla ,,nepiíznakovou.. realitou v naději,
že ji zkreslují méně než grotesky expresionismu, asi bychom se zklama-
li. Nejen postaqy, děje, jednotlivé situace, akee a dialogy, ale i celé
lrry V*W jsou za|oženy na zcela zámérné stylizaci tvaru a deformaci
reality, o níž se vypovídá _ a to v míÍe naplpsto dostatečné k tomu,
aby se jejich označení jako grotesek zdálo oprávněné'

Vj'znamnfm objektivním faktem je pak také to, že i pÍes rpzdílnost
kontext , pr'otikladnost v rovině ideové i v rovině u'l,"uu1''i"1' rzjlra-
zovych prostíedk se vj,voj tvorby v + W začiná právě od formy dě-
jové revue, k níž, jak jsme se pokusili dol.ožit' směíoval vfvoj expre-
sionistické grotesky. Skutečnost' že autoíi osvobozeného divadla zá-
měrně revui pŤevzali z oblasti |ežici zcela mimo sféru oficiálních a pres.
tižních aktivit, sice vzájemnou vazbu těclrto fenoménri zasIirá, nicméně
asi neprijde o shodu pouze náhodnou. Absence skutečného dramatické-
ho konfliktu, redukující groteskní typizace postav, pokles vjrznamu
dramatického děje a rŮst vfznamu jednotlivj'ch situací, částečně i vfběr
témat - to vše spojuje většinu z téměI tňí desítek her osvobozeného
divadla s pohybem naznačenfm píedchozím r"fvojem expresionistické
grotesky.

Na rozdíl od ní však není pro Voskovce a Wericha groteskní zkresle-
ní pouze prostÍedkem, nlbrž j" - ., konkrétní podobě piímé a často
improvizované verbální či gestické akce, ve scénické komice _ powfše.
no na samotnf obsah sdělení. ,,Rer'uáIní komika neznamená nutně dě.
lat si ze všeho legraci, nlbtž také dělat si legraci pno legraci,.. napsali
autoii v době, kdy se utváÍely základní rysy jejich poetiky a oni hájili
,,bezpÍedmětnou, čirou komiku, jejímž jedinfm pojítkem se skutečností
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je pouze smích,..12 Tezi ,o ,;bezpňedmětnosti.., tj. zároveů o hodnotové,
vj'znamor'é, estelické a etické sr'ébytnosti komiky nelze pr:it'om chápat
pouze jako ťrstup od hodnocení. Hodnotící vztah k realitě je tu totiž
navázán na ťrrovni dadaistické h"y - bezprostÍední kreativity, která
vidí a vyjaďiuje sr,ět jako mnohost nepÍevoďitelnou na jedinou tezi.
Spontánně vyjadÍuje celou sérii dílčích soudri, ale brání se jejich zobec.
nění, pnotože by tím ztrati]a sr'ou hravost a nezávaznost.

V okamžiku vstupu na jeviště tak byla pro Voskovce a Wericha ne-
závazná komika de fact,o ,,svět'ovym názorem.., jerrž - Íečeno Teigo.
vou parafrází Klímova vjroku - ,,cl-rápe svět jako legraci a nic..13 a
jenž si také vynutil takovou formu r'j'po.r.ědi, která klade komické hňe
minimální pŤekážky. Něko]ikrát se sice Voskovec a Werich polrusili
najít rámec pro svou komiku v oblasti tradičnějších ďrarrratick ch žánru
(v panodované detektivce'la v situační. zápletkové komeďii z vlastní ďíI-
ny15 nebo vzniklé adaptací starší piedlohy.u), ., napnosté většině pÍípa-
d však ty'to pokusy skončily relatir'ním nerispěchem. Publikum a do-
bor'á kritilta je vnímaly jako r,ybočení ze základní linie divadla. Forma
revue otevírala totiž kreativitě tvrircri možnosti podobné těm, které
básníkťrm skytala forma básnického pásma. otevírala jim cestu k poly.
tematičnosti, k jednotné' a pfuce tvarově a tematicky vďmi svobodné
vfznamové r{.stavbě díla dramatického i divadelního. Umožůovala jim
k,omponovat svou vj'pověď ze všech dostupnj'ch vj'razovj'ch pr,ostÍed.
kú, z vystupri ,,čistě dramatickfch.. stejně jako z komickj'ch čísel klau-
n ' tzv. piedscén, hudby, zpěvu a tance. A dovolovala jim také pomoci
montáže slučor,at do jednotného ce]ku scény a situace, které sp.olu
(z perspektir,y tradiění dramatiky) žánr,ově, pr.rostorové, časově ani dě-
jově nesouvisely.

Tíebaže je tematická a formální volnost revue značná, není neome.
zená _ jednotlivé scény a vjlstupy musí bj't vždy sceleny tak, aby
wj.sledn;J. tvar prisobil jeďnotně, smysluplně a organicky, tzn. aby v něm
složky nejenorn koexistovaly, nebo se dokonce zastiriovaly,l7 ale aby
se.vzájemně sčítaly a umoců'ovaly'

Pnryrí cesta k v'Ýznamovému sjednocení revue je prostá - spočívá
v tom, že se ner'1,užije všech možností formy revue a jednotlivé v stupy
se propojí do íetězce pomocí volnélro děje. Pro nás je piitom zajímavé
pozorovat' jakfm zptisobem se v rriznych hrách V+W takovéto scelení
dějem realizuje a jak se tento zprisob proměůuje a vyvíjí' Jestliže, jak už

jsme Íekli, se autoii na samém počátku své tvorby záměrně zňekli možnos-
ti píímočaie r,rynášet soud, nemohl bj't ďěj revue v té d.obě ani částečně
dějem skutečně dramatickj'm, dějem s nutnou kauzální a ideovou vaz-
bou mezi piedcházejícím a následujícím. NIohl se realizovat pouze jako

epickf a vriči samotnÝm vÝstuprim v podstatě vnější zprisob syžetové
vj'stavby. Ve Vest pocket revue (1927) je takovj'to děj postaven na
paroďii typicky epického syžetu cesty kolem světa. Pohyb postav z mís-
ta na místo, diktujíci komice určitf Íád a dějovou logiku, je tu motiv'o.
ván tradičním motivem pronásledování: spis'ovatel Kvido Maria de la
Camera van obscura se vydává na cestu za námětem a je na ní pro-
následován jednak zamilor'anou sekretáikou Josefkou, jednak fotogra.
fem Josskem a jeho pííbuznj'mi Houskou a Rukou, kteÍí mají za ťrkol
Kr'ida rozzuÍit tak' aby si ho Jossek mohl vyfotografovat. Cesta má
dvarráct zastávek, ale teoreticky - kdyby se nemusela udržet optimální
clélka pÍedstavení - mohl by jich takowj'to syžetovj' postup spojit ne.
ornezenf počet, neboé putování mriže bj.t libovolně dlouhé a závěrečnou
(panodovanou) svatbu je možné libovolně odkládat. Kaleidoskopickf
obraz reality, jenž piitom ,,navlékací.. syžet cesty poskytrrje, si pak
r,rynucuje jednak akce, promluvy a dialogy bezprostÍedně vyplfvající
z pova}ry jednotlivj.ch prostiedí (Paííž, transatlantickj. parník. koš ba-
l6nu, severská Haparanda aj.), jednak umožriuje volně motivovat i ce-
lou iadu qistupri jinak postrádajících logickou vazbu k zák]adní dějové
linii. Nejevidentnějším typem takovj.ch vj.stupri byly dialogické pÍed-
scény protagonistú, které se staly součástí inscenace Vest pocket revue
(a celé poetiky v+W) naprost.ou ná,lrodou, a piece v ní nep sobily jako

