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UvoD

Motto:
Z toho jest tedy zrejmo, ze obec jest utvar prirozeny a ze ¢loveék jest bytost
prirozené uréena pro zivot v obci...

(Aristotelés, Politika)'

DisertaCni prace analyzuje souCasné politické drama v Némecku a zaroven
reflektuje promény politického dramatu (a divadla) v némeckém prostfedi od 20. let
20. stoleti, kdy tento fenomén vznika. Pojem politické divadlo (politisches Theater) je
véak problematické vymezit. Teoretik Patrice Pavis® upozorfiuje na fakt, Zze v §ir§im
smyslu je kazdé divadlo politické: jeho aktéfi jsou totiz vzdy soucasti Zivota obce,
polis, spoleCenstvi, spole¢nosti. V uz§im vyznamu pak Ize tento termin ztotoZznit
naptiklad s agitkou, lidovym divadlem, brechtovskym a postbrechtovskym epickym
divadlem atd. Jak Pavis dale zdarazruje, estetika je v téchto pfipadech podfizena
ideologii a politickému boji, patrna je snaha prosadit urgitou teorii i filozoficky nazor.®
Teatrolog Hans-Thies Lehmann pusobici na frankfurtské univerzité a zabyvajici se
mj. vztahem tzv. postdramatického divadla a politiky povazuje za politicka témata ta,
jez zobrazuji spole¢enskou moc.* Teatrolozka Brigitte Marschall definuje politické
divadlo jako takové, které pojednava o spoleCenskych fenoménech, historickych
udalostech i aktualnich politickych konfliktech.®

V predkladané préaci rozumim pojmy politické drama / divadlo — mj. v intencich
Pavisovy a Lehmannovy definice — takove, které v uz8im smyslu navazuji na
angazované apelativni levicové (antikapitalisticky) orientované divadlo v linii
piscatorovsko-brechtovské (o zakladatelich politického divadla Erwinu Piscatorovi a
Bertoltu Brechtovi viz déle), a zaroven je chapu v SirSim smyslu jako drama / divadlo
spoleensko-kritické, tj. tykajici se problém( dnesni ,polis® (obce, statu). Nutno

zduraznit, ze toto SirsSi, spoletensko-kritické vymezeni politického dramatu je dano

" ARISTOTELES. Politika. Praha: Nakladatelstvi Petr Rezek, 1998, s. 40.

2 PAVIS, P. Divadelni slovnik. Praha: Divadelni tstav, 2003, s. 305-306.

? Tamtéz, s. 306.

4 LEHMANN, H.-T. Postdramatisches Theater. Frankfurt am Main: Verlag der Autoren, 2005, s. 449.

5 MARSCHALL, B. Politisches Theater nach 1950. Wien — Koln — Weimar: Bohlau Verlag, 2010, s. 17.



historicky. Az do devatenactého stoleti totiz neexistovala sociologie jako véda; védou
o spole€nosti byla jiz od dob antiky politicka filozofie. Je pfiznacné, ze jedny
z prvnich Gvah o spoleénosti a jejich problémech &teme v Aristotelové Politice. Recky
myslitel — navazujici na svého ucitele Platdna, jenz se také vénoval otdzkam Clovéka
a jeho Zzivota ve spoleCnosti — je rovnéz autorem terminu zoon politikon, jimz
oznaCuje Clovéka: podstatou lidské bytosti je tedy jeji existence jako tvora
spole¢enského, tj. politického, zijiciho v ramci své obce (polis), ktera je pro ného
utvarem pfirozenym, tedy nejlepSim moznym. Adjektivum politicky, jak vyplyvéa
z fe€eného, etymologicky souvisi se spole¢nosti: politické je v8e, co se tyka polis.
V 19. stoleti, kdy se z politické filozofie vyclenila sociologie jako samostatny
spole¢enskovédni obor, vznika rovnéz naturalismus. Naturalistické drama Ize
povazovat za predchldce politického (spoleCensko-kritického) dramatu: snazi se
totiz zachytit nezkreslenou Zivotni realitu; kriticky zkoum& postaveni Clovéka ve
védecko-priimyslové (urbanizované) spolecnosti, synkreticky pohled na vztah svét
(spole¢nost) — jedinec je ukazan jako pars pro toto formou vyseku ze Zivota. Jedinec,
vyslednice spojeni biologickych a spoleCenskych determinant, se nyni stava
objektem védeckého zkoumani, pozorovani (stejné jako pozdéji u Bertolta Brechta,
ktery klade dliraz na pozorovani); drama se pfiblizuje védé. Stim souvisi také
metoda detailniho popisu typicka pravé pro umélecka dila té doby — exaktni popis
pfedmétu je charakteristicky i pro védu (napf. pro pozitivismus, jenz mél vliv pravé na
naturalismus). Do dramatu se od poloviny 19. stoleti (realismus) dostava
spolecensko-kriticky rozmeér.

Historicky vyvoj poukazuje na Uzké sepéti politiky (politického) a spole¢nosti
(spoleéenského).® Proto jsou texty se spoledensko-kritickym vyznénim jak u Pavise,
tak v této praci zahrnuty do dramatu politického. Pfedjimam, Zze v sou¢asné némecké
politické dramatice |ze vysledovat obé v Uvodu naznaCené tendence. Na prvni linii
(apelativni) navazuji svoji tvorbou pfedevsim dramatici a reziséfi Falk Richter a René

Pollesch, na druhou (spole¢ensko-kritickou) Dea Loher, Marius von Mayenburg,

® Teoretik David Miller definuje politiku jako ,,proces, v némz skupina lidi, jejichz ndzory a zajmy jsou zpocatku
odlisné, dosahuje kolektivnich rozhodnuti, jez jsou vSeobecné povazovana pro skupinu za zdvazna a jsou
prosazovana jako spole¢ny zpisob jednani“. (In: MILLER, D. (ed.). Blackwellova encyklopedie politického
mysleni. Brno: Barrister a Principal, 2000, s. 378.) Politika je spojena s moci a autoritou, kterd zastupuje
stat.



Theresia Walser ¢&i Felicia Zeller.

némeckého politického dramatu a divadla od 20. let do 80. let 20. stoleti, s ohledem
na téma disertace se zaméfuji pfedevsim na drama. Fenomén politického dramatu a
divadla obecné ma v Némecku silnou tradici, pocCinaje rezisérem Erwinem
Piscatorem a jeho zakladni publikaci Das politische Theater z roku 1929. Analyzuji
také koncept politického epického divadla Bertolta Brechta. Dotykdm se déle tzv.
dokumentarniho dramatu ¢i divadla faktu Sedesatych a sedmdesatych let (Rolf
Hochhuth, Heinar Kipphardt a pfedev§im Peter Weiss). Politické aspekty Ize nalézt
rovnéz v tzv. némecké nové lidové hie i v postmodernich dilech Heinera Miillera
(jeho tvorbé se struCné vénuji ve druhé kapitole jakozto pfikladu tzv.
postdramatického divadla). Historicky exkurz slouzi jako struéné uvedeni do
problematiky pfedevsim pro neteatrologicky orientované Ctenare.

Samotné jadro prace tvofi charakteristika a analyza politického dramatu
v Némecku od devadesatych let az do soucasnosti. Nové se profilujici generace
némeckého dramatu zahrnuje autory jako Marius von Mayenburg (nar. 1972), Roland
Schimmelpfennig (nar. 1967), Falk Richter (nar. 1969), tedy dramatiky spjaté
s berlinskou Schaubihne Thomase Ostermeiera. K dalSim patfi Albert Ostermaier
(nar. 1967), René Pollesch (nar. 1962), Dea Loher (nar. 1964), Theresia Walser (nar.
1967) nebo pozdéji napt. Felicia Zeller (nar. 1970). Autofi se zabyvaji tématy, jez maji
pfimy (bezprostfedni) vztah kjejich realité; feSi politické, spole¢enské a moralni
otazky, jakymi jsou nacistickd minulost Némecka i jeho sjednoceni v roce 1990,
vale¢ny konflikt v byvalé Jugoslavii, problém imigrace, segregace narodnostnich
mensin, nezameéstnanost, kriminalita mladeze atd.

Tvorbu uvedenych autorll je nutné vnimat téZz v kontextu vyvoje evropské
dramatiky a divadla devadesatych let. Proto disertaéni prace obsahuje také zminku
o vlivu coolness dramatiky (in-yer-face drama) a na druhé strané konceptu tzv.
postdramatického divadla tak, jak jej vymezil a definoval H.-T. Lehmann ve své
publikaci Postdramatisches Theater (Postdramatické divadlo) z roku 1999 (reedice
v roce 2005). Lehmann se zaméfuje pfedevS§im na zkoumani mezinarodniho vyvoje
scénickych forem od Sedesatych let dvacatého stoleti a na trendy v divadle konce

devadesétych let: zanrové presahy, synkreze, multikulturni aspekt divadla a uméni



vubec, vliv masovych médii na jevistni ztvarnéni her, vztah divadla a politiky a
zejména duraz na pohybové tane¢ni a vubec fyzické formy jevistniho projevu — coz
znamend i duraz na fyzickou prézentnost herce v divadelnim prostoru a naopak
oslabeni funkce textu a vlbec sémioti¢nosti divadla (totéz pojednava rovnéz Erika
Fischer-Lichte mj. v publikaci Asthetik des Performativen | Estetika performativity
z roku 2004). Pojmem postdramatické divadio (ij. divadlo po dramatu) Lehmann
poukazuje na zfetelnou tendenci souCasného divadla: na odklon od tradi¢nich
dramatickych textd a hlavné odklon od koncepce, ktera vladla némeckému divadiu
od osvicenstvi, tj. od 1. tfetiny 18. stoleti — tedy, Ze text je ,podkladem® inscenace,
ktera byla v prvni fadé scénickou realizaci textové predlohy. Problematice textu se
v tomto kontextu vénuje téz teoretiCka Gerda Poschmann v publikaci Der nicht mehr
dramatische Theatertext: aktuelle Blihnenstiicke und ihre dramaturgische Analyse
(Uz ne dramaticky divadelni text: aktualni jevistni hry a jejich dramaturgicka analyza)
z roku 1997, kde na misto tradi¢niho terminu drama nastupuje pojem divadelni text
(Theatertext). Zejména vuci Lehmannovu pojeti se vSak vymezuje teatrolozka Birgit
Haas v knize Plddoyer fir ein dramatisches Drama (Obhajoba dramatického
dramatu) vydané v roce 2007. Ji zavedeny ,pleonasmus“ dramatické drama je
kritickym vyrovnanim se s Lehmannovym postdramatickym divadlem, a to pravé
v kontextu tvorby mladych tvarcd zavéreéného desetileti 20. stoleti a dekady
navazujici; Haas v souvislosti s texty D. Loher, O. Bukowského R. Schimmel-
pfenniga ¢i Andrese Veiela hovofi o renesanci dramatického dramatu. Tyto odborné
stati budou v disertaci zminény jako jeji teoretické vychodisko.

Prace se dale vénuje fenoménu Schaublhne am Lehniner Platz. Tato
berlinska scéna, jez programové rozviji koncept politického divadla (mj. v navaznosti
na inscenace Petera Steina a texty Botho StrauBe), je od devadesatych let spjata
s tvorbou reziséra Thomase Ostermeiera a dramatiki Mariuse von Mayenburga a
pozdéji i Falka Richtera. Disertace se pak podrobné vénuje tvorbé D. Loher. U Loher
je silné pfitomné feministické téma: postaveni Zeny v dnedni spoleénosti, vztah muz
— Zena, motiv Zeny jako obéti. Z dalSich témat uvedme téma valky: D. Loher pide o
konfliktu v Jugoslavii ve hte Cizi dum (Fremdes Haus) a pozdéji o valce
v Afghanistanu v Zemi beze slov (Land ohne Worte). Vénuje se téz nacistické

minulosti své zemé, a to v prvotiné OlZina mistnost (Olgas Raum). Z hlediska vyvoje



némeckého politického dramatu na jednu stranu Cerpa Loher z Brechtova dila
(dGrazem na fabuli, zcizovacimi efekty), na stranu druhou v8ak jeho divadelni
estetiku kriticky reflektuje, jak zduraznuje Birgit Haas v monografii Das Theater von
Dea Loher: Brecht und (k)ein Ende (2006).

Treti, zavéretna Cast prace zkouma politické drama po roce 2001. Vychozim
bodem nové etapy dramatu je teroristicky Utok na newyorské obchodni centrum
(WTC) a Pentagon z 11. z&fi 2001. Toto datum se totiz v médiich ¢asto oznacuje jako
skuteCny zacatek 21. stoleti a napfiklad i F. Richter, jenz od téhoz roku patfi
k nejvyraznéjSim kritikm amerického boje proti terorismu a zahrani¢ni politiky
prezidenta George Bushe, ho tak vnima, resp. pravé 11. z&fi stanovuje jako milnik
pro vznik souCasného dramatu. V ném se jesté vyraznéji nez v letech devadesatych
objevuje kritika globalizace, stejné jako zpochybnéni hegemonie euroamerické
(pop)kultury ¢&i kritika stale nardstajiciho vSudypfitomného vlivu masmédii. Do
dramatu se opét dostava tematika valky, nyni ovSem jako boje proti terorismu (valky
v Afghanistanu a Iraku): viz jiz zminéna Land ohne Worte Dey Loher nebo texty
F. Richtera Under Attack, Sieben Sekunden (In God We Trust) a Hotel Palestine.
Richterovy hry parodicky poukazuji rovnéz na bushovskou nacionalistickou rétoriku.
V uvedeném obdobi se znovu objevuje té€z koncept dokumentarniho divadla, ktery
rozviji mj. némecko-Svycarska tvar€i skupina Rimini Protokoll, uskupeni She She
Pop ¢&i dramatici Clemens Bechtel a Andres Veiel.

V zaveéru treti kapitoly podrobné analyzuji také otazku vyznamu (politického)
divadla, jez je rovnéz v souCasné némecké dramatice pfitomna. Divadlo je chapano
jako utopicky prostor (Richter) i anachronismus (Loher). Soucasti disertace je proto
Pfiloha, jiz tvofi vlastni pracovni preklady manifestd souCasného némeckého
politického divadla. V prvé fadé jde o text Dey Loher O politckém divadle a
skutecnosti v 5 a ¥2 minutach a 11 vétach. Dale o manifest Divadlo a politika — ¢im by
mohlo byt politické divadlo v nasi dobé Falka Richtera. Pfilozeny jsou rovnéz
Richterovy Poznamky k Bushovi a pokusum rozdélit svét na dobro a zlo, které tvori
pandan k dramatikovym protivaleCnym hrdm z pocatku milénia.

V disertaéni praci se zamérné systematicky nevénuji tvorbé dramatiki
byvalého vychodniho Némecka, jez se vyvijelo odliSnym zplasobem. Vychodiska i

témata autord, jakymi jsou Oliver Bukowski (nar. 1961), Thomas Brussig (nar. 1964)



¢i Oliver Kluck (nar. 1980), se odliSuji od dramatikl ,zapadnich® a jejich srovnani by
si zadalo samostatnou praci. O. Bukowski ve svych textech Londn — L. A. —
Libbenau (1993) nebo Hosté (Géste, 1999) z pozice autora vyrustajiciho v nékdejsi
NDR popisuje obtiznou situaci byvalych vychodnich Némcu v nove, kapitalistické
realité sjednocené zemé (tzv. drama sjednoceni). T. Brussig je znam svymi
satirickymi novelami a romany zobrazujicimi Zivot v NDR (ve svém nejznaméjSim
romanu Hrdinové jako my | Helden wie wir zroku 1995 bilancuje politické a
spole¢enské poméry ve vychodnim Némecku v 70. a 80. letech), spisovatel se
vénuje také pfelomovému obdobi 1989 / 1990 (viz roman Osinéni | Wie es leuchtet,
2004). Prace téz vzhledem ke svému zacileni na drama (text) opomiji tvorbu René
Pollesche. Pollesche je tfeba vymezit spiSe jako divadelnika, ktery si sam nebo
s kolektivem aktérd piSe i texty, jez v8ak nedovoluje inscenovat jinym rezisérim,
protoze jsou vzdy neodmyslitelné spjaty s jeho autorskymi inscenaénimi projekty.
Polleschova tvorba, byt vysostné politicka (v linii piscatorovské), je natolik specificka,

Ze by si vyzadala samostatnou studii.



KAPITOLA PRVNI

Hlavni momenty ve vyvoiji politického dramatu a divadla

v Némecku do osmdesatych let dvacatého stoleti

1. 1.

Divadlo jako forma agitace u Erwina Piscatora

Za zakladatele moderniho némeckého politického divadla, eo ipso dramatu, se
povazuje rezisér a teoretik Erwin Piscator. Na formovani jeho uméleckych i
teoretickych myslenek méla vliv prvni svétova valka, v niz bojoval (odtud prameni
jeho pozdéjsi pacifisticky postoj a boj proti militarismu), a také bolSevicka revoluce
v Rusku, kterou obdivoval — v jeho dramatizacich a textovych kolazich je motiv
revoluce kli¢ovy. Piscator vstoupil do némecké komunistické strany (KPD) a
komunistického spolku Spartakusbund. Po prvni svétové valce se stal levicovym
agitatorem a prosazoval tzv. agita¢ni divadlo.

Agitacni divadlo nebo agitku (z ruského agitacia-propaganda, némecky Agit-
Prop Theater) definuje Patrice Pavis’ jako formu divadelni kulturni &innosti, jejimz
cilem je ,vzbudit zajem divaka o politickou ¢&i spoleéenskou situaci®®. Objevilo se po
ruské revoluci v roce 1917 a rozvijelo se pfedevsim v SSSR a Némecku, a to po roce
1919 aZz do roku 1933. Ve 30. letech se v Némecku dostal k moci Adolf Hitler a
v Sovétském svazu zadal Andrej Zdanov prosazovat doktrinu socialistického
realismu, oboji v podstaté vedlo k zaniku tohoto fenoménu. Pro agitacni divadlo je
charakteristicka srozumitelnost, jednoduchost az schematiCnost zapletky s jedno-
znacnym koncem, kterou podporuji jasna gesta i jevistni efekty. Agitka se tak ¢asto
inspiruje cirkusem, pantomimou a kabaretem — pro agitku je totiz na prvnim misté
jasné srozumitelné politické poselstvi, proto netvofi nové Zzanry ¢i formy, ale
vyplijéuje si ty tradiéni.® Struktura agitky byva zalozena na technice montaze (pravé

kvuli inspiraci revue a kabaretem), jak dokladaji mj. inscenace Erwina Piscatora. Jde

7 Pojem agitacni divadlo | agitka in: Divadelni slovnik, o. c., s. 21-22.
¥ Tamtéz, s. 21.
® Tamtéz.



o divadlo zaméfené levicove, marxisticky. Zcela v intencich tohoto filozofického a
ideologického sméru kritizuje agitka burzoazii a zobrazuje antagonismus mezi
tfidami, ktery ve svych dlsledcich vede k tfidnimu boji vykofistovanych s jejich
vykofistovateli. Agitka rovnéz ¢asto propaguje ideal socialistického ¢i komunistického
usporadani spoleénosti; prvni svétova valka totiz znamenala konec humanistické
spole¢nosti jako vzoru, idealem je nyni marxisticka utopie (socialné) spravedlivého
statu, v némz vsichni ziji $tastns.™

Piscatorova tvorba kulminujici ve dvacatych letech souzni se zasadami
avantgardy té doby (okruh jeho spolupracovnikl se rekrutoval ze ¢lent hnuti dada),
zvIasté revoluéni, ruské.” Zde mam na mysli zejména fenomén proletarského uméni
(amatérské délnické scény), vyplyvajiciho z pozadavku avantgardy oslovit nového
divaka — ne navstévnika tradi¢nich méstanskych scén, nybrz proletafe a pracuijici.
U Piscatora je v této souvislosti patrna, jak zddrazriuje Brigitte Marschall zabyvajici
se vyvojem politického divadla po roce 1950, revize méstanské estetiky a rozbiti
méstanského iluzivniho divadla prostfednictvim moderni techniky. Piscator roku
1920 zalozil Proletarské divadlo, jez mélo byt forem pro revolu€ni berlinské délniky a
bylo zacilené vyhradné& na pracuijici, ktefi zde vystupovali i jako herci.'® Piscatora
s predstaviteli ruské divadelni avantgardy dale poji snaha propoijit hledisté s jevistém:
Spole¢né s architektem a zakladatelem Bauhausu Walterem Gropiem vytvofil
koncept tzv. totalniho divadla (Totaltheater), v némz mélo byt spojeno jevisté
s hledistém, coz by zarucilo aktivni zapojeni divaka do déni na scéné. Z planu,
navrzeného v roce 1927, v8ak seslo. Toto divadlo je ale dobovym modelem scény,
kde se uc€astnici, zcela v intencich avantgardy, stavaji rovnopravnymi ¢leny docasné
vzniklého spolecCenstvi (idea komun a spolkd je pro avantgardu jednim z hlavnich
pozadavku). Jako avantgardni lze chapat téz Piscatoriv dlraz na jednoznacné

ideologické vyznéni inscenace, experimentalni formu i experimentalni jevistni

120 agitaénim a délnickém divadle vice in: HOFFMANN, L. —- HOFFMANN-OSTWALD, D. Deutsches
Arbeitertheater 1918—1933. Berlin: Henschelverlag, 1961.

"' K politickému divadlu 20. let v SSSR a Némecku in: Tamtéz, s. 245 an.

12 politisches Theater nach 1950, 0.c.,s. 88 as. 106.

" Tradice proletatskych spolki sahd az do 19. stoleti. Jests na pocatku dvacatych let stejné jako tzv. lidové scény
ale uvadi repertoar podobny méstanskému divadlu (operety, komedie, nepolitické hry). Az v pribéhu druhé
poloviny 20. let se vlivem komunistickych skupin Agitpropu dostava do her uvadénych délnickymi
divadelnimi spolky politicky aspekt. (Vice in: BRAUNECK, M. Theater im 20. Jahrhundert.
Programmschriften, Stilperioden, Reformmodelle. Reinbeck bei Hamburg: Rowohlts Enzyklopidie, 2001,
s. 328-329.)



ztvarnéni pomoci technickych inovaci (typické okouzleni dobovymi technickymi
vymozenostmi). Avantgardni je rovnéz jeho vyzdvihovani kolektivni tvorby. Vyrazem
této snahy v Némecku je nejen skupinova tvorba E. Piscatora v Proletarském
divadle, ale i zalozeni Bauhausu roku 1919. V Piscatorové tvorbé z této doby se
rovnéz odrazi krize po&atku 20. let (hyperinflace, Upadek demokracie)'.

Své zkuSenosti a teoretické mySlenky shrnul Piscator v publikaci Politické
divadlo (Das politische Theater, 1929). Jedna se o politicko-umélecky manifest a
zaroven rezisérovu autobiografii. Kniha je symbolicky vénovana berlinskému
proletariatu. Piscator zde formuluje pojem epické divadlo, ktery ztotoznuje
s terminem politické divadlo. Jde o analytickou metodu divadla bez herectvi
zalozeného na vcitovani. V této dobé u ného rovnéz plsobi Bertolt Brecht, jenz od
néj pozdéji prejima jak nékteré podnéty pro svoji tvorbu, tak samotny pojem epické
divadlo. Epické prostfedky maji mit podle Piscatora funkéni charakter a jsou vazané
na konkrétni spole¢ensky (politicky) obsah. Hra ma byt aktuélni, musi zobrazovat
bezprostfedni zivotni zkuSenost recipienta. Ma pusobit na divakav rozum, divadlo je
tudiz stejné jako v dobé osvicenstvi zdrojem poznatkl, védéni, zprostfedkovava
vysvétleni skuteCnosti. Zarovenn vSak musi — na rozdil od Brechta — pusobit
pfedevS8im na emoce.

Piscator psal vlastni hry majici formu montaze &i revue s nekauzalnim déjem a
rozvolnénou epizodickou strukturou. Pfipomerime: Montéaz jako prvni pouzil ve filmu
rusky rezisér Sergej Ejzenstejn. Montazi se zabyval i z pozice teoretika, zakladni
premisy shrnul mj. v textu z roku 1923, ktery vySel pozdéji v Némecku pod nazvem
Montage der Attraktionen'. V literatufe pouzil montaz uz pred nim dramatik Karl
Kraus. Jeho olbfimi groteska Posledni dny lidstva (Die letzten Tage der Menschheit),
vznikajici v letech 1915-19 v reakci na prvni svétovou valku, je montazi dobovych
novinovych zprav a taneCnich i hudebnich C¢isel. Zakladnim principem
ejzenstejnovské aditivni (pfifazovaci) montaze je propojeni samostatnych ¢asti
(scén, zébéru), které pak v nové vzniklém celku generuji dalsi vyznamy, jez nebyly

v plvodnich  epizoddch obsazeny. Podstatou montaZze Krausovy, ktera

MK politické situaci 20. let in: Politisches Theater nach 1950, o. c., s. 86—87.
15 Text in: Theater im 20. Jahrhundert. Programmschriften, Stilperioden, Reformmodelle, o. c., s. 260-265.
Ejzenstejn zde pfirovnava princip montaze k varieté a cirkusu.



pfedznamenala poetiku Elfriede Jelinek, je kvantitativni kumulace (citatd, aj.).
Piscator si stézoval na nedostatek soudobych politicko-agitacnich dramatickych
text, a proto psal vlastni dramatické montéze, v nichZ propojuje autorskou Upravu
jinych literarnich dél (romand, klasickych dramat) s autentickymi dobovymi
dokumenty (napf. s vystfizky z novin, politickymi hesly, materidly z archivii nebo
kronik). Predlohu Piscator vzdy naplfioval sou¢asnym, aktualnim obsahem -
zpracovaval konkrétni udalosti z kazdodenniho zivota (napf. zakon o potratech).
Dokument je pak reprezentativnim citatem skutednosti.’® Dokument nahrazuje
fabuli.'” Timto Piscator predjima vznik dokumentarniho dramatu 60. let, které
pfiznacné sam reziroval v zapadonémecké Volksbihne, jejiz vedeni mu bylo svéfeno
vroce 1962. V centru Piscatorova ,sociologického“'® dramatu stoji &lovék jako
marxisticka variace aristotelovského zoon politikon; ma spole¢enskou a politickou
funkci, je determinovany nejen spoleCenskymi ¢Ci tfidnimi vazbami, ale také
ekonomickymi faktory, je souc¢asti masy: Piscator neukazuje osudy jednotlivce, nybrz
kolektivni masu, privatni je u n&j nahrazeno véeobecnym.®

Jevistni ztvarnéni her sestavalo z kolazi textu, hudby, akrobacie, svételnych
efektll a predevsim filmu jako hlavniho média té doby®® — viz napt. inscenace Revue
Roter Rummel (zkracené R. R. R.) zroku 1924, kterou Piscator uvedl ve svém
Lidovém divadle (Volksbuhne) a jiz Manfred Brauneck vystizné oznacuje souslovim

w21

~multimedialni politicka show Jako jevistni experimentator pouzival Piscator

lenitou scénu (praktikably, podesty, poschodovité Zelezné leseni, toénu), jednotny
hraci prostor se tfisti na nékolik hracich ploch, coz podporuje revualni charakter jeho
text(l. Piscator v kontrapunktu k méstanskym scénam odmita na jevisti dekorativnost,
chybéjici dekorace a kulisy nahrazuji vizualni projekce (film, filmové tydeniky,
fotografie) organicky zapojené do déni na scéné, jez maji komentujici i emocionalni

charakter a umoznuji tak participaci divaka.

'S politisches Theater nach 1950, 0. c., s. 106.

17 Tamtéz, s. 91.

'8 Piscator napsal uvahu Grundlinien der soziologischen Dramaturgie (Ziklady sociologické dramaturgie), ktera
vysla v jeho spise Das politische Theater. Jako sociologickou oznacuje Piscatorovu dramaturgii rovnéz B.
Marschall. (In: Politisches Theater nach 1950, o. c., s. 90.)

" Tamtéz, s. 88 a's. 91.

*% Sergej Ejzenstejn prohlasil: ,Kino je dnesni etapou divadla.« (Theater im 20. Jahrhundert.
Programmschriften, Stilperioden, Reformmodelle, o. c., s. 322.) Mejerchold zase pouZil neologismus
,kinofikace* divadla. (Tamtéz, s. 327.) V této dob¢ byl film ovlivnén divadlem.

21 einer multimedialen Politshow* (Tamtéz, s. 332.)
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NejvyznamnéjsSi etapou v jeho rezijni tvorbé dvacétych let je Piscatorovo
divadlo (Piscator-Biihne) na Nollendorfském namésti v Berling,?* které fungovalo
vietech 1927 az 1928, a poté kratce vroce 1929. Vroce 1931 opét oteviel
Piscatorovo divadlo, jesté téhoz roku vSak emigroval. Piscator propagoval ve svych
divadlech kolektivni zplsob tvorby; texty vznikaly ve spolupraci s kolegiem
dramaturgu, které se podilelo na sestavovani repertoaru i na upravé her. Jako ostatni
predstavitelé avantgardy totiz Piscator kladl dliraz na spoleCenstvi, pospolitost (idea
Gemeinschaft). V 70. letech na tento styl prace navazal rezisér Peter Stein v berlin-
ské Schaubiihne am Lehniner Platz (princip Mitbestimmung, tj. spolurozhodovéani).
NejsilnéjSi ohlas v Piscatorové divadle mél Rasputin (1928) od Alexeje Tolstého. Hra
pojednava o konci mystika spjatého s posledni ruskou vladnouci dynastii
Romanovcu, o ruské revoluci a osudu celé Evropy. Latku podpofila scéna ve tvaru
glébu, ktery meél symbolicky i prakticky vyznam: slouzil Piscatorovi jednak jako
metafora svéta, zaroveri se mél otd€et a umoznit tim rychlé promény jevisté.
Mechanika vSak byla jesté technicky nedokonala, polokoule se proto otacela pfilis
pomalu a tézkopadné. Povrch glébu fungoval téz jako projekEni plocha, na niz
Piscator promital tfi druhy filmd. Didakticky, jenz meél poucit divdka o daném tématu
(zde rezisér pouzil Uryvky ze sovétskych dobovych snimkl, zachycujicich
Romanovce a bolSevickou revoluci). Dale dramaticky, zasahujici do vyvoje
dramatického déje, a nakonec komentujici, v némz se pres obraz promitaly citaty a
slovni vysvétlivky. Posledni uvedeny druh dotacky suploval dle reziséra funkci
antického chéru. DalSi vyznamnou Piscatorovou inscenaci jsou Osudy dobrého
vojaka Svejka (Die Abenteuer des braven Soldaten Schwejk) z roku 1927 v hlavni roli
s Maxem Pallenbergem. Piscator pouzil viastni dramatizaci Haskova romanu, na niz
se jako dramaturg podilel mimo jiné B. Brecht. Dle Piscatora je Svejk pasivni
(Piscator ho tak svoji interpretaci stavi do role pozorovatele okolniho svéta), ale vSe
ostatni kolem néj je v pohybu. Tato mysSlenka se pak promitla také do scénického
provedeni, jehoz autorem je vytvarnik z okruhu Bauhausu Laszlo Moholy-Nagy a

vytvarnik, jevistni experimentator a dadaista John Heartfield spjaty s kabaretem

22 Piscator mé&l ve 20. letech celkem $est divadel: Tribunal (1919-1920), Proletatské divadlo (1920-1921),
Divadlo Central (1923-1924), Volksbiihne (1924-1927), Piscatorovo divadlo (1927-1928, 1929). Vice in:
Politisches Theater nach 1950, o. c., s. 95-103.
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Schall und Rauch. Scénu tvofily bézici pasy, po nichz pfijizdély jednotlivé rekvizity &i
se pohybovaly ostatni postavy; horizont jevisté vyplfiovala Zeleznd konstrukce
potazena platnem, na kterou se stejné jako poté v Rasputinovi promitaly filmy —
skute¢né zabéry tehdejSi Prahy a zanimované satirické kresby karikaturisty a
dadaisty Georga Grosze. V Piscatorovych inscenacich z 20. let je silné Citelna
tendence Bauhausu — tzn. jednota uméni a techniky.”

Béhem druhé svétové valky a i n&jaky ¢as po ni ptsobil Piscator v zahraniéi.?*
Do Némecka se vratil az v roce 1951. V Sedesatych letech se stal intendantem Freie
Volksbiihne v Berling, kde uvadél sou¢asna politicka dokumentarni dramata mladych
autoru, reagujici na nedavnou minulost a na hrozbu jaderné valky: Naméstka (Der
Stellvertreter) od Rolfa Hochhutha, Kipphardovu hru Ve véci Roberta J. Oppen-
heimera (In der Sache J. Robert Oppenheimer) a dramatické oratorium Preliceni (Die
Ermittlung) Petera Weisse. V téchto inscenacich se Piscator opét navraci ke stylu
dvacétych let, tedy k formé apelativniho politického dramatu, i kdyz opousti pavodni
angazovanou marxistickou ideologii.*® V inscenaéni roving se ale v 60. letech blizi
spiSe konvenénimu divadlu. Piscator se v intencich textd dokumentarniho divadla
snazi pfipomenout odpovédnost Némecka za nacismus a hrlizy druhé svétové valky,
obdobné jako ve 20. letech reagoval na socialni a hospodarskou revoluci.?® V této
dobé stejné jako v letech dvacatych vSak opét €eli kvdli svym vyhranénym postojim
kritice. V roce 1965 uverejnil ¢asopis Die Zeit Piscatorovu polemiku s jeho odpurci
pod nazvem Politické divadlo dneska (Politisches Theater heute). Jak zde autor
zduraznuje, divadlo mélo vzdy politické aspekty, rezisér tak nadale odmita teorie o
netendenénim, tj. Cistém uméni, jez je sterilni a neutralni, divadlo se podle néj musi
neustale zabyvat otazkami aktualnimi pro svoji dobu.?” V povaleéném zapadnim
Némecku se totiz rozviji mj. koncept l'art pour l'art — jak ukaze jedna z dalSich
podkapitol.