cizoroďj' prvek, ale jako organické vyjáďiení intencí hry.
Piestože sami autoíi pokládali zprisob děj,ového scelení revue ve Vest

pocket revue za formu zcela nov,ou a velmi perspektivní (pňíznačně na-
zvanou vest pocket), což je také pÍivedlo k p.okusrim ji zopalrovat
(Smoking reYue' {92B, Kostky jsou vtženy,1929), byl to zprisob v pod-
statě velmi málo variabilní a neposkytoval možnost dalšího vyvoje.
Prpto se od počátku tiicátj'ch let, po několika letech hledání, v tvorbě
V+W začiná prosazovat zprisob zďrožen! už nejen na parodii určitj.eh
syžetov1fch principri, ale na par,odii celj'ch piíběhú a vfznamovj'ch
komplexri - v ostrově Dynamit (1930) typického pňíběhu soudobého
amerického filmu z tropri, v dalších pěti hrách (Sever proti Jihu, 1930,
Don Juan & comp', 1931, Golem,1g3I, Caesar, 1932, Robin Zbojník,
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1932) pak na parodii hist,orickj'ch látek a legend. Podobnj, zpris,ob ne.
|y]:i:: 

pro autory ťrplně novf (použili ho v jednotlivj,ch sáénach svy.chdiívějších rer,'uí a také'v.detektivních parodiich), nicméně i ;" v tom.to.'období se o něj opírá celá revuáIn? forma. Jelro vfhodou je, že di-vákovi piedem známá-píedloha určuje pňedem u ,,ěnti klitovo bodyvznikající hry _ ča.s,.dějiště' základni postavy či typy postav a v nej-hrubších rysech také.děj. A-é už je píitom tato privodní logika groteskně
hyperbolizována (Buffalo Bill se mění ,, .,adiíirozenou.bytost), nebo
l3op."\ anekdoticky . pievrácena (Don Juarr se vyhybá ženám, RobinHooď je hypochondr), vždy se stává bezpečnou opo"o,, pm další fabu-laci a pro montáž jednotlivj'ch vj'stupti.

Pozoruhodné pÍitom je, že béz ohl"ď., na píedl.ohu té ]rteré hry zri-stávají v tomto období základem autorské fatulace V+W siá]e stejnémotivy a typy s.vžetri. Dominantní postavenÍ mají pÍedevším tii vzá-
j"3:ě s.e prop]étajícÍ klasické komeáiálni syžety: s;;žet mnohymi pÍe-
kážkami retardovaného milostného vztahu' syžet nepodaÍené intriky čispiknutí a syžet hleďání určitého piedmětu. IiruhÝ ,.nicÁ put. 

"p"",,iaubj'vá.základní hybnou silou revuálního děje. V ostrově Iiynamit intri-kuje kolonizátor Batha proti domorodcrim _ hledá chatrč, .,, .'i} .,.,,c".,itkrálovnu ostlova a schoval plynovou masku, t.t""a ho *a ;"r.' iuai,,e-ho o.chránit píed rajskfm plynám. Y Severu proti Jihu ." *á1o" War'onzamiluje do krásné Jižanky Mercedes, a aby li získal, 
"h." "ádit 

Sever,píedat Jižanrim vrak plnj. munice. V Donu juanovi uváai atni do po-
hybu spiknutí Fernandeze- a Admirála proti go..e",,é*ovi u jEi.h n.iti
získat poklad hledanj' ,,dvěma muži i Jihu..' V Golemovi intrikují
alchymista Scotta a komorník Lang, kteÍí chtéjí získat šém a ovládat
Go]ema. V další revui chce kněz R"atata ,,echať Caesarra o";p*" se?rat
lvem a potom zavraždit v chrámu. V Robinu Zbojníkovi chL zase Bo-
Ieslav, bratr krále Edwarda, str.hnout na sebe .,,o", * pooto ." .o'zi
získat kráIovskf paraf.

. 
Samotné.dějové schéma, s velkou fantazií obměriované, je pak cel-kem jednoduché: intrikující postavy uvádějí děj do ;;h'il', kladounástrahy, staví pňekážky vytouženému splynutí mileneckého páru, hle-

dají, získávají a zase ztrácejí piedmět, jímž se má jejich i,,t.ika realizo-
vat.; proti nim pak vystupují postavy kiadné, snažícÍ se intrice zabránit.
r.ejic} 

|9"boj: kterj' se '""ii".'j" ,, ,c.ii ,,typizovanf.r... 
"pi"oJ 

a scénsituační komiky (scény zajetí, vysvobo""íi,-ánlliteni, ritoki, st""šidel.,o

scény a scény několika tlveÍí' komika vznikající z nevědomé marripu-

lace s hledanj'm piedmětem ap,od'), zákonitě končí vítězstvím dobra,

ovšem za lydatné, leč bezděčné tičasti postav ztělesriovanfch oběma

protagonisty, kteňí si zachovávají odstup od základního děje a zasahují

áo něj jen jakoby náh'odou (rozbijí kamna, v nichž je zazděna králov-

na, nechají uplavat vrak s municí, nenajdou poklad, získají šém, udě.

lají zmatek na místě, kde by měl bjt zavražděn Caesar apod.). Tento

pevnf zprisob fabu]'ace spolu s oporou v konkrétní pÍedloze vytvoÍil
pÍedpoklady lr tomu, aby byly jednotlivé scény a wfstupy spojeny do
jednotného děje. Piesto zústával v tomto období děj vriči vfznamovému

těžišti her V+W sekundární a driraz byl kladen na jednotlivé scény

a situace. Dokládá to mimo jiné i ,,eskamotérslry.. kousek, ktery autoíi

mohli udělat, když rychle potŤebovali hru pro dětské pňedstavení: pod

titulem Děti kapitána Bublase (t933), odkazujícím na Verna, spojili

dva ze šestnácti obrazťr ostrova Dynamit (4. a t3.) a mezi ně vložili
jeden obraz z Robina Zbojníka (5.). Ke vzniku nové hry a nového, rela.