Pro Piscatora je dulezity obsah a politicky u¢el uméni / divadla — divadlo je

B Tamtéz, s. 99.

** K pobytu v SSSR a nasledné v USA in: Tamtéz, s. 100—103.

» K Piscatorovym povéle&nym inscenacim in: Tamtéz, s. 103—105.

* WILLETT, J. Erwin Piscator. Die Erdffnung des politischen Zeitalters auf dem Theater. Frankfurt am Main:
Suhrkamp, 1982, s. 146.

> PISCATOR, E. Politisches Theater heute. In: PISCATOR, E. Aufsitze, Reden, Gespriiche. Berlin:
Henschelverlag Kunst und Gesellschaft, 1968, s. 333.
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totiz dle ného formou politické agitace, ne pouhym mistem kritické reflexe, cilem je
vzbudit u divaka politické uvédoméni.?® Jak bylo feeno vyse, tvorba E. Piscatora
bezprostfedné ovlivnila B. Brechta, v 60. letech dokumentarni drama, které vznika
pfimo v Némecku, i studentské poulic¢ni divadlo. Jeho konkrétni vliv zminim v pfi-
slusnych kapitolach.

Piscator svym dlrazem na dokument zapocal vyraznou tendenci némeckého
politického divadla a dramatu — tendenci k dokumentarni reprodukci reality, jez se
znovu objevila v Sedesatych a sedmdesatych letech a ktera silné rezonuje téz v
soucasné dramatice a divadle, mj. v tvorbé Andrese Veiela nebo v tvorbé skupin jako
Rimini Protokoll a She She Pop (viz tfeti kapitola této prace). Piscatorovska ,vizualni
a akustickd medializace®® divadla je patrna v soudasnosti v inscenacich reziséri
Falka Richtera a René Pollesche, ktefi hojné pracuji s médii a pouzivaji metodu

montaze.

1. 2.

Brechtovské epické drama

1.2.1.

Dvé formy divadla a dramatu podle Brechta

DalSim vyznamnym milnikem ve vyvoji politického dramatu a divadla
ztotozriovat, nebo vi¢i nému vice ¢ méné kriticky vyhranovat — je tvorba dramatika,
reziséra a divadelniho teoretika Bertolta Brechta. Recepce Brechta se vine celou
historii i teorii némeckého dramatu a divadla a silné rezonuje téz v soucasné
dramatice. Je signifikantni, ze dva soudobé koncepty divadla / dramatu, tj.
postdramatické divadlo a dramatické drama, které Ize povazovat v némeckojazyéné
oblasti za nejvyraznéjSi a nejpodnétnéjsi, se vymezuji pravé prostiednictvim reflexe
brechtovské epické formy, jak uvidime dale. Lehmann oznaluje postdramatické

divadlo jako divadlo postbrechtovské, Haas povazuje navrat k dramatickému

8 Theater im 20. Jahrhundert. Programmschriften, Stilperioden, Reformmodelle, o. c., s. 331.
29 visuelle und akustische Medialisierung des Theaters* (In: Politisches Theater nach 1950, o. c., s. 115.)
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dramatu za renesanci dramatu brechtovského. Podivejme se proto na charakteristiky
Brechtovy epické formy dramatu pravé prizmatem soucasnych teorii a s védomim
toho, co poté z Brechta prejima generace novych dramatiki od devadesatych let.
Brecht, jenz zacinal u Maxe Reinhardta a Erwina Piscatora, je pokladan za
zakladatele konceptu tzv. epického divadla, ale navazuje zde, jak uz bylo fe¢eno, na
Piscatora a jeho agita¢ni (spole¢ensky angazované) divadlo. Pojmem epické divadlo
(episches Theater) E. Piscator a v ndvaznosti na ného i B. Brecht pojmenovali ve 20.
a 30. letech divadelni, dramatickou a hereckou praxi, ktera se vymezuje vuci tzv.
klasické, tedy tradiéni Ci ,aristotelovské” dramatice, zaloZzené na dramatickém
konfliktu, napodobé skute€nosti (mimezi), kauzalnim rozvijeni déje a pfedevSim na
iluzivnosti jevistniho déni. Po valce — v Berliner Ensemble — Brecht tento pojem
nahradil podle néj vhodnéjSim terminem dialektické divadlo, ¢imz dle Pavise zmirnil

Jrozpor mezi hranim (ukazovanim) a zitim (ztotozfiovanim)“*

, Obsazeny v Cisté
epické formé divadla. Epické divadlo (¢i divadlo s epickymi prvky) mizeme vSak
nalézt jiz v antické tragédii i komedii, dobé stfedovéku (viz simultdnni mansionova
scéna v mystériich), epickd kompozice textu je charakteristicka rovnéz pro
sttedovéké frasky, humanistické Skolské hry, barokni hauptakce nebo obecné lidové
hry.®' Pavis shrnuje hlavni vlastnost epického dramatu obecné: ,Ve vdech téchto
pfipadech se udalost neukazuje, nybrz vypravuje: mimesis je nahrazena diegesi,
postavy vypravéiji o udalostech, misto aby je dramaticky predvadély.“*

B. Brecht rozliSuje dva typy (formy) divadla, jez poprvé formuluje v roce 1930
pfi uvedeni své opery Vzestup a pad mésta Mahagony (Aufstieg und Fall der Stadt
Mahagony).*® Prvni je tzv. dramaticka forma, kterou oznaduije také jako aristotelovské
divadlo. Ta je zaloZzena na dramatickém napéti, konfliktu a kauzalnim rozvijeni déje
(dramaticky oblouk). DUraz je kladen na jednani postav. Drama zapojuje divaka do
jevistni akce: dulezity je zazitek divaka, jenz je jakoby vtazen do déni na scéné
(zdGraznéni emociondlni stranky); tato forma umoznuje spoluprozivani divaka diky
jevistni sugesci, mimezi. Clovék je dle Brechtova nazoru vtomto typu dramatiky

poznatelny a nezménitelny.

3 Divadelni slovnik, o. c., s. 140.

*! Tamtéz, s. 139.

32 Tamtéz, s. 140.

*3 Tabulka in: BRECHT, B. Myslenky. Praha: Ceskoslovensky spisovatel, 1958, s. 158.
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Druhou formou je pravé epické divadlo (nearistotelovské). Pro néj je typické
vypravéni; postavy referuji o udalostech, misto aby je dramaticky predvadély.
Modelem epického divadla je tzv. pouliéni scéna. V ni, tak, jak ji Brecht pozdéji
popsal ve studii Pouliéni scéna. Zékladni model scény epického divadia® (Die
StraBenszene. Grundmodell einer Szene des epischen Theaters) z roku 1940, ocity
svédek dopravni nehody demonstruje houfu shromazdénych lidi, jak k nesfastné
udalosti doslo. OCcity svédek (demonstrator), ktery je analogii herce v epickém
divadle, pfedvadi chovani fidice i obéti nestésti. Vypravéni je tu tedy spojeno
s minulosti a nahrazuje pfitomné jednani.*®* Demonstrator sou¢asné minulou udalost
svou hrou, svym pfedvadénim toho, co se stalo, nevypravi, pouze zpfitomruje
minuly déj, ale s pfedvadénym se neztotozriuje. Brechtovské epické drama
zdUrazriuje vypravéni — je zde dulezita role vypravéce, komentatora a demonstratora
— herec hraje roli a souCasné ji svym zpusobem herectvi, stylizaci herectvi
komentuje. Vnasi tak do dramatu odstup a brani tim rdstu dramatického napéti
v ramci uzavieného fikéniho svéta.

Nedilnou soucasti pouli¢ni scény jsou pfihlizejici lidé. Prihlizejici si na zakladé
svédkova vypravéni maji vytvofit Usudek o udalosti Zdivaka se tak stava
pozorovatel toho, co demonstrator pfedvadi, tedy nikoli jen poslucha¢ vypravéni
(klicovy je zde divakuav postoj distance). Divak neni pasivni, nybrz aktivni. Je totiz
postaven ,proti“ dramatu — spoluprozivani aristotelovské formy je nahrazeno studiem
toho, co se na jevisti odehrava; dlraz se klade na argument, nikoli sugesci.
Brechtova ,pozitivistickd“ (védecka) metoda zaloZzend na pozorovani, popisu a

logické analyze ma sv(j pfedobraz v naturalismu. Tento smér, jak jsem se jiz zminila

** Tamtéz, s. 50-60.

?* Rozdilem mezi epickou a dramatickou formou basnictvi se ve své korespondenci zabyvali uz koncem 18.
stoleti Johann Wolfgang von Goethe a Friedrich Schiller. Schiller v dopise Goethovi z 26. prosince 1797
k epické forme basnictvi mj. piSe: ,,Velmi dobie to souhlasi i s pojmem minulosti, ktery 1ze povazovat za
mlcky predpokladany, a s pojmem vypravovdni, protoze vypravee vi uz na po€atku i uprostied, jak to
dopadne, a proto ma pro n€ho kazdy moment déje stejny vyznam, a vypravee si tak plné zachovava klidnou
svobodu. Ze epik musi zpracovat své udalosti jako ipIné minulé a tragik zas jako tplné pfitomné, je mi
naprosto jasné.“ (GOETHE / SCHILLER. Korespondence. Praha: Odeon, 1975, s. 354.) Schiller rovnéz
charakterizuje rozdil mezi dramatickym a epickym déjem: ,,Dramaticky d€j se pohybuje pfede mnou,
kolem epického se pohybuji ja sdm, on jako by byl v klidu. Podle mého nazoru je v tomto rozdilu mnoho.
Pohybuji-li se udalosti pfede mnou, jsem pevné pfipoutan k smyslové pfitomnosti, moje fantazie ztraci
veskerou svobodu, vznika a udrzuje ve mn¢ neutuchajici neklid, musim neustéale ztstdvat u predmétu,
vSechno ohlizeni dozadu, vSechno pfemysleni je mi zakdzano, protoze posloucham cizi silu. Pohybuji-li se
sdm kolem udalosti, ktera mi nemtize utéci, mohu jit nestejnym krokem, mohu se podle své subjektivni
potieby delsi nebo kratsi dobu zdrzovat, mohu zlstavat vzadu nebo piedbihat atd.* (Tamtéz.)
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v Uvodu préace, pfichazi s védeckym pojetim ¢lovéka. Jedinec v brechtovské formé
dramatu neni znamy (poznany), ale je poznatelny. Je totiz podobné jako v obdobi
naturalismu pfedmétem zkoumani, je zménitelny a také se méni. Sdm Brecht v tomto
kontextu oznaCuje své divadlo za divadlo védeckého véku. Divadlo se stava urcitou

036

laboratofi socialnich experimentd.®® Brecht ptichazi se zcela novym pojetim divaka®,

jenz kriticky reflektuje to, co mu prezentuje herec (diraz na racio misto emocionalni
divak ma dle Brechta rozhodnout ke zméné své Zivotni reality. Pravé v tom tedy
spocCiva zasadni politicky aspekt brechtovského divadla, ktery je vSak v praxi spise
nedosazitelnym idealem, utopii. Svoji idealistickou podstatou se tato Brechtova
premisa blizi osvicenstvi, jez také chtélo prostfednictvim vychovy vést ke zméné

chovani jedince, a tim i spole¢nosti.

1.2.2.

Diiraz na fabuli

Politi¢no epického divadla vSak plyne jesté z dalSiho faktu. Brecht klade dlraz
na fabuli (pfib&h), s ni spojuje politicky uéel dramatu. V Malém organon pro divadio®®
(Kleiner Organon fiir das Theater) z roku 1948 Brecht-teoretik pise: ,Na ,fabuli’ zalezi
vée, ona je srdcem divadelniho predstaveni. Nebot z toho, co se déje mezi lidmi,
dostavaji lidé prece vse, o ¢em lze diskutovat, co Ize kritizovat, co Ize zménit. (...)
Velkym smyslem divadla je ,fabule’, celkova kompozice vSech gestickych procesd,
obsahujici sdéleni a impulzy, z nichz ma publiku plynout pobaveni.“*® Fabule u
Brechta nema formu jednotného (souvislého) pfibéhu s kauzalné rozvijenym déjem
(na rozdil od fabule aristotelovské), jak bylo naznac¢eno vySe, ale pracuje s principem
diskontinuity, tvofi ji jednotlivé epizody.*® Dramatik &asto pouziva parabolické
zpracovani fabule, tedy formu modelu reality ¢i podobenstvi, které maji exemplarni

nebo didakticky charakter. Pro Brechta je parabola (Parabel) estetickou formou

*® Podle ESSLIN, M. Brecht. Das Paradox des politischen Dichters. Miinchen: Deutscher Taschenbuch Verlag,
1970, s. 169.

"HYVNAR, J. Herec v modernim divadle. Vize, metody a techniky herectvi 20. stoleti. Praha: Prazska scéna,
2000, s. 183.

¥ Myslenky, o. c., s. 87-121.

% Tamtéz, s. 115.

40 Charakteristika brechtovské fabule in: Divadelni slovnik, o. c., s. 148-150.
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didaktického.*’

V souvislosti s Brechtovym dlrazem na fabuli je dulezité, Ze soufasna
divadelni teorie povazuje brechtovskou epickou formu paradoxné za dramatickou;
pro Brechta je pojem dramaticky a epicky opozitem. B. Haas (ale i Lehmann)
zduraznuje, Zze Brechtova epicka forma je oproti postdramatickym rysiim textu stale
dramatickd (ne vSak v aristotelovském ¢&i klasickém pojeti): obsahuje totiz fabuli
(agkoli s rozdrobenou strukturou), dramatické postavy i d&j (byt nelinearni).” D&j u
Brechta neni kauzalni, ale neustale jej prerusuji komentare postav, songy, promluvy
choéru (jde o tzv. zcizujici efekty).

Pfitomnost Ci absence fabule se poté stava ,prubifskym kamenem® po-
brechtovského uvazovani o dramatu. Pravé pfitomnost fabule je tim, co odliSuje
epickou formu od pozdéjSich uZ ne dramatickych divadelnich textd (Poschmann)
nebo postdramatického divadla (Lehmann). Pfedznamenejme, Ze navrat k pfibéhu
(fabuli) je pak patrny v némeckém dramatu devadesatych let, jez se hlasi k tzv.
novému realismu, ale je pfitom hodné epické — a to pravé diky inovativnim
tendencim, které prejima z postdramatické poetiky a s jejichz pomoci brechtovskym,
zcizovacim, epickym zpusobem modifikuje tradiéni formalni atributy dramatu (viz

tvorba Dey Loher €i novy realismus Thomase Ostermeiera).

1.2.3.

Zcizujici prvky jako forma ozvlastnéni

DalSim znakem epické formy divadla a dramatu je tzv. zcizujici (zcizovaci)
efekt (V-Effekt, Verfremdungseffekt), ktery I1ze povazovat za kli¢ovy pojem Brechtovy
estetiky. Jde o Brechtem vytvofeny neologismus, jenz souvisi s némeckymi slovesy
,befremden“ — divit se“ a ,entfremden” — ,odcizit“.*® Jinak fe¢eno, divakovi se ma dle
Brechta nabizet obsah, ktery u ného pomoci zcizeni vyvola Udiv. Brecht vSak

.44
I

techniku zcizovani nevymyslel, pouze ji pojmenoval:** Prvky zcizovéani jsou patrné uz

v antickém dramatu a vinou se celou divadelni historii. Realismus a nasledné

*' HAAS, B. Das Theater von Dea Loher: Brecht und (k)ein Ende. Bielefeld: Aisthesis Verlag, 2006, s. 17.
“*HAAS, B. Plidoyer fiir ein dramatisches Drama. Wien: Passagen Verlag, 2007, s. 51.

* Etymologie viz Herec v modernim divadle. Vize, metody a techniky herectvi 20. stoleti, o. c., s. 189.

*“ HORINEK, Z. Cesty moderniho dramatu. Praha: Nakladatelstvi Studia Ypsilon, 1995, s. 46.
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naturalismus ovSem tuto techniku potlacily se zamérem vytvoreni jevistni iluze. Proti
automatismim a kligé tradiéniho méstanského (akademického) iluzivniho divadla
bojuje Brecht pravé svymi inovacemi, pokud jde o formu dramatu a divadla, obdobné
jako pfed nim Piscator i cela mezivale¢na avantgarda. Martina Musilova poukazuje
na souvislost Brechtova zcizeni s pojmem ozviastnéni ruského formalisty Viktora
Sklovského: Sklovskij jim rozumi ,vytrzeni z navyklého, neuvédomélého,
zautomatizovaného vnimani skute¢nosti“*°.

Brechtovské zcizovaci efekty se promitaji do vSech divadelnich slozek.
Projevuji se tak nejen v herectvi, ale rovnéz v hudbé (songy), scéné (nazorné tabule,
napisy, vyuzivani filmovych dotacek) i ve struktufe dramatického textu (vystupovani
postav z role a stim spojeny komentéaF Ci reflexe jednani, prolog, epilog, promluvy
choéru, mnohdy také zdUraznéni Brechtova autorstvi). Uzivani zcizovacich prvkd ve
struktufe textu je patrné pozdéji u Dey Loher (dramati¢ka pouziva ve svych hrach m;.

prolog, chér apod.) nebo Rolanda Schimmelpfenniga.

1.2.4.

Zabavnost a didakti¢nost divadla jako jeho nejvznesenéjsi funkce
Divadlo ma byt dle Brechta jak pouc¢né (didaktické), tak zabavné. Touto
problematikou se zabyva ve stati z roku 1936 Divadlo zabavné nebo nauéné?*. Jak
tu piSe, divadlo se postupné stalo pfili§ u¢enym (je zalezitosti pro filozofy, ktefi chtéli

svét nejenom vysvétlit, ale rovnéz zmeénit, zde aluze na Marxe a jeho vyrok o funkci
filozofa). Tim divadlo ztratilo svoji zabavnost. Dle Brechta v8ak nesmi existovat
protiklad mezi u¢enim a zabavou. Do jeho dramatiky vedle vécnosti (didakticky
aspekt patrny v jeho textech a jejich exemplarni vyznéni) vstupuije téz jisty naivismus
(napt. v Kavkazském ktidovém kruhu), humor, tedy ludicky princip.*” Spojeni
naué¢ného a zabavného aspektu Ize nalézt jak v baroku (viz princip schola ludus), tak
pfedevsim v tradici némeckého osvicenstvi. Tento princip vznikly spojenim obou zde
vytyCenych atributl je pak nejvice patrny v Brechtové tzv. Lehrstiicku (nau¢né hre);

ten v pozménéné podobé znovuoziva v tvorbé Elfriede Jelinek, jez své texty sama

* MUSILOVA, M. Fauefekt. Vlivy Brechtova epického divadla a zcizujiciho efektu v ceském modernim herectvi.
Praha: Brkola a NAMU, 2010, s. 43.

*® Myslenky, o. c., s. 29-38.

" Podle Fauefekt. Vlivy Brechtova epického divadla a zcizujiciho efektu v ceském modernim herectvi, 0. c., s. 21.
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oznacuje za formu postbrechtovského Lehrstiicku. Didakticky aspekt, shodné s

tradici némeckého osvicenstvi, neni Brechtem chapan jako uéeni se rigidnim

pouckam: Clovék jako bytost nadana rozumem ma totiz (jiz u osvicencu) potéseni

z toho, Zze muze svuj rozum pouzivat, kazdé pouzivani racia se stava zabavou.
Brecht si rovnéz poklada otazku, zda je epické divadlo ,moralnim ustavem®

v schillerovském smyslu. Dochéazi k lapidarnimu axiomatickému zavéru, Ze nikoliv,

presto ale epickd forma klade dlraz na morélku (stejné jako pozdéji tzv. zeitStyk

E. Jelinek a ,postschillerovské” drama D. Loher).

1.2.5.

Zmeénitelnost svéta: Brechtova polemika s Dirrenmattem

Bertolt Brecht se zabyva rovnéz problémem zobrazitelnosti a tim i
poznatelnosti svéta, a to ve studii napsané v roce 1955 Da se dnesni svét zobrazit
na divadle ?® (Uber die Darstellbarkeit der Welt auf dem Theater). Je to pokus o zod-
povézeni otazky, jiz si pfed nim polozil Friedrich Dirrenmatt. Dirrenmatt ve stati
Problemy divadla (Theaterprobleme) z t€hoz roku formuluje zakladni premisu svého
divadla, v niz zpochybriuje samu moznost poznatelnosti svéta, a tim logicky i jeho
naslednou zobrazitelnost na divadle (a pomoci uméni obecné). Dnesni stat je totiz
dle Dlrrenmatta anonymni, nepruhledny, byrokraticky. Skute¢ni reprezentanti v ném
chybi, hrdinové jsou bezejmenni, mocné uz nemUze uméni zobrazit. Svét je
nepoznatelny a Clovék ho tak nemuze zménit. Svét jiz nelze ukazat jako tragédii,
nybrz pouze jako tragikomedii.

Brecht odpovida na tuto otazku zcela v intencich marxistického svétonazoru,
ktery zastaval: ,(...) dneSni svét se na divadle zobrazit da, avSak jenom tehdy,

pojimame-li jej jako svét, ktery Ize zménit.“*

M. Musilova k tomu piSe: , Timto pojetim
prekrauje Brecht tradiCni ideu zobrazeni jako zrcadleni skute€nosti. Zobrazena
skute¢nost nema pouze zrcadlit realitu, ma zaroven provokovat divaka k potfebé tuto

realitu ménit.“*° Proto také Brecht vytvafi ve hrach modely skuteénosti, podobenstvi,

*® Myslenky, o. c., s. 7-9.
4 Tamtéz, s. 9.
% Fauefekt. Viivy Brechtova epického divadla a zcizujiciho efektu v éeském modernim herectvi, o. c., s. 20.
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paraboly, nikoli realistické obrazy. B. Brecht se odvraci od individualni tematiky.’’
Postavy v Brechtovych dramatech jsou spiSe souborem spolegenskych funkci® (je
zde patrné sociologické pojeti Clovéka jako u Piscatora), ¢asto dochazi ke
schematizaci v ramci sociologické determinace a k redukci lidskych vztahl (viz
antagonistické typy postav pan — sluha, vykofistovany — vykofistovatel). Proto je
v Brechtové dramatice Clovék (a tim pfenesené i svét) zménitelny a neni bran jako
hotova (fixni) entita. Je nutné si vSak uvédomit, Ze premisa o zménitelnosti ¢lovéka je
v kontextu jeho dramatiky diskutabilni, Brecht vytvarel typizované postavy, vedle toho
ale téz charaktery (viz Matka Kuraz).

Také tvorba dalSiho Brechtova soucCasnika, dramatika Maxe Frische, je
obdobné pesimisticka v otazce zménitelnosti svéta jako Dirrenmattova. Svét je dle
Frische zménitelny pouze v prostoru uméni, ¢lovék je nepouditelny, coz dokladaji
jeho tzv. Lehrstiicke ohne Lehre (nauéné hry bez ponaudeni) Cinska zed. Fraska
(Die Chinesische Mauer. Eine Farce, 1955), Pan Biedermann a zZhari (Biedermann
und Brandstifter, 1958) ¢i Andora (Andorra, 1961). Vychozi situace ve hfe Pan
Biedermann a Zhari, jez ptimo nese podtitul Ein Lehrstlick ohne Lehre, je nasledujici:
Ve mésté jiz shorelo nékolik Ctvrti, obyvatelé se boji zhafa, ale zaroven je sami
pousti do svych domd, aby je muzi nasledné vypalili. K méstanovi Biedermannovi
(méstacky plvod implikuje uz jeho jméno odkazujici k dobé biedermeieru) se
doslova vetfou pobudové, Biedermann sice postupné zacina tusit, Ze jde o obavané
zhére, presto je ze svého domu nevykaze. V groteskni scéné, kdy muze pfistihne na
pudé s kanystry benzinu, jim dokonce pomaha drzet rozbusku. V zavéru hry muzdm
sam poda zapalky, aby jim dokazal, Ze je nepodezira ze zharstvi. Sam se tak podili
na svém konci. Hra kon€i epilogem v pekle, kde pobyva Biedermann se svoji Zzenou.
Domnivaji se, Ze jsou v nebi, neuvédomuji si svoji vinu a chapou sami sebe jako
obéti.

Je dulezité si uvédomit, Ze Frisch i Dirrenmatt tvofi po druhé svétové valce na
Zapadé a piSi tedy o nepoznatelnosti moci v zapadni spole¢nosti, avSak sou¢asné
nemaji jako levicovi autofi (napf. Peter Weiss) potfebu zcela ztotozZriovat

kapitalismus s nacismem a naopak. Naproti tomu Brecht tezi o zménitelnosti svéta

3! Tamtéz, s. 21.
32 Plidoyer fiir ein dramatisches Drama, o. c., s. 50-51.
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piSe uz v tehdejSi NDR, kdy své hry proti kapitalismu a o zménitelnosti kapitalismu
inscenuje v odliSnych spolec¢enskych podminkach, tj. v protikapitalistickém rezimu,
nez v jakych pfed valkou a v emigraci za doby nacismu vznikaly.

Otazka po moznostech zobrazitelnosti svéta na divadle, pfipadné
zmeénitelnosti svéta pomoci uméni se znovu objevuje v 60. letech u Rolfa Hochhutha
¢i Petera Weisse (oba odpovidali na obdobnou otdzku Casopisu Theater heute).

Otazce se vénuji ve svych manifestech i sou¢asni autofi Falk Richter a Dea Loher.

1.2.6.

Brecht dramatik

Vzhledem k silné recepci Brechtova dramatického dila nejen v némecko-
jazyéné odborné literatufe®® zde nebudu analyzovat konkrétni hry. Rané Brechtovy
hry jako Baal (1918-1919) i Bubny v noci (Trommeln in der Nacht, 1919-22)
vznikaly je$té pod vlivem expresionismu.>* Hru Muz je muz (Mann ist Mann, 1926)
Walter Hinck oznaduije jako komedii (Lustspiel), je to spojeni hry na tezi a paraboly.*®
Moderni spole¢nost je zde pfedvedena pomoci podobenstvi (anglicka kolonialni
spole¢nost v Indii jako metafora k tehdejSimu Némecku). Vyskytuji se tu témata
patrna rovnéz v pozdéjSich hrach: kritika (malo)méstanské spolec¢nosti i méstackého
pojmu individua a zejména kritika valeCné masinerie, v jejimz ramci se z ¢lovéka
stava stroj rozlozitelny na souéastky — hra vznikala jako pfedzvést a varovani pred
Hitlerovym reZimem i jako dozvuk prvni svétové valky. Jedna se o prvni hru
napsanou jako podobenstvi a sou¢asné prvni drama, v némz autor teoreticky — ve
hfe i v komentéfich k ni — vymezuje premisy epického divadla a zaroven je v praxi
aplikuje. Teorii epického divadla pak Brecht podrobnéji definuje v komentafi ke hre
Vzestup a pad mésta Mahagony (Aufstieg und Fall der Stadt Mahagony, 1930), jez je
psana formou opery (jako jiz pfedtim TFigrosova opera /| Dreigroschenoper, 1928).

V této hie dramatik ukazuje zakonitosti méstackého spolecenského usporadani

33 Vice in: ESSLIN, M. Brecht. Frankfurt am Main — Bonn: Suhrkamp, 1962.; WILLETT, J. Das Theater Bertolt
Brechts. Reinbek bei Hamburg: Rowohlt, 1964.; HINCK, W. Das moderne Drama in Deutschland. Vom
expressionistischen zum dokumentarischen Theater. Gottingen: Vandenhoeck und Ruprecht, 1973.;
KUNDERA, L. Brecht. Brno: Janackova akademie muzickych uméni v Brn¢, 1998.

% Das moderne Drama in Deutschland. Vom expressionistischen zum dokumentarischen Theater, o. c., s. 100—
102.

3% Tamtéz, s. 102.
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pomoci modelu utopického statu. Dle W. Hincka je to groteskni satira na
kapitalistickou spoleénost.*®

Od konce dvacatych a na poCéatku let tficatych psal Brecht jiz zminéné
Lehrstiicke® (1929-1933), jejichz zakladni vymezeni pfinasi v Gvaze K teorii nauéné
hry (Zur Theorie des Lehrstiicks)*®. Jde o kolektivni nauéné hry, kratka dramata
urCena pro 2aky a herce délnickych souborl. Zacilenim na tyto aktéry Brecht
navazuje na tradici Proletkultu (akronym z proletafské kultury): toto komunistické
kulturni hnuti v SSSR usilovalo o rozvoj uméni orientovaného na proletariat.
Lehrstiicke jako forma politického experimentalniho divadla® maji pfednostné
didakticky charakter, traktovany uz nadzvem — substantivum die Lehre“ znamena
Luceni“, pouceni’; tyto texty nebyly uréeny k ,divani“: divak zde neni nutny a
k pougeni dochézi jiz samotnym hranim textu, ne jeho sledovanim.?® Od Lehrstiickd
pak dramatik odliSuje tzv. Schaustlicke, tedy tradi¢ni divadelni hry uréené k pred-
vadéni na jevisti. Etymologicky souvisi tento vyraz se slovesem ,schauen“ — ,divat
se“ a zaroven s podstatnym jménem ,die Schau® — ,podivana“. Pro nau¢né hry plati
z hlediska formy stejné premisy jako pro epické divadlo. V téchto hrach Brecht
radikalné experimentuje s formou: texty totiz zviditelriuji techniku (jak je to napsané),
rusi oddéleni publika a herce. Teatrolozka Monika Meister z Videriské univerzity
proto zafazuje brechtovsky Lehrstick k pFfedchidcum tzv. postdramatického
divadia.®’

Dramata, kteréa psal Brecht v exilu (od roku 1933 do 1940 Zil v Danku, poté ve
Svédsku, Finsku a USA), se tykaji aktualnich (dobovych) problémd, jimiz jsou napt.
valka (Matka Kuraz a jeji déti / Mutter Courage und ihre Kinder, 1939), vzestup
Adolfa Hitlera (Zadrzitelny vzestup Arthura Uie / Der aufhaltsame Aufstieg des
Arthuro Ui, 1941) &i druha svétova véalka (Strach a bida treti fise / Furcht und Elend

des Dritten Reiches, 1938).

% Tamtéz, s. 104.

>7 Tamté, s. 104-106.

% Theater im 20. Jahrhundert. Programmschriften, Stilperioden, Reformmodelle, o. c., s. 275-276.

> Tamtéz, s. 336. K nauénym hram patii: Flug der Lindberghs, Das badener Lehrstiick vom Einverstindnis, Die
Mafnahme, Der Jasager, Der Neinsager, Die Ausnahme und die Regel.

% Tamtéz, s. 275.

61 Zmin&no na prednaskovém cyklu Zur Geschichte und Theorie des postdramatischen Theaters (Historie a teorie
postdramatického divadla), ktery prob&éhl na DAMU v fijnu 2016.
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1. 3.
Dokumentarni drama: druha svétova valka, otazka osobni

zodpovédnosti a Vietham

1. 3. 1. Pfed dokumentarnim dramatem

Jesté nez se budu vénovat dokumentarnimu dramatu jako vyrazné tendenci
ve vyvoji némeckého divadla, vratim se formou kratkého exkurzu do obdobi po druhé
sveétove valce, kdy se porazené Némecko rozdélilo na okupacni zény. Dokumentéarni
drama totiz neni mozné Cist bez porozumeéni kulturni politice padesatych let. Stejné
tak neni mozné ho vnimat bez kontextu ¢i ramce studentského divadla let
Sedesatych, které proto zminim v dalSi podkapitole.