tivně celistvého děje pak stačilo pouze několik nezbytnfch zásahri, pňe-
jmenování postav a dilčí pÍestavba vztahri mezi nimi.rE Jednotlivé vf-

stupy a situace z privodních her tu autorrim de fact.o postroužily jako

,,prefabrikáty.., které je možno bez velkj'ch problémri vyjrnout z jedno-

ho celku, aniž by tím něčeho pozbyly, a s minimá}nírni změnami je po.

skládat v celek nowj'.
Se syžetem nezdaÍeného spiknutí však dochází v tvorbě V+W ke

kauzálnímu prohloubení dějové linie, neboť se tím naskjtá možnost
skutečného dramatického stíetu mezi postavami. Tento syžet není totiž
pouze akcí jedněch proti druhfm' ale současně je i nositelem hodnoto.

vého vztahu. Jestliže napÍíklad ve Vest pocket revue se všechny po-

stavy pohybovaly na stejné hodnotové ťrrovni, syžet spiknutí pro-

měriuje takÍka automaticky vztahy postav v konflikt dobra a zla.
A tíebaže se zpočátku odehrává wj.hradně v nekonkrétní, nejobecnější
rovině, stává se toto stÍetnutí základem dalšího vj'voje osvobozeného
divadla - umožnilo totiž autorrim, aby svou vfpověď bez velké změny
fabulace ideologizovali: v oslu a stínu (1933) i v Katu a bláznu (1934)
je spiknutí obráceno proti lidu obecnému a spojují se v něm vridci
strany bohatj'ch s opozičními vridci lidowfch stran. V obou piípaďec}r

spiknutí piekazí spontánní jednání dvojice postav pňedstavovanj'ch pro-

tagronisty. V Baladě z hadrri (1935) vstoupí náhodou antoušek Geor-
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ces .(V) a..ponocnj/ Jehan (W) do intrik, které spňádá běhna KateŤinaa mistr Filip proti \rillon.ovi, ztěIesriujícímu tu podle píedmluvy autorri
,,záztak básnické intuice, která v ' . . áávném .o"bre.k.. sociáIního myš.lení první se dovedla vze-pŤit společenské nespravedlnosti... V Rubu alíci (1936) piekazí 

|'<rev. 
(VJ u Mtiko (!V) nrehádn ;b;;;;* skladiště

fr1ni fa9lstické spiknuti Ťizené,,*už"^ v pozadí.. Dexlerem. v TěžkéBarboůe (L937) je spiklencem zámeckj. pán, kter1f chce 
-zapr',odat 

svéměsto sousední zemi, v čemž mu zabrání p.""i (v) "" ol"r'íi$.'l žoldnéÍtim,'že náh,oclou získají a d,o města pÍivezou velké dělo u.*Lto varují.Z Loho, co jsme ňekli, je snad-ziujmé, jakj'm 
"p.:,.bu^ J,*"a.'i ,yzutspiknutí nab- vá v dramatice v + iv .iá" .tt,,atnějších a konkrétněj.

ších vyznarnri. Souběžně s tím ale také déj r,u" pr".ta'a ly,t po"r,o,,
záminkou lie komice.a posunuje se do *íed., .17".,"*ové"vystavby.
PÍíklad Balady z hadr ' inspirávané osudy Villo;", ;;k áot.taaa, z"se tento děj často vzdává i svého par'odickéilo .o".,,e",'.iÓ-NÍi,io pu"oai"
:u -J+o dějového p d.orysu využiiá anekdoty (v oslu u .ti,,,'." 

",,"taotyLukianor,y, v Těžké Barboňe anekdoty o sj,raíi, v Katu a bláznu pakdokonce anekdot dvou, vzájemně se prostupujících). Tím, že se dějčástečně dramaticky zvfznamnil' stoupá jeho uzavÍenost a áostňedir'ost,
tj. nutnost kauzálního- propojení jednotiir,y,ch scén. V;fraz.,ě]s" o-"-
zuje prostor pro vkláďání 

.libt'volnj'ch epizod a ub;i,vá i .u-o*t"t,,y."h
hudebních a baletních čísel. Současně m]zí i prostor (mi-o pí"d..é,,y)
pr,o volnou improvizaci. Proto mriže Fučík napsat: ,,Sté pr"a.t".,".'i
u většiny her osvob'ozeného divadla byvalo leckdy až'z po\iviny jinou
hrou, než jsme viděli na premiéŤe. Ták p,isobila spoluprá"u Ý. 

" 
W.

s publikem' Rub a líc však tvoňí vfznamnou v.ijimku. Je to hra takpevná a tak dokonale dramaticky postaven á, že v její struktuie ne}rylo
tÍeba žádnjzch oprav...29 Pno nás není clriležite, ze Ťrutit. reflektuje tutozměnu jako hodnotově vyšší, a|e že dokládá stabilnost divadelního
tvaru.

' 
Proměny dramatiky V + W béhem tňicátj,ch let bychom tedy mohlicharakterizovat také jako postupné vfznamové a formální zpevůování

revle-. Poznamenej me,, že t9nbo 
_ vj'voj je zcela protichridnj, vyvojiuvnití expresionistické grotesky. v ii"ii t,,o"by, ktá"ou js.,,u stuao.,,"ti

doposud, to znamenalo,, že, jednotlivé qfstupy a scény byly stále vícestmelovány a ,,spoutávány,, áějern, až posléze 
"e.,u" 

pi"stár" u;t takÍkasama sebou a prYeměnila 'u '. fo"*., nepsychologi.t.e tia.,,o í..,.

Kromě této linie však v dramatice v + W existuje i linie druhá, v liž
jednotlivé vj,stupy stále zachovávají relativní svébytnost a samostat.
nost a k jejich scelování dochází píímou tematizací autorckého, epického
subjektu v textu. Tuto linii pňedstavují 'zejména revue Panoptikum
(L937) a Pěst na olro (1938), hry nestejné kvality, ale vybudované na
identickému principu arozvijejici na obdobnj.ch motivech obdobné ideje.
Jejich ideovf základ tvoíí teze z Panoptika: ,,Pane, lidstvo nutno vy-
chovávat, vzdělávat. Uzíí-li . . . za jedinÝ večer svrij vj'voj od pravěku
až dodnes, poohopí smysl života a chytí se za n,o6.,. Tato didakrická
teze, tak odlišná od dÍívějších p'ostoj , vede pak autrory k tomu, aby
volně vedle sebe íadili: objev kola, iímské pronásledovríní liŤesťanri,
smrt-nesmrt Václava IV., '"rynález knihtisku, scény piedstavující život
a myšlení souďobého milionáie a soudobé měšťanské nodinky, moderní
vynálezy (Panoptikum), dobytí TrÓje, zrod Michelangelova Davida'
objevení Ameriky' vznik ČSR, smrt-nesmrt Caesara (Pěst na oko)' Prin.
cip revuálního pohybu pnostorem z Vest pocket revue Se tu transfor-
m,oval v pohyb časem (dokonce v pohyb nerespektující časovou px.r-
sloupnost). To bylo umožněno Lim, že jsou v obou hrách jednotlil,é