Klicovym heslem povéale¢ného politického a kulturniho diskurzu se stavéa
termin Stunde Null (hodina nula) — typicky pro Ctyficata Iéta a symbolizujici zaatek
nové éry. Pro toto obdobi a nasledna 50. léta je charakteristickd nejen politicka a
ekonomicka reorganizace zemé (Casto se objevuje termin Wiederaufbau, t.
opétovna vystavba), ale i literarni a umeélecka obroda. S aspektem vSudypfitomné
vystavby souvisi rovnéz urcité vytlateni nacistické minulosti Némecka, klicovym se
zde stava substantivum das Schweigen (miceni), pfenesené muzeme ficCi
zamlCovani, prolomené az v 60. letech, mj. pravé v tvorbé predstavitell
dokumentarniho dramatu. Tésné po valce prevlada v literatufe proud tzv. literatury
trosek (TrGmmerliteratur), jenz se vymezuje zhruba od roku 1945 do pocatku
padesatych let. Autofi jako Heinrich Boll ¢i Wolfgang Borchert zobrazuji obtizny Zivot
lidi ve valkou zni¢enych méstech Ci v uprchlickych taborech, hojné se tematizuje
navrat do vlasti (¢etné jsou postavy valeCnych navratilc, viz napf. Borchertovo
drama Venku prede dveimi | DrauBen vor der Tiir). K problematice druhé svétové
valky se bezprostiedné po jejim konci vraci i hra Maxe Frische A mrtvi opét zpivaji
s podtitulem Pokus o rekviem (Nun singen sie wieder. Versuch liber das Requiem).
Text je zformalniho hlediska napsan zcela v intencich epického dramatu. Frisch
pouziva simultaneitu scény: vedle sebe tak existuje ,realné” prostredi fronty, kde se
vojak Karel podilel na vyvrazdéni jednadvaceti rukojmi (v€etné déti), a jakoby snovy

,onen svét po smrti — u popa, kam pfichazeji mrtvi. Hra je montazi jednotlivych
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obrazl bez kauzalniho fazeni udalosti a linearniho déje. Postavy se svymi
promluvami obraci do publika. Uzitim chéru, dalSiho integralniho prvku epického
dramatu, text zaroven ziskava elegicky, az hymnicky charakter, ¢imz v8ak Frisch,
domnivam se, neoslabuje jeho kritické (politické) vyznéni. Zavér hry pak ilustruje
autorliv jiz zminény skepticismus v otdzkach zménitelnosti svéta a poucitelnosti
Clovéka: k hrobdm zemfelych pfichazi Zivi, ktefi je chtéji pomstit — mrtvi se s nimi
pokous$i hovofit o zbyte€nosti nasili, pfezivsi je vSak neslySi. Objevuje se zde také
vyrazny motiv nepfenosnosti lidské odpovédnosti a zkuSenosti, jenz se fesi pravé na
pozadi valecnych udélosti. Téma zodpovédnosti se objevuje rovnéz napfiklad ve hie
dramatika Carla Zuckmayera Dabliv general (Des Teufels General), pochazejici téz
zroku 1945. Zde Ize nalézt obdobny motiv vojaka, jenZz pouze plni svoji povinnost
(posloucha rozkazy velitel() a neni tudiz dle svého minéni zodpovédny za valecné
hrizy. Stimto argumentem, ktery Casto po valce pouzivali nékdejSi nacisticti
pohlavafri, vSak polemizuje Frisch v postavé vojaka Karla (ma vycitky svédomi,
uvédomuje si, Ze svoji odpovédnost nemlze nikomu pfedat). V 80. letech toto
tematizuje Heinar Kipphardt postavou Adolfa Eichmanna v dokumentarnim dramatu
Bratr Eichmann (Bruder Eichmann, 1982). Reflexi valky a nedostate¢né povalecné
denacifikace mizeme pozdéji nalézt téZ u prozaika a dramatika Martina Walsera,
&lena Skupiny 47%, a to ve hte Dub a angora s podtitulem Némecké kronika (Eiche
und Angora. Eine deutsche Chronik, 1962), v niz autor kritizuje ,stadnost“ ¢lovéka a
oportunismus. Hra je z hlediska formy realisticka.

Vroce 1949, kdy se v Némecku vyostfily spory mezi zénou okupovanou
zapadnimi mocnostmi a sovétskou c&asti (jez odmitla Marshalliv plan), doslo
k rozdéleni zemé na Deutsche demokratische Republik (DDR) a Bundesrepublik
Deutschland (BRD); vychodni ¢ast ¢ekala budoucnost socialistického satelitu SSSR,
Spolkova republika se naproti tomu rozvijela po vzoru zapadnich demokracii a
vstoupila do mezinarodnich organizaci, jako je NATO nebo MMF.?® Od konce

Ctyficatych let v zapadnim Némecku, kdy byl u moci kancléf Konrad Adenauer (funkci

62 Clenové této nejvyznamnéjsi skupiny spisovatelii v SRN kritizovali konzumni kulturu a establishment v
zapadnim Némecku. Kromé zminéného Walsera k ni patfili tfeba Glinther Grass nebo Heinrich Boll. V 60.
letech autofi tematizuji holocaust vyrazné€ i v proze (viz roman Plechovy bubinek G. Grasse z roku 1959 ¢i
Bollovy Ndzory klauna vzniklé v roce 1963).

8 K povaletnému vyvoji vice in: Politisches Theater nach 1950, o. c. A dile: KOSTLAN, A. - MORAVCOVA,
D. — VANICEK, V. Encyklopedie déjin Némecka. Praha: Ivo Zelezny, 2001, s. 53-57.
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zastaval v letech 1949-1961), dochazi v literatufre a uméni vibec k navratu ke
konceptu l'art pour lart, prevazujiciho do konce nasledujiciho desetileti.
Charakteristicky je zde odklon od politickych témat (s tim souvisi dobovy termin
sentimentalismus Spolkové republiky), zdUraznéni apoliti€nosti a pfiklon k artistnosti.
Patrny je i navrat k tradici (stdtem prosazovany tradicionalismus je nastrojem oficialni
kulturni politiky téZ v Rakousku®) — inscenuji se dila klasikd (napf. Lessing).
V Némecké demokratické republice se naproti tomu hraji texty sovétskych autort a
prosazuje se normativni estetika socialistického realismu. Sou¢asné zacina tvofit
Heiner Mdller, ktery se pozdéji oprosti od dogmatické doktriny sorely a diky svym
postmodernim dramatim se stane jednim z nejvyznamnéjSich némeckych
spisovatell 2. poloviny 20. stoleti. Jeho dramatika je, jak zminim ve druhé kapitole
v souvislosti s konceptem postdramatického divadla, vysostnym pfikladem pravée
postdramatické podoby textu. Drama v NDR se nyni zabyvéa problémy délniku, ktefi
se stavaji kladnymi hrdiny; fe8i ekonomické procesy povale¢né doby a ukazuje
pfechod zemé ztreti fiSe do socialistického uspofadani vychodniho Némecka.
Hlavnim tématem je oslava vystavby socialismu (budovatelské Usili). Brechtovskou
parabolu zaloZzenou na podobenstvi stfida pfimé, jednostranné, tendenéni zobrazeni
politickych zmén a proces(, typické je rovnéz schematické zpodobnéni postav a
prostfedi. Texty piSi Zaci a spolupracovnici B. Brechta, jako napf. Peter Hacks, Erwin
Strittmatter & Helmut Baierl.?®

Postupné se také do vlasti vraceji autofi zijici béhem druhé svétové valky
v emigraci. B. Brecht zaklada roku 1949 divadlo Berliner Ensemble (ve vychodni
¢asti mésta), jez se postupné stava vzorem levicového politického divadla. Brecht
zde navazuje na své predvaleCné epické divadlo (uvadi napf. hry Matka Kuraz,
Kavkazsky kfidovy kruh, Zivot Galileiho, Dobry ¢lovék ze Seéuanu atd.). Jeho hry Ize
oznalit terminem parabola. Ukazuji spoleCenskou skute¢nost prostiednictvim

podobenstvi, nejde o kopii reality, politickd skute¢nost je pfepracovana, existuje

% LOFFLER, S. Mytus kulturni velmoci: divadlo v Rakousku. In: HEISS, G. — KRALOVA, K. — PESEK, J. —
RATHKOLB, O. (eds.). Cesko a Rakousko po konci studené vdlky. Riiznymi cestami do nové Evropy. Usti
nad Labem: Albis International, 2008, s. 441-456.

% Vice k socialistické dramatice v Némecku in: Das moderne Drama in Deutschland. Vom expressionistischen
zum dokumentarischen Theater, 0. c., s. 159-166.
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analogie mezi pfirovnanim a pfirovnavanym.® Vraci se také Erwin Piscator, jenz pak
v Sedesatych letech inscenuje politicka (dokumentarni) dramata v zapadoberlinské
Volksblihne. V této souvislosti je nutné zdlraznit, Ze Brecht uz pouze traktoval
podobu svého epického divadla — na rozdil od Piscatora, ktery pfimo jako inscenator
participoval na nové viné. Piscator také pracoval na novych, dobovych tématech —
napf. v dokumentarnim divadelnim projektu Aufruf der Dichter (1958) se projevuje
jeho protest proti zbrojeni Némecka v ramci NATO (sam se téz aktivné ucastnil
protestt proti CDU / CSU, ktera zbrojeni podporovala).®”” Aufruf byl jakymsi
pfedznamenanim reflexe valky a holocaustu v dokumentarnim dramatu 60. let. Lze

tedy fici, Ze se Piscator na nové viné nejenom podilel, ale i ji inspiroval.

1.3. 2.

Fenomén studentského divadla

Od Sedesatych let se v divadle znovu kontinualné fesi politické otazky, coz
souvisi s obecnym dobovym naladénim: Sedeséata léta (zvlasté pak rok 1968) jsou
symbolem revolty proti stavajicimu politickému (kapitalistickému) uspofadani a
mocenskym strukturam, charakterizovanym demonstracemi studentl v zapadnim
Némecku Ci ve Francii (kvéten 1968). Tyto protikapitalistické protesty s sebou pfinasi
okruh novych témat: kritika masové kultury, odcizeni lidi ve spole¢nosti, komodifikace
Zivota a v Némecku zejména jeho nezpracovana nacistickd minulost. Jako spoustéé
uvedenych evropskych protesti se chape hnuti hippies, které se zformovalo ve
Spojenych statech v poloviné Sedesatych let. Svym pacifismem lapidarné shrnutym
pod heslo ,Make love, not war“ (pfivrZzenci hnuti demonstrovali pfedevSim proti valce
ve Viethamu), touhou po svobodé a spontaneité i pfiznanou sexualni nevazanosti a
nonkonformnim zpusobem Zivota vytvérelo alternativu k tehdejSi americké vétSinové
spole¢nosti. Hippies ovlivnilo také vznik tzv. nové levice (New Left) v USA
v Sedesatych letech a v navaznosti na to v zdpadni Evropé v nasledujicim desetileti.
Toto nové levicové (socialné-demokraticky) smyslejici hnuti tvofili radikalni
vysokoskolsti studenti a intelektualové, generace, jez se narodila vétSinou béhem

druhé svétové vélky nebo tésné pfed ni. Propagovala mirové feSeni pfipadnych

% O Brechtové parabole in: TamtéZ, s. 159—162.
%7 Politisches Theater nach 1950, o. c., s. 163-166.
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konfliktl, podporovala formujici se feministické hnuti, zastavala se lidskych pray,
odsuzovala rasovou segregaci a vystupovala za pravo jednotlivce na svobodu.®

Ve Spolkové republice Némecko v této dobé pod vlivem politickych udalosti
sili fenomén studentského politického divadla, které ma protestni charakter. Studenti
kritizuji nové vzniklou koalici katolické unie CDU a socialni demokracie SPD, v roce
1967 demonstruji proti berlinské navstévé iranského $aha Mohammada Rezy
Pahlavi (véznil odplrce svého rezimu). V 70. letech vznikad extrémni levicova Rote
Armee Fraktion (RAF). Marlies Hlibner ve své disertaéni praci zabyvajici se
studentskym divadlem Sedesatych a sedmdesatych let poukazuje na silné
zpolitizovani profesionalnich scén v Sedesatych letech, které dava do souvislosti
pravé sfenoménem tehdejsiho studentského divadla.*® Toto divadlo je zcela
v intencich piscatorovsko-brechtovské tradice divadlem politickym (pojeti divadla jako
organické soucasti spole¢nosti, kterou reflektuje a jejiz rozpory ukazuje): pfedvadi
socialni a politicka témata a jeho cilem je vyvolani politického postoje, jenz povede
ke zméné spoleCenskych podminek, toto divadlo kritizuje mocenské struktury
spole¢nosti, které chce ucinit transparentnimi, a tim zménitelnymi. Hibner oznacuje
tento druh divadla jako tzv. divadlo kritického védomi (Theater des kritischen
Bewusstseins™). Diiraz klade na aktivitu divaka (obdobou je analyzuijici kriticky divak
u Piscatora a Brechta), jenz je protikladem konzumniho televizniho divaka. Divadlo
oproti médiim pfedstavuje, jak Hibner zduraznuje, pravou komunikaci s recipientem,
jemuz se nyni divadla oteviraji (pofadaji se verejné zkousky, diskuse s publikem po

predstaveni, dilny atd.).”

Podobnou tendenci, tj. divadlo jako bezprostfedni
komunikaci, vyzdvihuje pozdéji i teorie postdramatického divadla (H.-T. Lehmann,
E. Fischer-Lichte) ¢i Falk Richter a Dea Loher, ktefi se zabyvaji moznostmi
politického divadla v dnedni dobé. Hiubner v souvislosti s tehdejSi Ize fici az

programovou otevienosti divadla pouziva pojem demokratizace (Demokratisierung’®)

%8 Vice in: KRIEGER, J. (ed.). Oxfordsky slovnik svétové politiky. Praha: Ottovo nakladatelstvi, 2000, s. 566—
567.

% HUBNER, M. Studententheater im Beziehungsgeflecht politischer, gesellschaftlicher und kultureller
Auseinandersetzung, mit einem Ausblick auf die Theaterszene der sechziger und siebziger Jahre. Inaugural-
Dissertation, Philosophischen Fakultét I, Friedrich-Alexander-Universitit Erlangen-Niirnberg, 1987, s.
330.

70 Tamtéz, s. 344.

"' Tamtéz, s. 331.

7 Tamtéz, s. 334.
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scény a v navaznosti na ni i divdka; s demokratizaci divaka jsme se setkali jiz
v Piscatoroveé vizi totalniho divadla. Charakteristické pro studentska divadla této doby
jsou také zmeény produkénich podminek — jde o divadlo kolektivni, jez ma
experimentalni charakter. Jako textové pfedlohy se &asto vyuzZivaji pfepracovana
dramata klasik( (napf. Schillera), hraji se Brechtova dramata, hry inspirované
star§imi divadelnimi formami (mj. commedie dell' arte), politicka revue (vliv
Piscatora). VétSina profesionalnich mladych divadelnik(l Sedesatych let méla za
sebou zkuSenosti pravé ze studentskych divadel, kterd tehdy fungovala na vétSiné
némeckych univerzit. Z tohoto podhoubi vychazi reziséfi jako Claus Peymann a
Peter Stein. Steinovym kolektivnim zplsobem prace v berlinské Schaublihne se
inspiroval je§té Thomas Ostermeier nékolik let po pfevzeti této scény v roce 1999.
Atmosféra 60. let podnécovala vyrazné zmény ve spole¢nosti. Za prvée: Vznika
konflikt generace dospivajicich a jejich rodi¢l. Mlada generace chtéla hovofit
o tématech, ktera jejich rodi¢e povazovali za tabu. V Némecku ma generaéni konflikt
jesté dalSi rozmér, a tim je odpovédnost za vlastni nacistickou minulost, resp.
vyporadani se s ni — generace rodi¢l byla tou, ktera se na prfedeslém rezimu vice Ci
méné aktivné podilela. Mladi si uvédomovali, Ze tato kontroverzni kapitola
némeckych déjin je stale oteviena. V této dobé totiz mnoho byvalych pfedstavitelt
treti fiSe stale zastavalo vysoké politické funkce. A za druhé: PfisluSnici studentského
hnuti v Némecku se vétSinou hlasili knové levici a nesouhlasili s politickym
systémem kapitalistickych zemi. Hlavni zdroj zklamani pak pro né znamenala
americka valka ve Viethamu, na niz tisice mladych lidi reagovaly protestnimi akcemi
stejné jako ve Spojenych statech. Protesty probihaly také v Berliné, kde vygradovaly
vroce 1968 studentskou demonstraci pfed americkou ambasadou, coz tehdy
predstavovalo pfedevsim v zapadni ¢asti mésta prilom: do té doby Berlifnané citili,
Ze jsou Spojenym statim zavazani za svobodu. Nesouhlas s Viethamskou valkou
podpofila také profesionalni scéna Schaubiihne am Lehniner Platz. Jeji ¢lenové se
aktivné ucastnili vefejnych demonstraci a v roce 1969 uvedli inscenaci Weissovy hry
Vietnam-Diskurz, ptevzatou z Muinchner Kammerspiele. Tento text v Mnichové i
v Schaubihne reziroval mlady Peter Stein spoleéné s rezisérem Wolfgangem
Matthiasem Schwiedrzikem. Zcela v intencich Weissovy pfedlohy inscenatofi

neztvarnili text jako pouhy doslovny dokument i realisticky popis vélky, ale pfetvofili
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jej na svébytny umélecky utvar. Protagonisty zde nebyli obyvatelé Vietnamu, nybrz
skupina hercu, pokousejici se nalézt spojitost s aktualnimi problémy valkou zmitané
zemé. Po konci pfedstaveni probéhla sbirka na Vietkong — kvdli tomu byl Stein

z Schaubiihne vylouéen (jesté pred svym $éfovskym obdobim).”

1.3.3.

Drama jako dokument

Ve vySe popsaném kontextu je nutné vnimat dokumentarni drama, respektive
dokumentarni divadlo (Dokumentartheater). Dokumentarni divadlo oznaCované téz
jako divadlo faktu kulminuje pfedevSim v Sedesatych a sedmdesatych letech
v zapadnim Némecku v tvorbé Petera Weisse, Heinara Kipphardta a Rolfa
Hochhutha.