apokryfy propojeny vnějším rámcem. Jsou prezentovány jako divadlo
na divadle, tedy jako zobrazeni píedváděné' které má své konkrétní
autorské subjekty, určující následnost, obsah i vzájemnou spojitost jed-
notlivj.ch epizod. V obou píípadech jsou těmit'o subjekty herci, kteíí
divadlo na divadle hrají - vj'jimečné postavení mezi nimi ovšem mají
oba protagonisté a jimi ztěles ované postavy (v Panoptiku hraje Vos-
kovec majitele divadla voskoqfch figur, Werich pana Publikum, v Pěsti
na oko Voskovec íeditele divadla, Werich exekutora Josefa Dionfsa,
kter5' je současně i bohem divadla). Abychom však mohli postup te'
matizace autorského subjektu v těchto hrách plně pochopit, je nezbytné
si objasnit, jak je tomu s autorskfmi subjekty ve hrách v+W obecně'

Když jsme hovoňili o expresionistické gnotesce, označili jsme vstup
autorského subjektu do vfznamové r.oviny díla za jeden z nejcharair-
terističtějších procesri ve vj'voji dramatiky našeho století a pr.ojekci to.
hoto subjektu do postavy určitého charakteru (podle typu a Žánru dra-
matu) za její nejvj'raznější projev. V gr.oteskní revue \r+W tento'ppoces
dále pokračuje a pŤesahuje dokonce hranice dramatického texlu. Auto-
ii se tu nespokojují pouze projekcí svého subjektu do vj'znamové r.o-
viny textu, ale vystupují zároveri jako herci a na jevišti bezpr,ostÍedrrč

t26
127



komunikují s publikem.2r Nevzdávají se však pŤitom práv vyplj.vajících
z autorttvÍ textu a qytváíejí si pro sebe takové postavy' které jim po-
nechávají dostatečn prost,or prn sebevyjádiení. Tím vzniká typ diva-
delní produkce, jež sice není v dějinách evropského, píedevším lidové-
ho divadla něčím novfm (viz napí. komedie dell'arte, kabaret, klauni
atd.), ale pÍesto má v daném okamžiku a pro hlavní vfvojovj' proud
vfznam zíetelně nové kvality' Základem tohot,o typu divadelní pno.
dukce je maximální pŤiblížení čtyŤ složek: l) autorského subjektu hry;
2) autorri jako konkrétních psychofyzickj'ch a sociálních jedincri; 3) he.
reckfch rolí, které tito jedinci hrají; 4) dramatickfch postav, jež tim
utvaíejí. Navenek se v dramatice V+W toto piiblížení projevilo v dra-
matické svobodě, kteruu měla dvojice postav autory pÍedstavovanj'ch.
Nemusela par.ticipovat na základních dějovfch liniích her, mohla vy.
stupovat v samostatnfch dějovfch vložkách nebo v samostatnfch ko-
mickfch vfstupeeh a nic jí nebránilo ani vyŠtoupit na piedscénu, opus.
tit zcela ďramatickj, časopr.ostor hry a volně impr.ovizovat dialogy' Záhy
se tail<é stabilizovala do dvojice poměrně pevnj'ch masek v duchu ko.
medie dell'arte a jako taková mohla bez velkj.ch změn pŤecházet zehry
do hry. Díky tomu a díky velké popularitě osvobozeného divadla pie-
rostlo záhy sblížení autoni, autorského subjektu díla, jejich rolí a
ristÍedních dramatickj.ch postav díla v jakfsi ,,m;/tug.., v němž byly
tyto složky zee|a zloIožněny' Ve spontánní divácké recepci tak, popu-
lárně Íečeno, vstupovali na scénu Voskovec a Werich, aby ve své hŤe
hráli role a postavy Voskovce a Wericha a vyjadÍor'ali tak názory a
postoje Voskovce a Wericha.

Ztotožnéni těchto čtyi složek je typic,ké pro danf typ atrtorského
divadla. Nesmíme však zap.ominat, že postavy' které si autoÍi pro své
sebevyjádÍení vytvoíili, jsou p.ouze určitou autostylizací a zároveů
i součrístí vfznamové stavby textu, jež má svá korrltrétní pravidla. Zvo-
lená aut.ostylizace do dvojice klaunri nejen koresponduje s avantgard.
ním zbožněním cirkusu, ale má také svou funkční oprávněnost. Maska
klauna (většinou vyjádňená i vizuálně) jako znaková realita, odkazující
nikoliv k ,,mimouměleckému.. bytí, ale ke stylizovanému umění cir.
kusovému, si totiž ze svého privodnílro prostiedí pňinesla Íadu vlast-
ností usnadriujících autorrim sebevyjádiení. PÍedevším je opravriovala
k tomu, aby své postoje vyjadí.ovali komikou, jejímž smyslem není
pouze plostíedkovat obsahy, ale prováděnf vj'kon sám o sobě. Umož-

riovala jim sdělovat takové vlznamy, které nespočívaly ani tak v do-
slovném znění jednotlivfch vj'ruk , jako spíše v pružném a otevÍeném
zprisobu myšlení, v jehož dialogické struktuíe je pevně zabudován gr.o-
teskní paradox a antiteze a jemuž je bytostně cizí rrtváíel pevné a zá-
vazné konstrukce filozofické a ideové. Pro svorr dramatickou neurčitost,
časovou a sociální obecnost mohla píijímat nejruznější konkrétní po-
doby, aniž by se však s nimi zce|a ztoÍ'ožnila a pÍestala bft sama sebou,
tj. modelovfm zpodobením člověka jako takového.

Na rozdíl od tuláka, typického pŤedstavitele autorského subjektu
v expresionistickfch gnoteskách, nemá dvojice,,toulavj'ch.. klaunri
(vlastně chaplinovského typu) vriči zobrazovanému intelektuální a lrod-
notovf nadhled. Nejenže není pozorovatelem a soudcem, ale pohybuje
se dokonce v dějích, kterj'm zpravidla nerozumí a ani nechce rozumět'
oproti ,,velkfm.., i když většinou parodovanj'm motiv m a cílrim jed.
nání ostatních postav, jsou její motivy a cíle záměrně situovány do
roviny emocionálních, hlavně však bezprostíedně životních potňeb. Ře-
čeno slovy autorri z rivodu k oslu a stínu _ pnotagonisté ,,jednají podle
svého srdce a prázdného žaludku, nikoliv z m6dy.. Jestliže zasahují
do syžetu spiknutí, pak tak činí jen málokdy cílevědomě (osel a stín)
a z ideovfch pííčin. Většinou jsou na pohybu základní dějové linie
zcela nezainteresováni, a ovlivní.li ji, tak pouze jakoby náhod'ou pÍi
sledování svfch vlastních konkrétních cíl . Zpočátku bylo tÍeba tuto
jejich odlišnost od ostatních postav nějak dramaticky motivovat, takže
v ťrvodu k Vest pocket revue čteme: ,,Pňestože oba jsou pŤesvědčeni
o své genialitě, jejich blbost je bezmezná. Je tak veliká, že místy hra-
ničí s ltipností... Později, současně s tím, jak se stávají ,,mftem.. a
osvobozené divadlo se angažuje v soudobém dění, berou na sebe po.
stavy prctagonistri poďobu typickj'ch píedstavitelti ,,Liduoo. Stále si však
zachovávají svou ,,pňízemnost.., která záměrně nechápe velké ideály'
I ve hÍe, v níž autoňi tak vfrazně straní jednomu ze dvou ideově pro.
tikladnj.ch táboru, jako je tomu v Rubu a líci, je pohyb postav jimi
ztělesůovan;fc}r motivovárr nikoliv ideou, ale zcela ,opíízemně.o _ hla-
ďem. Vfstižně je tato jejich nová charakteristika vyjádÍena v pÍedmluvě
k oslu a stínu. ,,Skočdopolis a Nejezchlebos jsou krystalizací . . . lidu'
Jak ňíká JindÍich Honzl, jejich 'jedinou životní ctižádostivostí je bfti
živ. a o uskutečnění tohoto lopotného ideálu se pokoušejí nesčetnfmi
oklikami lidskfch slabosti a nedor'ozumění, směšností a dojemnj.ch
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moudrcstí . ' . Pied každcru špatností a zatuchllm svinstvern se vzbouÍí
jejich zdravf lidskf cit a proměrtt 1e z hašteňivj'ch sousedri v solidární

a točné kumpány...
Tato stylizáce komické dvojice byla poměrně závazná, a kdykoliv se

autoŤi polusili o její změnu (napŤ. v adaptacích starších pÍedloh), se.

tkávalo se to s rozpaky obecenstva. Dvojice popletenfch, leč sympatic.

kfch mladfch mužri, rnalfch lidiček, kteií nechápou.svět ,,velklch dě.

jin.., ale pňesto a bez velkfch spekulací vědí, kde je dobro a kde zlo, čím
je jejich existence ohrožena - taková stylizace v mrrohém korespon-

a""uiu s autostylizací českého publika. Lichotila mu [ím, že apelovala

na Jeho kladné emocionální sebeuvědoměrrí. Pojetím života jedince

jako samoričelu nepňesalrujícího sebe sama jej vtahovala do hry a akti.

.,izova|a. (Proto, podle svědectví J. Wericha, diváci těžce nesli' když

se ve hie Nebe na zerni protagonisté proměnili ve skutečné podvodní-

ky.) Zároveů však mohla dvojice klaunťr jen obtížně pŤekračovat meze

krlmické stylizace a tlurrročit (tam, kde to autoŤi nezbytně potÍebovali)

vážně formulované a míněné myšlenky a soudy. Již od počátku sice

existoval pro tyto rnyšlenky značny pl.ostor v písních, zejména finál.

ních, které velmi snadno mohly vybočovat ze základní stylizace, nic-

méně ve tí'icátj.ch leteclr se v dramatice V + \Y stále více prosazovala

snalra pojnrout tematizovarry autorsky subjekt jako součást ideové kon-

strukce her. V té době se totiž obraz světa divákrim pi'edkládanj' až

nebezpečně pÍibližuje expresionistické negaci a piitonr jen v některfch
hrách se autor m podaňilo najít proriváhrr intrikánr negativníclr postav

v po$tavách aktivních (Rub a líc, Těžká Barbora). Daleko častěji smě-

iuje logika základního pŤíběhu k pesimistickému závěru, kterj' r'šak
autoii potiebují pievrátit v klad. (Všechny hry Y+W mají kladn.y.',
i když leckdy hodně ironickf konec.) V oslu a stínu napŤíklad piíběh
gradující anekdotu nezadržitelně spěje k totalitní fašistické diktatuňe

osla (grtlteskní zvíňecí symbolika). Aby však k tomu nedošlo, temati-
zovali autoÍi autorskj' subjekt v postavě boha Dionj'sa, ktery, stejně
jako autorské subjekty expresionistickfch gradovanfclr grotesek, v zá-
věru zasahuje do děje (učiní tmu - osleplf Lid prohlédne). Tento

subjelrt navíc není pouze tím, kdo dramatické dění pozoruje a ovlivĎu-
je, ale zároveů je tím, kdo ho divákrim jako divadlo pÍedvádí.

Takováto tematizace autorského subjektu v postavě boha je v dra-

matice V+W velmi častá (poprvé v Severu proti Jihu) a je vŽdy pňí.

znakem potňeby zvfšit ideologické prisobení na diváka' Zietelně je to
napííklad vidět na zprisobu, jakfm autoii aktualizovali ve hÍe Nebe
na zemi (t936) starcanglickou frašku. Píedsunuli pied její děj prolog,
v némž se b h Jupiter r.ozhodne sestoupit na zem a sám sebe pÍesvěd-
čit, že lidé jsou v podstatě dobÍí. Prptože však samotnj. děj frašky
svědčí spíše o opaku, musí Jupiter v závěru vystoupit ze svého pÍevtě.
lení do jedné z postav' zasáhnout 've prospěch dobrfch, p,otrestat zlé
(pÍemění je v myš a kentaury!), a pÍitom nezapomene ani na závěrečné
poučení.

Pííklad Pěsti na oko, u něhož jsme tuto část vj'kladu započali, 'rrám
pak dokládá, že se tematizace autorského subjektu v postavě boha často
doplůovala s jeho tematizací v postavách velice pÍíznačnj,.ch pro do.
bové sebeuvěd.omování divadla _ postavě Dionfsa jako boha divadla,
postavě divadelního Íeditele, kolektivu hercri, divákovi, jenž pÍekročil
rampu. Vfhoda této tematizace spočívá v toÍn' že je celkem pÍirozeně
motivována a umožůuje vnímat jako ,,pňirozené,, i takové postupy'
které by v rámci iluzívního dramatu vyznívaly gnoteskně. Postavy ,,di-
radelníkti.. mají totiž právo bft pÍirozenfmi subjekty divadelního dění,
tj. mohou toto dění libovolně utváÍet, pňetváiet a měnit. NapŤíklad
v Baladě z hadrri je Villonriv piíběh hrán jakoby skupinou nezaměst.
nanj'ch v čele se Studentem, ztělesriujícím hlavní postavu. Když se děj
neodvratně nachj'lí k tragickému konci, je hra nálrle pňerušena. Student.
-Villon snímá parrrku a prnohlašuje: ,,Kamaráde, !o byla jenom hra. Já
rrejsem Villon... Kouzlo .divadelní iluze je tak náhle ,,zcizeno,, a demas-
kované postavy mohou pronést závěrečnou, taki'ka brechtovskou pro-
lilamaci. Autorskj'subjekt se ttr rozkládá mezi skupinu nezaměstnanjzch-
.lrercti, z nichž každj' velmi didakticky komentuje svou rpli. Z rolí
klaunú vystupují i protagonisté a jeden z nich pronáší takovéto závě.
rečné poučení: ,,Kdo je lump? Ten Villon, ktery kradl a loupil a na.
lronec musel vraždit, aby se bránil, nebo jsou lumpi ti, kteÍí ho do.
nutili krást, loupit a vraždit jen proto, že chtěl vic, než směl, víc, než
panstvo dovoli lo?"