Jeho premisy analyzuji na pozadi teorie Petera Weisse. Weiss ve svych
Poznamkach k dokumentarnimu divadlu (Notizen zum dokumentarischen Theater)
uvefejnénych v Casopise Theater heute vroce 1968 totiz shrnul zakladni
charakteristiky tohoto typu divadla — jde o zpétnou definici (a Ize fici i programové
prohlaseni) vyvozenou z jeho praxe (dokumentarni dramata psal Weiss od poloviny
60. let). Dokumentarni divadlo je dle Weisse divadlem zpravodajstvi, jez jako podklad
pro text (i jeho nasledné scénické ztvarnéni) vyuziva autentické materialy, jakymi
jsou protokoly, pfepisy magnetofonovych pasek, dopisy, statistické tabulky,
rozhovory, proslovy, novinové i rozhlasové reportaze, fotografie atd. Materidly se
zameéruji na socialni nebo politicka témata. Jedna se o vyseky reality, které jsou
pomoci techniky montaze prezentovany na jevisti.

Dokumentarni divadlo je podle Weisse soucasti vefejného Zivota, ktery nam
priblizuji masova média. Weiss upozorriuje na manipulativni a selektivni charakter
masmédii (medialni obsahy se pfizpusobuji zadjmovym a mocenskym skupinam). Moc
médii je vSak omezena: sdéluji ndm sice klicové udalosti z celého svéta (v 60. letech
to byly napfiklad atentat na prezidenta Kennedyho, pfistani na Mésici nebo véalka ve
Vietnamu), jejich zakulisi vSak neodkryvaji. Vyznam dokumentarniho divadla proto

dramatik spatfuje v tom, Ze ,bude pulsobit proti umélé temnoté, pomoci které mocni

" Vice in: Politisches Theater nach 1950, o. c., s. 223-225.
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skryvaji své manipulace“’.

Je signifikantni, Ze Weiss definuje pojem dokumentarniho divadla v kontextu
masovych médii. Pravé v Sedesatych letech kanadsky mediolog Marshall McLuhan
pouzil, dnes jiz klasicky termin globalni vesnice pro spole¢nost, jiz sblizuje pouzivani
médii. B. Marschall poukazuje na fakt, ze médium televize v 60. letech silné ovlivnilo
vznik happeningu, performance i dokumentarniho divadla: z formélniho hlediska
prejima sled obrazd ¢&i techniku stfihu, diky televizi, jez pomoci obrazu
zprostfedkovava bezprostredni realitu, Ize hovofit o autenticité obsahu.”

Dokumentarni divadlo je také reakci na sou¢asné poméry, stejné jako verejné
protesty. Weiss v8ak poukazuje na diskrepanci mezi pfimou politickou vefejnou
manifestaci a dokumentarnim divadlem: demonstrace maji i divadelni prvky
(dramati¢nost, pfitomnost publika, improvizace), avSak oproti divadlu maji pfimou
pusobnost. Dokumentarni divadlo neukazuje sou¢asnou realitu v jeji komplexnosti, je
pouhym obrazem &asti skuteénosti vytrzenym z Zivotni kontinuity.”® Faktem, ze
zakladem dokumentarniho divadla je zobrazeni — oproti realné politické manifestaci,
jejimz zakladem je pfima akce — se omezuje jeho autenticita a plsobnost: nema
takovou moc ovlivnit pfedstavitele statu. Dokumentarni divadlo musi byt totiz dle
Weisse vzdy chapano v intencich estetiky a uméni, a to i pfesto, bude-li chtit
vyjadfovat bojovny posto;j.

Weiss si na zakladé svych her také uvédomil omezeni tohoto typu divadla,
v némz byl politicky angazovany postoj na ukor uméleckého ztvarnéni tématu (viz

jisty schematismus hry o Viethamu):

ol kdyZz se pokusi vymanit z ramce, jenz ho jako umélecky prostfedek
vymezuje, i kdyZz se zrfekne estetickych kategorii, i kdyz nebude chtit byt ni¢im
hotovym, ale pouhym vyjadfenim postoje a bojovou aktivitou, i kdyz si doda zdani, ze

vznika v pfitomném okamziku a jedna nepfipravené, tak bude produktem uméni, a

7 (...) sieht sich zunichst dem kiinstlichen Dunkel gegeniiber, unter dem die Machthabenden ihre
Manipulationen verheimlichen.” (WEISS, P. Das Material und die Modelle. Notizen zum
dokumentarischen Theater. In: Theorie des Dramas. Stuttgart: Reclam, 1974, s. 113.)

> Politisches Theater nach 1950, o. c., s. 30. Televizi jako nové médium, jez neni hrozbou pro divadlo, uznaval
v této dobé¢ E. Piscator.

" Das Material und die Modelle. Notizen zum dokumentarischen Theater, o. c., s. 114.
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musi se stat produktem uméni, ma-li mit viibec opravnéni.“’” Dokumentarni divadlo,
které by chtélo byt v prvni fadé politickym férem a rezignovalo by proto na svoji
uméleckou stranku, by dle Weisse zpochybnilo samo sebe. Weiss tu reflektuje svoji
hru o Viethamu z pfedes$lého roku, jeho paradigma z Poznamek nejvice odpovida
pravé ji.”®

Weissovo pojeti dokumentarniho typu dramatu se svoji analyti¢nosti blizi
brechtovskému epickému (dialektickému) divadlu. V pozndmce ¢&. 8 Weiss pise: ,Sila
dokumentarniho divadla spociva v tom, ze z fragmentl skuteCnosti dokaze slozit
vhodny vzor, model aktualnich udalosti. Nenachazi se v centru udalosti, nybrz
zaujima postoj pozorujiciho a analyzujiciho. Technikou stfihu vyzdvihuje zfetelné
detaily z chaotického materialu vnéjsi reality. Konfrontaci protichldnych detaill
upozorfiuje na existujici konflikt, pro jehoz feSeni pak, na zakladé shromazdénych
podkladu, pfinese navrh, apel ¢€i kliCovou otazku. To, co pfi vefejné improvizaci, pfi
politicky zabarveném happeningu vede k rozptylenému napéti, k emocionalni ucasti
a iluzi zaangazovani se na dobovém déni, se v dokumentarnim divadle pojednava
s dirazem, védomé a s reflexi.“”® Kromé& postoje reflexe a ddrazu na pozorovani
Weisse s Brechtem, kterého vSak ve své stati nezminiuje, spojuje také vytvareni
modelu skuteCnosti, vyuzZiti techniky montdZze a apelativni vyznéni her.
Charakteristicky je i odklon od individualni tematiky (rovnéz znak piscatorovského a
brechtovského divadla): dokumentarni divadlo ma, stejné jako divadlo epické,
exemplarni (tedy c¢asteCné didakticky) charakter a nepracuje proto s jeviStnimi

charaktery a popisem prostfedi, nybrz se skupinami a vSeobecnymi tendencemi. Je

77 Selbst wenn es versucht, sich von dem Rahmen zu befreien, der es als kiinstlerisches Medium festlegt, selbst
wenn es sich lossagt von dsthetischen Kategorien, wenn es nichts Fertiges sein will, sondern nur
Stellungnahme und Kampfhandlung, wenn es sich den Anschein gibt, im Augenblick zu entstehen und
unvorbereitet zu handeln, so wird es doch zu einem Kunstprodukt, und es muss zum Kunstprodukt werden,
wenn es Berechtigung haben will.“ (Tamtéz, s. 114-115.)

"8 podle Politisches Theater nach 1950, 0.c.,s. 198.

7 ,Die Stirke des dokumentarischen Theaters liegt darin, dass es aus den Fragmenten der Wirklichkeit ein
verwendbares Muster, ein Modell der aktuellen Vorgéinge, zusammenzustellen vermag. Es befindet sich
nicht im Zentrum des Ereignisses, sondern nimmt die Stellung des Beobachtenden und Analysierenden ein.
Mit seiner Schnittechnik hebt es deutliche Einzelheiten aus dem chaotischen Material der d&ufleren Realitét
hervor. Durch die Konfrontierung gegensétzlicher Details macht es aufmerksam auf einen bestehenden
Konflikt, den es dann, anhand seiner gesammelten Unterlagen, zu einem Losungsvorschlag, einem Appell
oder einer grundsatzlichen Frage bringt. Was bei der offenen Improvisation, beim politisch gefarbten
Happening, zur diffusen Spannung, zur emotionalen Anteilnahme und zur Illusion eines Engagements am
Zeitgeschehen fiihrt, wird im dokumentarischen Theater aufmerksam, bewusst und reflektierend
behandelt.” (Das Material und die Modelle. Notizen zum dokumentarischen Theater, o. c., s. 115-116.)
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to divadlo stranické, objektivita je naproti tomu pojmem, ktery slouzi urcité mocenské
skupiné k ospravedinéni jejich CinG. Jak Weiss dale tvrdi, udalosti jako vyhlazovani
narodu nebo valka ve Viethamu mohou byt ukdzany pouze jako jednostranny zlocin —
v téchto pfipadech je tudiz technika ¢erno-bilého zobrazeni opravnéna.

Dokumentarni divadlo muze mit formu tribunélu ¢i soudniho pfeliCeni, nemusi
jit vSak o doslovny pfepis material( ze skuteCného procesu. Divadlo pfejimé pouze
¢ast informaci a motivd, které pak muze ukazat z nového uhlu pohledu. Weiss pocita
i s UCasti publika, jez se mUze stat soucCasti predstaveni, snahou inscenatoru je
divaky podnitit k protichdnym reakcim. Weiss také pocita s uzitim choéru a songd,
jez maji komentuijici, tedy zcizujici charakter. Toto divadlo je uréené do tovaren, skol,
sportovnich hal €i na mista masovych shromazdéni, aby ziskalo vétsi plsobnost;
neni vhodné pro tradi¢ni divadla, ovSem v takovém prostoru a s jevistné konvenéni
stylizaci dokumentarni dramata Piscator uvadél.

Své uvahy shrnuje Weiss takto: ,Dokumentarni divadlo zastava nazor, ze
skute¢nost, at se d&ini neprdhlednou, mize byt vkazdé své jednotlivosti

vysvétlena.“®

Weiss touto mysSlenkou jasné navazuje na brechtovskou premisu o
moznosti poznatelnosti svéta a rovnéz nepfimo polemizuje s F. Dlrrenmattem, jenz

hovofi o neprohlédnutelnosti skute¢nosti.

1. 3. 4.

Weissovo dokumentarni drama: Osvétim a Vietham jako trauma

Weiss-dramatik se celosvétové proslavil roku 1964 hrou Pronasledovani a
zavrazdéni Jeana-Paula Marata, provedené divadelnim souborem blazince
v Charentonu za fizeni markyze de Sade (zkrdcené uvadéno jako Marat / Sade, Die
Verfolgung und Ermordung Jean-Paul Marats, dargestellt durch die
Schauspielergruppe des Hospizes zu Charenton unter Anleitung des Herrn de Sade).
Drama je postaveno na protikladu dvou postav a principl (forma filozofické
disputace) a jeSté nepatfi zcela k dokumentarnimu dramatu. Z hlediska fabule ho Ize
povazovat za hru historickou, déjiny tu vSak slouzi jako paralela k souCasnosti a

muzeme ho proto chapat jako alegorii sou¢asné spoleenské a politické skute¢nosti

80 ,,Das dokumentarische Theater tritt ein fiir die Alternative, dass die Wirklichkeit, so undurchschaubar sie sich
auch macht, in jeder Einzelheit erkldrt werden kann.” (Tamtéz, s. 120.)
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zasazené do pseudohistorického ramce.?! Weissovy nasledné dokumentarni hry byly
soucasti jeho projektu tzv. velkého divadla svéta (idea navazovala na Dantovu
BoZskou komedii), v némz dramatik planoval zachytit problémy souasného svéta,
spole¢nosti (odpovédnost za nacismus; dobové ohniska napéti v Angole, Vietnamu,
frankistickém Spanélsku, v Kongu &i problémy déinického hnuti).

Jak bylo fe¢eno vySe, v této dobé se do kulturniho i spoleéenského diskurzu
pozvolna dostava tabuizované téma holocaustu. Weissova hra Preliceni (Die
Ermittlung) z roku 1965 se zaméfuje na Frankfurtsky proces s osvétimskymi zlo¢inci
(tzv. Auschwitz-Prozess), ktery probihal v letech 1963-1965 a jehoz se Weiss
UCastnil jako pozorovatel. B. Marschall zdUrazriuje, Z2e Osvétim je v Némecku
chapana jako traumatické tabu zasuté v kolektivni kulturni paméti naroda.®? K ni se
také Casto ve svych spisech odkazuje Adorno, jenz se mj. pta, jakym zpusobem lze
vibec po Osvétimi psat. Sam Weiss toto misto chapal jako ,uréujici®® pro svoji
tvorbu — domnival se, Ze se vyhnul osudu, ktery mu byl uréen (Weiss byl zidovského
puvodu a béhem valky pobyval v emigraci), a trpél tak pocitem viny ¢astym u
prezivsich.

Weissova dokumentarni hra ma podobu soudniho procesu: vystupuje zde
soudce, obhjjci, obzalovani — tedy byvali dozorci z vyhlazovaciho tabora v Osvétimi,
a svédci, tj. pfezivdi vézni. Drama nese, s aluzi na BoZskou komedii, podtitul
Oratorium o jedenacti zpévech (Oratorium in elf Gesédngen). Hra je tematicky
rozdélena do tfi oddill — pfijezd véznd do tabora, svédectvi o zlo¢inech a doklady o
masinerii genocidy. Dramatik se vyhyba naturalistickému popisu Osvétimi
(naturalistické detaily hra ve vypovédich svédkl pfesto obsahuje), jejz povazuje za
nevérohodny (v opozici od Néméstka / Der Stellvertreter Rolfa Hochhutha)®*. Hra je
psana ufednicky strohym (protokolarnim) jazykem bez emoci. Vécnost, patrnou
v jazyce, podporuje i fakt, Ze postavy svédkl vystupuji pod E&isly; obzalovani maji
naproti tomu konkrétni jména. Tim Weiss poukazuje na anonymitu koncentracnich

tabord, v nichz byl ¢lovék chapan jako pouha ocislovana véc a zaroven potencialni

81 podle TVRDIK, M. Dramatickd tvorba Petera Weisse. Kandidatska disertacni prace. Ustav pro Geskou a
svétovou literaturu CSAV Praha, 1987, s. 45.

82 politisches Theater nach 1950, 0. c.,s. 32.

%3 In: WEISS, P. Rapporte I. Frankfurt am Main: Suhrkamp, 1968. (Zde citovano dle Politisches Theater nach
1950, o. c., s. 199.) Weiss Osvétim v roce 1963 navstivil.

% Hochhuth se v t¢ dob¢ zabyva otazkou, jak esteticky zpodobnit Osvétim.
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zbozi (v mezich kapitalismu, ktery je u Weisse pri¢inou valky). Cislovani postav
odkazuje rovnéz ke kolektivnimu charakteru hry (viz chérické pasaze). Vratme se
jesté kratce k Hochhuthovi. Ve zminéném historickém dramatu Naméstek se zabyvéa
otazkou viny (podilu papeze Pia XlI. na pronasledovani Zidd v dobé& nacionalniho
socialismu). Autor na rozdil od Weisse personifikuje historii — sttedem jeho dramatiky
je Clovék nejen jako individualni, ale i zodpovédna bytost zcela v intencich
schillerovského historického dramatu, k némuz se Hochhuth vyslovné vztahuje.
Otazka viny, dramatikovo silné téma, prameni prave z této premisy.

Kolektivni charakter dramatu Weiss uplatnil i ve scénické kolazi znamé pod
zkracenym nazvem Diskurz o Vietnamu z roku 1966 (Viet Nam Diskurs, cely nazev
v originale zni Diskurs (ber die Vorgeschichte und den Verlauf des lang andauernden
Befreiungskrieges in Vietnam als Beispiel fir die Notwendigkeit des bewaffneten
Kampfes der Unterdrtickten gegen ihre Unterdriicker sowie Uber die Versuche der
Vereinigten Staaten von Amerika, die Grundlagen der Revolution zu vernichten;
Cesky: Diskurz o prehistorii a prubéhu dlouhotrvajici osvobozenecké valky ve
Viethamu jako prikladu nezbytnosti ozbrojeného boje utiskovanych proti
utlacovatelim a o pokusech Spojenych statia americkych znicit zaklady revoluce).
Tematizace Vietnamské valky jako jednoho z urCujicich vojenskych konflikta této
doby pronika do tehdej$iho né&meckého literarniho i vetejného diskurzu.®® Text
Weissovy dramatické rozpravy je rozdéleny na dvé Casti: v prvni pojednava dramatik
o historii Viethamu, ve druhé ukazuje jeho aktualni vyvoj v poslednich deseti letech —
konkrétné od roku 1954 (tedy rozdéleni na severni a jizni ¢ast) do poloviny let
Sedesatych, tj. do intervence Spojenych statd. Hra kvuli své tezovitosti — pramenici z
marxistického svétonazoru, jejz Weiss zastaval — neziskala ohlas jako predeslé
Preli¢eni. Jisty schematismus vetkl autor ostatné jiz do samotného nazvu: text
pojednava o boji dvou antagonistickych skupin (utiskovani vs. utlacovatelé). |
oznaceni diskurz implikuje zakladni rys této hry — nevystupuji zde individualni osoby,

postavy zastupuiji jednotlivé politické skupiny, tendence, nazory, hlediska.