Citovaná slova nejsou asi v závěru lrry pouze náhodou, neboť po.
dobná konfrontace chování lumpenpnoletariátu s chováním bohatj.ch
se ve hrách v+w objevuje mnohokrát, nejvj.razněji ve Světu za mií-
žemi (Í933, spolu s A. }Ioffmeisterern), kde je groteslině pňevrácena
logika toho, co je a není zločinné a trestné' .Spolu se zviÍeci symbolikou,
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qnskytující se ojediněle v některfch hrách, nám tato konfrontace píi.
pomíná, že souběžně s tím, jak se v tvorbě V+W prosazuje píímočará
autorská prezentace jednotné ideje, píibližuje se vlastně tato tvorba také
obsahově a zp sobem vyjádňení expresionistické grotesce. Svědčí o tom
i vfrok Di'onfsa v pmlogu osla a stínu: ,,V této hÍe jde mi o to, do.
kázat, že jste stále stejní, l že se lidé nemění a že vždycky byli stejně
hloupí. l Mižere se tomu smát, m žete mÍti i vztek, / v obojím pŤí-
padě padne to vždyoky na vás... Na rozdíl od expresionistické grotesky
není však nikdy autorská prezentace tak píímočará a jednostranná,
vždy je neutralizována autorskou komikou protagonistti a také svou
vnitíní rozporností. Dramatika v + W byla totiž vybudována na noz.
poru mezi despektem k soudobému stavu společnosti a mezi zpočátku
spontánním a později zce|a záměrnj,m optimismem, ktery se ze všech
sil bránil negaci a chtěI ,,dobyt., svět. - V závěru revue Panoptikum
se napňíklad na scéně objeví fakír Ben Akiba, jehož jméno panoptikum
nese' a odpovídá na otázku, kde je moudrost: ,,Ó, lidičky, nač se tolik
lopotíte, nač tolik pÍem]i'šlíte, co počít a jak sjednat nápravu v těžk:/ch
dobách. Vězte, že ničeho nezmrižete. Svět si jde svou cest,ou a nic není
nového pod sluncem... odmaskovaní herci mu na to odpovídají: ,,Mlč,
. . . mluvíš nesmysly'.. ',Takhle bychom se nikam nedostali.. . . . ,,Tak
myslí figury z vosku . . .,, . .. ,,Ale my jsme živí lidé... ',Chceme všechno
to, co ještě nemáme.,, ,, '. ' chceme něoo, co tu ještě nebylo... ,,Chce-
me práci... . . . ,,Chceme mír... - Nezáleží na tom, kdo tyto vj'ruky
pronáší, podstatné je, že se tu tematizovanjl autorskf subjekt zjevně
rozpadá do dvou protikladnfch postojri. Závěr Panoptika je pňitom jen
ilustrací toho, že v situaci, kdy vzniká rozpor mezi groteskním zpriso-
bem vypovědi o světě a optimistickfm názorem tvťrrcti, prostupujícím
celou tr'orbu Voskovce a Wericha, mriže tento náznt vlznamově pÍe-
hodnotit zpťrsob vfpovědi, zbavit ho skeptického a nihilistického vy-
znění a učinit z něj prostíedek skutečně činného apelu na diváka.

Ačkoliv se heslo ,,ze všeho si dělat legraci..' kterj.m vrcholí finále
Vest pocket revue' takíka doslovně shoduje s Klímoqim a DvoÍákovj.m
,,na všechno udělat dlouhf nos.. z Matěje Poctivého, není cílem Vos-
lrovce a Wericha jen destruktivní vysměch měšťáckfm hodnotám, ale
také risilí tyto hodnoty konstruktivním smíchem spojujícím jeviště a
hlediště depatetizovat. Údery, které pňitom autoÍi rozdávají na všechny
strany, mají karnevalově ambivalentní povahu. Smyslem rresmyslnfch

a absurdních dialogri a situací není pouze rit,'ok na diváka, ale také
spontánní snaha osvojit si svět v jeho nejbezprostňednější, smyslové
podobě. Karel Teige ve své poetistické krrize.prnogramu Svět, ktery se
směje, odrážejí stejnou myšlenkovou atmosféru jako počátky v+w,
napsal: ,,Absurdní a idiotské vtipy jsou nutnou potravou inteligentního
století. Toto idiotství není naprosto zjevem povážlivj'm nebo dokonce
ripadkov m, právě naopak: je to zdravá ventilace pietopeného mozku,
desinfekce proti bakteriím trurlnomyslnosti a lrmyzu existenčních sta-
r.ostí, vyborná kanalizace rizkosti a chmur . . . Je tÍeba chví]emi bjti
oddán pošetilosti, je tíeba chvílemi zakoušeti štěstí, nejvyšší velebnou
spokojenost, žiti na vrcholcích raďosti momenty naivní a svobodné ve-
selosti.o.22 Na rozdíl od expresionistické pesimistické provokace, která
se sice vysmívala celému světu, ale samu sebe brala většinou zcela
vážné, pŤicházejí pííslušníci poetistické geneiace s divadlem, jchož este-
tickf a společenskj, ričin těsné souvisí s jeho ,,hygienickj'm.., očistnfm
prisobením na diváka.23 Spontánní ťrspěch Voskovce a Wericha pňi

vstupu na jevištč tkvěl pak mimo jiné i v tom, že jejich piedstavení

nebylo lapidární demonstrací filozofující teze, ale možností, jak vy-
jádÍit kritickj' a pÍitom konkrétní, optimistickj. postoj, emocionálně

korespondující s pocity jejich obecenstva. Ve tňicátj'ch letech, kdy se

tvor.ba V+w proměůuje v ťrtočnou politickou satiru, se sice tezovitost

a snaha scénickfm děním demonstr.ovat určitj, soud do dramatikj'

V+W určitj'm zprisobem zase vrací, nicméně nikdy se tato dramatika
nevzdá svého ,,hygienického.. prisobení na diváka' Ba dokonce lze iíci,

že se v této době emocionální vazba mezi jevištěm a hledištěm posiluje

v souvislosti s tím. jak roste zairrteresovanost publika a divarlla na ve-
Íejném dění.