% Weiss se inspiroval zejména knihou J. Horlemanna a P. Giinga Vietnam: Genesis eines Konflikts (1966), ktera
ve druhé poloviné 60. let formovala ndzory celé generace zapadnich intelektualti i studentského protestniho
hnuti.
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1.3.5.

Heinar Kipphardt: problematika védy a téma miéeni

Problematiku druhé svétové valky, ale také aktualni hrozbu atomové valky a
s ni spojenou odpovédnost jednotlivce tematizuje vedle Weisse a Hochhutha také
Heinar Kipphardt. V dramatu Ve véci J. Roberta Oppenheimera (In der Sache J.
Robert Oppenheimer, 1964) vychazel autor z dobovych dokumentl Kk pfipadu
amerického fyzika J. R. Oppenheimera, jak vSak sdm v poznamce ke hfe zdUrazriuje,
jde o hru, ne montaz dokumentarnich materiald.®® Hra zobrazuje jednani, kdy se fyzik
héji pfed atomovou komisi USA (byl feditelem atomovych laboratofi v Los Alamos
v Novém Mexiku a poradcem vilady v otdzkach atomové energie). Fakta Cerpa
Kipphardt z oficialniho vySetfovaciho protokolu, zvefejnéného v roce 1954 (v tomto
roce se odehrava i drama), ale ne doslovné: medializovany proces trval déle nez
mésic, liSil se rovnéz pocet svédku (fyzikd, ktefi se také podileli na vyzkumech v Los
Alamos), jejich vypovédi nejsou doslovnym pFepisem, Oppenheimer nepronesl
zavéreCnou feC jako ve hfe atd. Zakladni otazkou je, zda byl Oppenheimer
dostate¢né loajalni ke statu, kdyz Udajné zdrzoval vyrobu vodikové bomby (tzv.
superbomby).

V Uvodu procesu se feSi také fyziklv vztah ke svrzeni atomové bomby na
HiroSimu a Nagasaki — Kipphardt v postavé Oppenheimera piné odkryva tragicky
udél védce v moderni spolecnosti stejné jako v té dobé F. Dirrenmatt. Jeho Fyzikové
(Die Physiker), napsani jako modelové drama zaloZzené na urCitém problému,
apriorni autorské tezi, vznikly v roce 1962. Oba texty se zabyvaji komplikovanym
postavenim modernich védcu ve spoleCnosti a jejich vztahem ke statni moci. Kladou
si otazku po osobni zodpovédnosti védce za vlastni vytvory (eticky aspekt) a
poukazuji rovnéz na nemoznost jeho spole¢enské a politické nezavislosti (loajalita ke
statni moci); Mobius ve Fyzicich se snazi pfed moznymi negativnimi (ni¢ivymi)
dlsledky svych vyzkumu radéji skryt v nervovém sanatoriu, ale stejné to nepom(ze —
osobni vzpoura neni mozna. Durrenmatt zde poukazuje na odpovédnost védcl za

atomovou bombu. V rozpolcenosti (svédomi vs. loajalita), jez je nejen politickym, ale i

8 KIPPHARDT, H. Ve véci J. Roberta Oppenheimera. Praha: Dilia, 1965.
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moralnim problémem, pak tkvi tragika védce v moderni spoleénosti.®” Kipphardt ve
scénické poznamce predepisuje filmové projekce zobrazujici vybuchy atomové
bomby, dale promitani fotografii k tématu, pouziti novinovych titulkG. Tim pfipomina
Piscatorovo divadlo a je pfiznacné, Ze pravé Piscator hru v roce 1964 inscenoval.
Vedle problematiky védy je Kipphardtovym silnym tématem otazka osobni
odpovédnosti za hrizy druhé svétové valky a s tim spojeny problém povale¢ného
miéeni, respektive zamlgovani nacistické minulosti.®® Hru Bratr Eichmann (Bruder
Eichmann), jez toto téma reflektuje, napsal dramatik az v osmdeséatych letech.
Drama se odehrava ve vézeni v lzraeli, kde je vyslychan byvaly nacista Adolf
Eichmann uneseny z Argentiny izraelskou tajnou sluzbou Mosad. Kipphardt se
procesu neucastnil, ale v roce 1966 pobyval v Jeruzalémé, kde reSerSoval archivni
soudni materidly, z nichz pouzil magnetofonové zaznamy. Eichmann tu neni ukazan
jako monstrum: je klidny, slusny, spolupracuje s vySetfovateli, nosi kostkované
bagkory, imz Kipphardt navozuje familiarni iluzi bezmocného starce.®® Eichmann se
zpovida z podilu na smrti miliond Zida b&hem druhé svétové valky (podilu na tzv.
kone¢ném feSeni Zidovské otazky). Brani se tim, Ze byl pouze ,kole¢kem v soukoli®,
valku nevyhlasil, nikoho nezabil. Je zde ukazan jako zcela primérny jedinec®™ —
fanatik povinnosti, ktery az s désivou dlslednosti plnil rozkazy nadfizenych, svédomi
pak dle néj ma mit ten, jenz pfikazy udili. V souvislosti s Kipphardtovym pojetim
postavy Adolfa Eichmanna nelze nevzpomenout knihu Hannah Arendt Eichmannn
v Jeruzalémé. Zprava o banalité zla (Eichmann in Jerusalem. A Report on the

Banality of Evil) z roku 1963. Arendt se jako novinarka ¢asopisu The New Yorker roku

¥7 Timto tématem se zabyval téZ B. Brecht ve svém exilovém dramatu Zivot Galileiho (Leben des Galilei) z roku
1939 (tzv. danska verze s podtitulem Zemé se toci / Die Erde dreht sich), druhd verze pochézi az
z povaleéného obdobi (tzv. americkd) — a Brecht v ni uz Galilea neospravedliuje, je vi¢i nému a jeho
védecké zodpovédnosti kriti¢téjsi. Rovnéz Frischova dramatika obsahuje varovani pfed atomovou bombou
— viz hra Cinska zed' z poloviny 50. let, v niz autor prosttednictvim postavy Soucasnika tvrdi, Ze i ty
nejzlocinnéjsi osobnosti v historii uz nic neznamenaji proti disledktim atomové bomby. (Vice k tématu in:
DURZAK, M. Diirrenmatt, Frisch, Weiss. Deutsches Drama der Gegenwart zwischen Kritik und Utopie.
Stuttgart: Reclam, 1972, s. 115-126.)

% Vice in: Politisches Theater nach 1950, o. c., s. 166—171.

% Nejedna se o basnickou licenci autora, z vézeni se zachovala Eichmannova fotografie. Snimek zachycuje
nékdejsiho nacistického ufednika, jak lezérné lezi na palandg, ¢te si a u postele mé odlozené kostkované
backory.

% Eichmann pochézel z rakouské katolické rodiny, jeho otec byl Gfednikem v plynarenské spole¢nosti.
Nedokoncil sttedni Skolu, zivil se jako podomni obchodnik prodejem benzinu a oleje. Uz od mladi byl
&lenem raznych spolkd, k SS se piidal nahodou. Dle svych slov proti Zidiim osobné nic nemél, Mein Kampf
udajné ani necetl.
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1961 Gc€astnila medializovaného procesu s A. Eichmannem, ktery mél byt vefejnosti
pfedstaven a priori jako monstrum. Filozofka vSak s timto ,démonickym® pojetim
osoby nékdejSiho nacisty polemizuje. ObZalovaného charakterizuje naopak jako
primérného &lovéka, Ufednika, jenz Casto pouziva fraze a klisé (spojenim ,zvyk je
zelezna kosile” odpovida na otadzku, pro¢ stale slouzil nacistické ideologii), neni
schopen samostatné uvazovat, pouziva Ufedni jazyk (jazyk smérnic). Dle Arendt

«91

Eichmann ,dési svoji normalnosti“”’. Filozofka poté v souvislosti s Eichmannem

hovoti o ,totalité¢ moralniho kolapsu“*

v evropskeé spolecnosti, a to také u obéti. Jak
totiz autorka doklada (na zakladé studia historickych material(l), sami predstavitelé
zidovskych obci (tedy Ufednici) zpo€atku ochotné vyjednavali s nacisty — sestavovali
seznamy osob na deportaci, vybirali poplatky za vyhosténi a sepisovali majetek
odsunutych (sic!). Arendt poukazuje téZ na podil (vinu) némeckych firem jako
Siemens, Krupp €i |. G. Farben, pro néz byly koncentracni tabory zdrojem levnych
surovin (mrtvi jako material). Uz v Pdvodu totalitarismu (1951) filozofka tvrdi, Ze
masovou (industrialni) spole¢nost tvofi anonymni, bezradni lidé trpici pocitem
vykofenénosti. A jsou to pravé ideologie, jez poskytuji ¢lovéku pocit, Ze je soucCasti
néceho vyssiho (transcendentniho principu), néeho, co ma smysl. Tim Ize tedy
pfiklon ¢lovéka k negativnim ideologiim (jako nacismu) vysvétlit, nelze jim vSak
omlouvat jeho chovani. Clovék se nemiize vyvazat z odpovédnosti za své &iny, jak
shodné ukazuji texty povale¢nych let (Frisch) i dramata dokumentarniho divadla.
Rovnéz Eichmann, i kdyZ byl pouze jednim z mnoha, jak Arendt dokazuje (poukazem
na ,Ufednickou® podstatu zla), je dle ni vinen.*®

Vratme se v8ak jeS$té ke Kipphardtovu textu. Scény z vézeni (rozhovory
s vySetfovatelem, aj.) jsou pferuSované analogickymi epizodami (i z pozdéjsi doby),
které pfedstavuji motivické paralely k hlavnimu tématu. Kvili tomu budila hra odpor —
autor vytvarel nemistné analogie mezi holocaustem a udalostmi soucasné doby.
Hovofi zde napfiklad americky vojak, jenz svrhl bombu na Vietnam (neciti vinu, plnil
jen rozkaz). Emotivni monolog Zidovské Zeny prezivsi holocaust se misi se scénou

z dobového némeckého kabaretu, v némz herec Zovialnim zplsobem zesmésriuje

o ARENDTOVA, H. Eichmann v Jeruzalémé. Zprava o banalité zla. Praha: Mlada fronta, 1995, s. 367.
2 Tamté.
93 Tamtéz, s. 370.
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tureckou mensSinu. Dramatik tim poukazuje na latentni rasismus (& obecné
xenofobii), tj. integralni soucast nacistické ideologie, v soudobé némecké
spolec¢nosti. Hra je psana jako hra na tezi, coz v8ak ve vysledku paradoxné oslabuje
jeji kritické vyznéni.

Dokumentarni divadlo nerozvinulo zadnou novou estetickou formu: prejalo
strukturalni modely a jevistni prostfedky zejména politického divadla 20. let
(piscatorovsko-brechtovska montaz, zcizeni, role songu pfi jevistnim ztvarnéni). Toto
divadlo postrada jednotnou (ucelenou) dramaturgii, patrné jsou rozdilné estetické

ptistupy ke zpracovani dobovych dokument(® —

Weissovy hry lze pfifadit k
piscatorovské i brechtovské linii, Hochhuthiv Naméstek je psan v intencich
schillerovského dramatu, Kipphardtiv Bratr Eichmann je hrou na tezi. A ¢im obecné
tuto novou vinu ovlivnil Erwin Piscator? Jak v jeho epickém divadle dvacatych let, tak
v dokumentarnim divadle let Sedesatych je vyrazné patrné sepéti politiky a divadla —
dramata pojednavaji politicky vyhrocené (konflikini) ¢i tabuizované naméty
z bezprostfedni minulosti (druhd svétova valka) i soucasnosti (Vietnam). Jeho
nejvy$si kvalitou je tak autenticita obsahu vyplyvajici z prace s dokumenty.* Pojem
autenticity pak silné rezonuje v novém dokumentarnim dramatu, coz analyzuji ve treti
kapitole této prace.

Jenom pro doplnéni kontextu — pfiblizné ve stejné dobé jako dokumentarni
drama se v Némecku paralelné objevuje tzv. nové lidova hra navazujici na rakouskou
lidovou hru tficatych let (tzv. Volksstlck). Texty autord, jako jsou Martin Sperr, Franz
Xaver Kroetz a Rainer Werner Fassbinder,”® jsou psany jihonémeckym dialektem a
odehravaji se v bavorskych maloméstech nebo vesnicich (v dramatech se Casto
vyskytuje pojem Krdhwinkel | Balikov, Zapadakov). Ironizuji a relativizuji klisé
pratelské provincie a jeji — vnémeckém a predevSim rakouském kontextu —
charakteristické  dtulnosti  Ci  dobrosrdec¢nosti  (Gemdlitlichkeit),  spojené
s maloméstackou zalibou v kyéi a libivosti. Na misto idyly a nostalgie v8ak nastupuje
satira a kriticky pohled na bigotnost provinCni katolické moralky, jez odsuzuje

vSechny, ktefi jsou jini, odliSni od vétSinové konzervativni spoleCnosti. Na rozdil od

% Dramaturgické koncepty dokumentarniho divadla zkouméa B. Marschall. (Politisches Theater nach 1950, o. c.,
s. 40-45.)

% Theater im 20. Jahrhundert. Programmschriften, Stilperioden, Reformmodelle, o. c., s. 343.

% v Rakousku patii k predstaviteliim nové lidové hry Peter Turrini, Felix Mitterer & Wolfgang Bauer.
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dokumentarniho dramatu, jez mj. feSi otazku lidské zodpovédnosti na pozadi velkych
déjinnych udalosti, jakymi je druha svétova valka, se tyto texty zabyvaji privatnimi
problémy, majicimi vSak celospoleCensky dosah, politikum se tak privatizuje. Objevuiji
se tu spoleensko-kriticka témata, napf. nefunkéni vztahy v roding, represivni a
L<disproporCni“ vztah muz — Zena. Jako novum tento proud rozviji problematiku
nemoznosti Zzenské emancipace v muzsky dominantnim svété (neni nahodou, Ze
pravé od sedmdesatych let se v socialnich védach zac¢ina prosazovat feminismus).
Nova lidova hra kriticky poukazuje na pfedsudky, myty i tabu soudobé spole¢nosti,
mj. na homosexualitu (Casté téma u Fassbindera, jenz sam hojné provokoval touto
mensinovou orientaci a drogovou minulosti) &i obecné jinakost / odlignost. Casto také
tematizuje marginalizaci socialné slabych (typické jsou postavy outsiderd) a
narodnostnich mensin. V dramatech Ize vysledovat poetiku Soku, jiz tvofi na jedné
strané na svoji dobu provokativni ndméty, na strané druhé pak drasticky slovnik plny
vulgarnich, sexuélnich nebo fekalnich vyraz(.

Nova lidova hra je specifickou a do jisté miry efemérni enklavou, uzavienou
kapitolou ve vyvoji zkoumaného fenoménu politického dramatu. Proto se ji nebudu
podrobnéji vénovat, jak jsem naznacila v Uvodu diserta¢ni prace. Privatni témata jsou
patrna taktéz v dramatice devadesatych let, napfiklad u Dey Loher a Mariuse von
Mayenburga, bylo by nicméné zavadéjici a zjednodusSujici tvrdit, Ze jde o pfimy vliv

nebo dokonce pokra¢ovani urcité tendence.
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KAPITOLA DRUHA

Némecké politické drama devadesatych let

2. 1. Charakteristika dramatu devadesatych let v Nemecku

2. 1. 1. Postdramatické divadlo a dramatické drama aneb Dva mozné

teoretické pohledy na sou¢asné drama i divadlo

2.1.1.1.

Po prevratu

Nejprve se struCné podivejme na politickou situaci po pfevratu (die Wende)
v roce 1989, jenz je v Némecku vniman jako nova Stunde Null.®” V roce 1990 doslo
k vyznamnému politickému aktu, jimz bylo sjednoceni zemé — vychodni DDR a
zapadni BRD. Devadesata |éta jsou dalezita tim, Ze Némecko prohloubilo evropskou
integraci: V roce 1992 schvalilo Maastrichtskou smlouvu, jez vedla k pozdéjSimu
zaloZzeni  Evropské unie, a zarovenn uzavielo smlouvy s vychodnimi
postkomunistickymi zemémi, véetné CSFR. Sjednoceni viak pfineslo také negativni
hospodarské i socialni dlsledky: problém neefektivni a finanéné narocné
restrukturalizace prdmyslu, v disledku toho narust nezaméstnanosti pfedevsim ve
spolkovych zemich nékdejSiho vychodniho bloku, snizeni socialnich davek, zvyseni
horni hranice pro odchod do dlchodu. Tato situace pak dospéla k rozpadu dosavadni
vladni koalice pod taktovkou nejsilngjSi strany CDU / CSU a vedla k odchodu
kancléfe Helmuta Kohla, jehoZ v roce 1998 nahradil Gerhard Schroder. V této dobé
narlista vliv extremistickych politickych stran a hnuti, a to zvlasté v novych
spolkovych zemich, kde se zvySil poc€et trestnych a nasilnych ¢€inl jak pravicovych
extremistd zacilenych zejména na azylanty a uprchliky, tak extremist( levicovych
namifenych hlavné proti transportim jaderného odpadu. Od poc¢atku devadesatych
let pfichazi do zemé mnoho uprchlik(l z Jugoslavie (valka v Kosovu), Turecka, Iraku

nebo Afghanistanu.