PÍi takovémto specifickém enrocionálrrím vztahu mezi dílem a jeho

vnímatelem mohlo bjt dílo jen stěží r'nímáno jako groteskní. Subjek-
tivita tvaru byla divákem zpětně objektivizována. I když jednotlivé

složky prisobily neobvykle, piekvapivě a deformovaně - groteskně,
jako celek byly trry v+w nejen souběžné s vnímateli, ale dokonce na
ně prisobily jako aktivizující oblrazy světa posilující harmonie. A tent,o
jejich rys mimo jiné zp sobil, že se ocitly na opačném pÓlu než gro.
teskrrí dram.ata expresi.orrismu. A jestliže jsme o obou těchto fenoménech
hovoÍili ve vzájemné souvislosti a posloupnosti, učinili jsme to pouze
proto, že jsou pÍece jen, byť na sebe pňímo nenavazují, vfrazem v jis-
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tém smyslu návaznfch, objektivně probÍhajících tenďencí, které ve sle.
dovaném období ro.zhod,ovaly o p'ohybech a proměnách dramatickfch
textri.

Po zNÁMKY

1 Z rozsáh|éliteratury o grolesce uvádíme: H. Seidler. Die Dichtung' Wesen. Form'
Dasein, Stuttgart t957; W. Kayser, Das Groteske in Malerei und Dichtung,
Hamburg t960; G. R. Tamarin, Teorija groteska, Sarajevo 1962; M. Esslin,
R. Grimm, H. B. Harder, K' VÓlker, Smysl nebo nesmysl (Groteskno v moder.
ním dramatu), Praha 1966; J. Mann, o groteske v literature, Moskl'a tg66;
Á. Heidsieck, I)as Groteske rrrrr] das Absurds im rrrodernen Drama. Stuttgart
1969; A. Morávková, Groteska, in: Piíspěvek k morfologii a sémantice literárně.
vědn;-ich termínú, Praha í975; M. M. Bachtin, Frangois Rabelais a lidová kultrrra
stÍedověku a renesánce' Praha 1975; Á. P. Losev, V. P. Šestakov, Dějiny este.
tickj.ch kategorií, Praha 1984.

2 Jakkoliv je obsahová a Íormální ,,nespoutanost.. grotesky obrovská, píece jen
není neomezená. Vždy je limitována stavem a historicko-sociáIními proměnami
norem, které určují, co je a není v té které době ,,pÍirozené.., a tedy také to, co
je a není groteskní' Píitom jsou některé z těchto norem (zejména normy vyrne.
zující zprisoby zobrazování lidského těla) relativně stabilní. - K podstatě gro.
tesky ovšem patÍí, že je tím plisobivější, čím stabilnéjší normy pielrračuje.

3 K tomu došlo v pracích W. Kaysera, kterj. rrybudoval svou koncepci grotesky
a groteskna na r1Ý'kladu německého romantismu a píedevším západoer,ropského
r.jwoje uméní od expresionismu' a M. Bachtina, lrter!. ztotožnil grotesku s její
podobou v tzv. smíchové kultuŤe stňedověku a renesance' zejména s tvorbou
F. Rabelaise, a jejím prizmatem hoilaotil celf její další vj.voj'

l PÍíčiny negativní recepce jedné z nejt1pičtějších grotesek ve své recenzi pÍesvěd.
čivě formuloval Zd. Nejedlj': ,,Now.j' kus Arnošta DvoÍáka a L. Klímy byl piijat
aspoů hlasy tisku velmi zdtžen7tvě, ne.li docela odmítavě. Nenaclchly se pro
něj strany pravé ani levé, ač není pochyby, že jeho tendence je velmi časová.
Nikdo však si dobÍe netroufal k této tendenci píihlásiti, poněvadž bije všech,
a proto se ta|ré všichni stáb.|i stranou ... Á pňece není pochyby, že to jest kus,
kt9rf by mohl vykonati své poslání' Jest to drastickj. obraz dnešních poměrri,
piitom jasn a srozumiteln!, že je! mriže poslouchati i nejprostší divák a musí
mu porozuměti . ' . Ale v jedné věci se Matěj Poctivj' zase |iší od TylovÝch
her. Nemá pozitivního cíle jako t1"to hry. . . Lid však chce, a zvláště v době,
jako je dnešní, vidéti i wj'chodisko. Á toho tu není, neboť to' co se děje ve tietím
aktu, je prostě bezradná írašlra, nic více. Je zajímavé, že i čistě dir'adelně se
tu kus autorťrm bortí.,. Var L, L922, č. 9, s' 294-295'

5 Podtitul groteska se r1yskytl pouze u velmi špatné hrv B. tr{. Pauka Císai pán

( I 922).
6 Grotesky ,,degradující.. rozpadlou monarchii bujely zejména na okraji drarna-

tické tvorby. Veďe Paukovy komedie (iz piozn. 5) mrižerne jnrenovat napŤ.

jednoaktovku E. Basse Císď a služka (19t9) nebo Vítání France JoseÍa (1920)

F. Futuristy.
7 Dlaskovo povolání malíňe koresponduje s povoláním spiklencri v jiné Klicperově

komedii - v Rohovínu Čtverrolrém; jelro jmérro souvisí se jméneni jedné

z ristňedním postav _ Ptáčníka, ve kterém je také rozvinuta ty1licky klicperovská

ptačí syrnbolika odpovídající titulu Krkavc .
8 Kromě jednoaktovek, jmenovanj'ch v pozn. 6. jsou to piedevším jednoaktor'ky

a jednotlivé v:í,stupy v-wdávané r, letech |9L8_L922 J. Springerem r' etlicích

Šprjrn (napÍ. F' Futurista: Nálada píi loupání buíta, Červené eso, V iíši duchťl)

a S'vrinx (napi. F.. Futurista: Drim hrrizy, E. Bass: Náhrdelník, opuštěná).

3 TULÁK: . .Ach rěžkj '  sen jsem měl .  .  .  V iděl  jsem, co jsem i ldě|,  /  či se mi tn

jen zdálo? / A kdyby to i pravda bylo, / nic nestďo se, nic se neznrěnilo' / jen

když zas člověk žije dál'" v nepoužité rukopisné.verzi tohoto závěru je snaha

,,ospravedlnit., grotesknost ještě očiwidnější: TULÁK: ,,. . . Ách těžkj' sen jsem

měl / a v irzkostech bědoval ze sna _ / Ách ne! _ }raha! to nebyla pravda, / b1'I

to jen klam, jen šalebné divadlo, / rej pouhfch widin hroznÍch a protir'níeh 1

a pravda je tacly _ (obrátí se k publiku) jistotně' že zde.. l já díval jsen se

jinam a mél jsem hledět sem / na tuto stranu' na vás, .r'iďte. že / nejste pouhj'

hmyz, to píece ne _ l w v sobě nesete piece pravdu jasnější, / lidskorr a věti-

. nější než pachtění je hmyzí.,. Fotokopie rukopisu in: K. Čapek. l)ivarlelníkem

proti své vrili, Praha 1968, obr. 9'
t0 J. Fučík, Co viilěl Matěj, dÍíve Poctiw!', Socialista 29. tí. 1923, knižně in: Di.

vadelní kritiky, Praha, Spisy sv. 5, s. 98-99.
11 J. Bartoš, Jak jsem psď KrLavce, Jer.iště 1, 1920, č,. L9, s. 225_226'
í2 Music.hall a co z toho pošlo, pr:edmluva ke Smoking revrre. Pralra t928. s. 3,

také in: Fata morgana a jiné hry, Praha 1967, s. 4B4.
13 K. Teige, o humoru, clorr'nech a rladaistech, I. ěást, in: Svět, kterj' se směje

(1924-26), Praha 1928, s. 28.
J,' Gorila ex machina (t928), Líčení se odročuje (í929)' částečně Svět za miižemi

(1e33).
15 Premiéra Skďandr (1929).
16 . . . si poňádně zaňádit (podle J. Nestroye' t928), Slaměnj' klobouk (porlle E. La.

biche,1934).
17 To se projevilo zejména v inscenaci hry Fata rnorgaoa ({929), vedené snalrou

obejít se bez jednotné textové vazby jednotlivfch vfstupri komick)''ch, hudeb-

ních, baletních a propojit je pouze jednotou divadelního názoru. Piestože bylo

toto re\'uální pásmo divácky dost rispěšné a na rlalší vj'voj hlar'ní linie tr,orb-v
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v+w měIo velkj'vliv, zdá se' že autory.pÍesvědčilo o vztahu mezi dramatic.
kfm ričinem rel'ue a tematizací vzájemné vazby scén a vj'stuprl v textu. Po.
čínaje následujícíin pŤedstavením (ostrov Dynamit) se totiž do rel'ue V*W
vrací děj a pevnější w.J.znamová stavba.

t8 Kapitán Cook byl pÍejmenován na kapitána Bublase' kolonizátor Batha na
Robura Dobyvatele, kouzelník Manihiki se změni] v dobrého krále ostrova.

' Místo krá.lovny,}Ialmahery pak byl do kamen .zazděr' Miloslav Vlnovskj', kterj.
kdysi zachránil dva Bublasovy sy]ly' Skageraka a Kategata. Ti mezitím už do.
rostli do rolí Roury a Trouby z Robina Zbojníka a Kozoroha a Raka z ostrova
Dynamit. V závěru se všichni poznají a z|o je potrestáno.. pato hra nebyla kniž.
ně vydána, sttojopis je k nahlédnutí v knihovně !i17gd6lníh6 ťrstavu v Praze')

19 PÍíležitost .k parodii autoii nelryužili ani ve híe Rub a líc, kde tvoňí celou jednu

dějovou ]inii ve své době velmi produktivní sladkobolnj' pÍíběh boháče, kter'i'
se dostal mezi chudé, protože ztratil paaněť.

20 J' Fučík, 100x Rub a Iíc, Rudé právo, 3. 3. 1937, knižně viz pozn. 10, s. 355'
21 Jedná se tu o realizaci subjektu už nikoliv pouze literární, ďe divadelní, která

vyžaduj'e fyzickou píítomnost autorú na jevišti. Bez ní nebo alespori bez jejího
technického záznarnu není obnovitelná. Vnímateli ji v plné míie nemohou zpro.
stiedkovat a.i dochované texty (tňebaže jsou nejenom projektem inscenaií, ale
také jejich dodatečn]im zpětnjlm záznamem), ani pozdější nastudování, není.li
v těchto nastudováních autorsk:i vklad privodních protagonist adekvátně na-
hrazen autorskÝm vkladem protagonistri nov"j'ch.

22 K. Teige, Svět' kterj. se sméje, s. 26.
23 V duchu teze: ,,Poetismus 

.jako 
návrh uměl$ch, ale neiluzívních a skutečnfch

rájli, ohněstrrijné {antazie a rekordní odvahy. . . Á v neposlední iadě velkf
objev štéstí a smichu: vědomí, že nad všecka umění jest nejvzácnější umění
žíti, jež se neobejde bez humoristicltého ducha... (Tamtéž, s. 88)

ScénáŤ jako typ dramatického textu

V dějinách divadla še nepietržitě pnosazuje dvojí proud: první aktuali-

zuje dorni.nantní postavení pevně fixovaného dnarnaticlrého textu, dru.

h! na|ézá klíčové posta}T V simultánním uplatriování jinfch scénickj'ch
(clivadelníoh) prostiedkri' oba proudy stojí v rriznj'ch dobách vedle

Sebe v rrizné míie napětí a mohou navzájem objevovat jak oborxtranně

6e realizující inspiraci a možnosti strukturních prúnikri, tak prisobit i ve

zcela pÍíkrém, záměrně vyostÍeném llozporu.
Nejstarší divadelní pDojevy měly rituální povahu, proto se v nich

uve'ďené napětí ziejmě nepociťovalo; to souviselo patrně s tím, že se

dtiraz kladl na mimojazykové, gestické a mimické prcstÍedky. Složka
zvuková nebyla nadíazena vizuálním prostiedkťlm, neboť vyznamo-

tvornj"rn činitelqm byl pÍedevším pohyb s kultickj,m vfznamem. Ver-

bální prostňedky, k'teré se začaly posléze objevovat (pÍedevším v pís.

ních), měly zprvu charakter spíše pr vodní' sekundární (a ve vzia-

lru k mimojazykovjm postuprim byly ve srovnání s tím, jak je chápala
pozdější období - pŤedevším lrlasicismus - využívány často protiklad-

ně). Jejich postupná emancipace se však maniÍestovala již v ranj'ch

dobách evropské kultury vznikem svébytného literárního druhu - dra-

matu' k jehož vlastnostem patií genetické i funkční sepětí s divadlem
jaho w$chodiskem.

Struktura dramatu je v razně poznamenána tím' že jde o umělecké

dílo, jež je pÍedurčeno ke scénickému provedení. Drama ve své stavbě
reálně nebo alespoů potenciálně počítá s ptostÍedky, které nabízí jeviš-

tě (divadelní pr,ostor, režijní, vftvarné i herecké utváíení atd.)' i když
jeho základním prostÍedkem zristává jaryk. Uvažujeme-li o dramatu
jako o literár'ně uměleckém druhu dostatečrrě široce, podílí se zjevně na
jeho žánrové diferenciaci i typ děl, jejichž píítomno.st v žánr.ové struk.
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