7 GORIAUX PELECHOVA, I. Divadlo Thomase Ostermeiera. Na cesté za novym realismem. Praha: AMU a
KANT, 2014, s. 5.
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V némeckych postkomunistickych spolkovych zemich do$lo k tzv. kulturnimu
Soku. Zmény ve financovani kultury (v dusledku ¢&ehoz probéhla rozsahla
restrukturalizace divadel®) i nardstajici Zivotni naklady vedly k poklesu zajmu lidi o
kulturu (snizeni poctu nakupl knih, navstévnickd krize v divadlech a na dalSich
kulturnich akcich). Zajem ob¢anl se naopak prfesouva do spotfebni sféry: patrny je
zvySeny zdjem o cestovani, nakup dfive nedostatkového zbozi (zvlasté
automobili).*

V prubéhu devadesatych let se zacala formovat nova generace némeckych
divadelniku, dramatikd i literatl. Nez se vSak budu zabyvat konkrétnimi vyvojovymi
tendencemi v dramatu, zasadim jej do teoretického i SirSiho kulturniho a socio-

logického rdmce, na jejichz podkladé pak vyty€im jeho zakladni vlastnosti.

2.1.1. 2.

Lehmannovo postdramatické divadlo

Jako teoretické vychodisko k analyze tendenci v politickém dramatu od 90. let,
s ohledem k zacileni diserta¢ni prace na souasné drama, se pokusim nastinit dvé
teorie, jez se dotykaji podoby dramatického textu. Tou prvni je dnes jiz kultovni
postdramatické divadlo Lehmannovo, druhou pak dramatické drama B. Haas.

Hans-Thies Lehmann se ve své publikaci Postdramatisches Theater z roku
1999 zabyva otazkou, jakym zplsobem divadelni praxe od 70. let (v centru
teoretikova zajmu totiz stoji divadelni diskurz) vyuziva zakladni danosti divadla, jak je
reflektuje, obménuje, tematizuje. Adjektivem postdramatické je dle Lehmanna nutné
oznacit vyznamnou ¢ast nového divadla — ne tedy nové divadlo an blok, coz je
ddlezité zduraznit. Lehmanna tak nelze €ist jako dogmatickou ¢i normativni teorii. Pro
samotny rozbor sou¢asnych dramat (zafazenych sem pfirozené s ohledem na jejich
politickou relevanci) se mi jevi jako vhodné zaméfit se vyhradné na jeho premisy
tykajici se textu, cilem prace neni pojednat Lehmanntv koncept v jeho komplexnosti.
Ostatné jiz samotnd morfologie oznaceni postdramatické divadlo poukazuje na

spojitost dramatu a divadla. Vice versa — soudobou divadelni praxi teatrolog

% K proméné divadelni sité v Némecku in: Tamtéz, s. 13—26. Restrukturalizace presunula institucionalni t&ziste
divadelni tvorby do nékdejsi vychodni ¢asti, jez méla nejhustsi sit’ statutdrnich divadel na svété.
% Vice in: Encyklopedie déjin Némecka, o. c., s. 57-60.
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analyzuje pravé v kontextu dramatu, resp. prizmatem jeho krize. Jistou krizi dramatu
Ize konstatovat dfive nez od 70. let, respektive od pfelomu stoleti, jak to Cini Peter
Szondi, ktery ji vaze na obdobi moderny. V ném se drama (jeho formalni struktura)
vzdaluje tradiénimu pojeti traktovanému starSimi poetikami, napf. v pro némecky
kontext relevantni Technice dramatu Gustava Freytaga (1863). V Teorii moderniho
dramatu Szondi v této souvislosti poukazuje na vymizeni linearniho déje a dialogu
(napfiklad v lyrickém dramatu pfelomu 19. a 20. stoleti je dialog rozpustén
v monologu). Paralelné s krizi dramatu ve 20. stoleti dochazi na jedné strané
k upevriovani tzv. rezisérského divadla (vymezujiciho se vlci textu), na strané druhé
k ukotveni tzv. literarni dramatiky.'®

Podstatou evropské divadelni tradice novovéku je dle Lehmanna divadlo
dramatu, k némuz se vazi kategorie, jako je napodobovani, déj, nadvlada textu
jakozto narativni a mysSlenkové totality (dlraz na celek, syntézu). To plati jesté pro
avantgardy, a proto povazuje Brechtovo epické drama za dramatické: U Brechta totiz
doSlo k obnové a zdokonaleni klasické dramaturgie — jeho zdlrazriovani fabule je
v podstaté tradicionalistické.’® Od 70. let ale dochazi mj. vlivem rozsifeni masovych
médii ke zmeéné paradigmatu a vznikd nova divadelni forma diskurzu -
postdramatické divadlo.' V ndm se v ramci scénického ztvarnéni redefinuje
postaveni dramatu a zaroverni se méni jeho podoba. Text je nové, v kontrapunktu
k predeslé dramatické tradici, chapan pouze jako jeden z prvk( v hierarchii slozek
divadla: V postdramatickém divadle jsou vSechny slozky rovnopravné — to jisté

reflektuje krizi jazyka'®

a ve svych dlsledcich vede k posileni audiovizualnich prvki
(hypertrofie téla a s ni spjaty prvek silné fyzické prézentnosti na jevisti nebo vyuziti

hudby). Zcela v intencich feCeného je poté text v postdramatickém divadle

19 Vice in: POSCHMANN, G. Der nicht mehr dramatische Theatertext: aktuelle Biihnenstiicke und ihre
dramaturgische Analyse. Tiibingen: Max Niemeyer Verlag, 1997.

Postdramatisches Theater, o. c., s. 48.

192 Tamté, s. 25-27. Erika Fischer-Lichte hovoii v této souvislosti o tzv. performativnim obratu, k némuz doslo
v 60. letech (FISCHER-LICHTE, E. Estetika performativity. MniSek pod Brdy: Na Konéri, 2011). Jde o
redefinici tradiéniho vztahu objekt — subjekt (traktovaného hermeneutikou ¢i sémiotikou). To vedlo ke
vzniku tzv. akénich a performan¢nich uméni. Umélci tvofili namisto dél uddlosti (s. 21). Tento fakt se
projevil i v divadle, kde doslo ke zmé&n¢ vztahu mezi pfedstaviteli a divaky. Jako ptfiklad uvadi Fischer-
Lichte inscenaci Handkeho Spildni publiku v rezii Clause Peymanna (Theater am Turm, 1966): ,,Divadlo uz
nebylo pojimano jako pfedstavovani ,jiného svéta’, fiktivni reality, jiZ ma obecenstvo pozorovat, analyzovat
a pochopit, nybrz jako proces nastolovani specifického vztahu mezi aktéry a divaky. Divadlo se utvatelo
praveé dénim mezi aktéry a divaky.” (s. 24-25)

Na tomto misté zmifime kritiku jazyka u Ludwiga Wittgensteina. O skepsi jazyka se dale vice hovoii zhruba
od 60. let. Vice patrna je ale v rakouské dramatice.
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destruovan (dekonstruovan). V novych textech ¢asto chybi fabule (s vétsi ¢i mensi
radikalitou), déj, jenz byl v minulosti Ustfedni kategorii dramatu (misto néj nastupuje
kategorie stav).'® Vymizeni déje souvisi se zanikem narativniho opisu svéta pomoci
mimeze, misto déje nastupuje obfad (nejde o obfad v kultickém smyslu, nybrz o
hudebné-rytmickou & vizualni architektonickou konstrukci).'® Dualezité je také
vymizeni ostatnich atributd dramatické formy jako postavy, nékdy i mluvéiho textu a
vubec prefixi promluyv, a tedy vymizeni dialogu. Patrna je tendence k monologi¢nosti
nebo k chori¢nosti, ktera pfinasi kolektivni figuru jako reakci na krizi identity jedince,
resp. postavy (zpochybnéni hrdiny).'%

Jesté pfed Lehmannem se podobou novych textu zabyvala Gerda Poschmann
zkoumajici divadelni hry z let 1985-1995.'%" V rozsahlé teoretické &asti Poschmann
poukazuje na jistou anachroni¢nost tradi¢ni dramatické formy. V jejim nové
zavedeném terminu uZ ne dramaticky divadelni text | nicht mehr dramatische

Theatertext'®

zanikaji principy narace, figurace a usporadani fabule spojované pravé
s dramatem klasickym. Vedle pfitomnosti / absence fabule (Poschmann, Lehmann)
se téz prubifskym kamenem v divadelnich teoriich stdva existence / vymizeni
dramatického dialogu (Szondi, Lehmann), na némz bylo jesté zalozeno méstanské
iluzivni divadlo.'®

Jako pfinosné se mi jevi pfiblizit teorii postdramatického divadla na
konkrétnim pfikladu v dramatice Heinera Millera, jehoz tvorba je navic z hlediska
obsahového vysostnym pfispévkem k vyvoji politického dramatu v Némecku. Miiller
tvofi jakysi most mezi tendencemi do roku 1990 a novou dramatikou. Pfestoze uz
v 90. letech téméf nepsal, silné ovlivnil nastupujici generaci mladych — konkrétné
tfeba Deu Loher, jez u néj studovala scénickou tvorbu, &i reziséry z okruhu berlinské

Schaublihne.
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Postdramatisches Theater, o. c., s. 29-30.

Lehmann zmifiuje kvazi ritudlni ceremonie v inscenacich RobertaWilsona a Einara Schleefa.

Postdramatisches Theater, o. c., s. 233 an.

197 Své teoretické myslenky doklad4 na na ptikladu autori jako Oliver Bukowski, Thomas Brasch, Peter Turrini,
Werner Schwab, Elfriede Jelinek ¢i Rainald Goetz.

In: Der nicht mehr dramatische Theatertext: aktuelle Biihnenstiicke und ihre dramaturgische Analyse, o. c.

1% Vice in: FISCHER-LICHTE, E. Die semiotische Differenz: Korper und Sprache auf dem Theater — Von der

Avantgarde zur Postmoderne. In: SCHMID, H. (ed.). Dramatische und theatralische Kommunikation.

Tiibingen: Narr, 1992, s. 123-140.
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2.1.1.3.

Dramatika Heinera Miillera jako priklad postdramatického divadla par
excellence

Vedle predstavitell dokumentarnino divadla a nové lidové hry tvofi
v tehdejSim vychodnim Némecku rovnéz dramatik Heiner Mdller, ktery se fadi
k nejvyznamnéjSim autorim povale¢ného Némecka. Jeho prvni hry jesté vznikaji pod
vlivem doktriny socialistického realismu. V pribéhu 60. let u néj vSak sili roz¢arovani
z politického vyvoje v NDR, coz se promita téz do jeho textd — v tomto tkvi dle
B. Haas i Millerovo pozdéjSi vymezeni se vlci Brechtovi a odklon od brechtovské
fabule’®; Miller se mj. odmit4 pfipojit k apologetické dramatice snazici se
ospravedinit stavbu Berlinské zdi. PfestoZze nesouhlasi s praktikami stavajiciho
rezimu, odmitd z NDR odejit (nechce nalepku disidenta), za tento postoj je ale
kritizovan zapadnimi antikomunisty a liberaly.""

Z hlediska zkoumaného konceptu postdramatického divadla je dllezity
Mullerav rozchod s oficialnimi uméleckymi smérnicemi i principy socialistického
dramatu a jeho nasledny pfechod k postmodernismu, jenz u néj zac¢ina s ranymi 70.
lety. Tento az ,kopernikansky obrat“ v jeho tvorbé& nejlépe ilustruje hra Hamlet-stroj'*?
(Hamlet-Maschine) z roku 1977. Text je sestaven z péti scén — pétistupriovou
strukturou se tu tak zdanlivé odkazuje ke konvenénimu (freytagovskému) dramatu.
Hra se vS8ak vyznacCuje rozdrobenim dialogu, ¢imz dochazi k rozbiti jednotného
dramatického diskurzu (uzaviené dramatické formy), coz je typické pro postmoderni,
lépe fe€eno s Lehmannem postdramatické divadlo. Sam Lehmann Miullerovy texty,
jez dale charakterizuje absence fabule i rozpad subjektu, fadi k postdramatickému
divadiu. Objevuje se zde tedy pro postdramatiku typicka oteviena struktura''® her
vyuzivajici metody montaze; text je rozdélen na jednotlivé scény, kieré nemaji
kauzalni ¢&i chronologickou souslednost, chybi jasna narativni logika, jde o

kaleidoskopicky i asociativni sled obrazd. Fragmentarni kompozice (pramenici jisté i

1o Plddoyer fiir ein dramatisches Drama, o. c., s. 65.

" FRIEDMAN, D. (ed.). The Cultural Politics of Heiner Miiller. Newcastle: Cambridge Scholar Publishing,
2007, s. 10.

Pieklad je obsaZen v jediném ¢eském vyboru z her tohoto autora MULLER, H. Povéreni (T#i hry). Praha:
Prostor, 1998.

K oteviené struktute vice in: PETRICEK, M. Uvod do (soucasné) filosofie. Praha: Hermann a synové, 1997,
s. 164-177.
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z faktu, Ze hru psal dramatik nékolik let) také narusSuje jednotny pohled na udalosti,
historické procesy.

Inovativni je u Millera nejen experimentalni struktura textu, ale zarover
nakladani s jazykem. Dramatik pouziva metaforicky, €asto az enigmaticky Ci
Sroubovité stylizovany jazyk, bilingvni paséaze (v textu Hamlet-stroj se némcina stfida
s angli¢tinou). Diskontinuita typickd pro otevienou postdramatickou formu se
projevuje rovnéz destrukci syntaxe, jez pak dokresluje celkové apokalyptické vyznéni
Mullerovych her: stejné jako je destruovan svét a lidé v ném jsou redukovani na
pouhy stroj (viz samotny nazev hry), tak také fe¢ se rozpada a stava se z ni kolaz
citatd, jednotlivych slov a slovnich spojeni bez interpunkce. Reé i t&lo prochazeji
rozkladnym procesem, procesem mechanizace. Vyuziti citatd (napf. z novin nebo
pfimo z dél Williama Shakespeara) je jednim ze znak( postdramatického divadla (s
citdty ve své tvorbé hojné pracuje rovnéz E. Jelinek). Na fe€ je vazana také dalsSi
charakteristika postdramatického divadla — tedy Ustfedni tematizace otazky, kdo
mluvi (v souvislosti s dekonstrukci dialogu) — monologi¢nost mizeme konstatovat i
zde.

V groteskni nadsadzce jsou vedle feCi rozStépeny téz klasické
shakespearovské titulni postavy Hamleta a Ofélie, jejich pfedstavitelé jako by na
sebe brali rizné role (masky): Ofélie vystupuje vijedné scéné jako dévka
predvadeéjici striptyz, Hamlet si nasledné oblékne jeji Saty, nalii si obli¢ej a rovnéz
se stylizuje do role kurtizany. Pro postdramati¢nost je také typicka dekonstrukce
tradice: Muller, ktery pfekladal Shakesperovy hry do némciny, zde dekonstruuje nejen
originalni dilo, ale i archetypélni obraz Zeny — matky. Madonu — Matku BoZi jakoZto
tradi¢ni (Ize Fici sakralni) symbol matefstvi Muller zobrazuje bez ditéte, navic
nemocnou: viz jedna z mala didaskalii obsazenych v textu: ,Tanec se zrychluje a je
stale divocejSi. Smich zrakve. Na houpa¢ce Madona s rakovinou prsu. Horatio
roztahne destnik, obejme Hamleta. Ztuhnou v objeti pod deStnikem. Rakovina prsu
zafi jako slunce.“''* Mariansky kult pak dehonestuje Hamletova blasfemicka narazka:

,Bylo by tfeba zasit zeny, stvofit svét bez matek.“'*® Vedle rozstépeni fabule, jazyka
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Povereni (Tri hry), o. c., s. 103.
Tamtéz, s. 98. Archetypu Zeny jako matky se v€noval mj. Carl Gustav Jung. Poukdzal na prvni obraz matky —
Matky Bozi a Zeny jako Moudrosti, tj. Sofie. (JUNG, C. G. Clovék a duse. Praha: Academia, 1995.)
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(dialogu) a tradice tu dochazi k dekonstrukci individualnich dramatickych postav. G.
Poschmann oznaduije toto divadlo pfiznagné jako divadlo postfiguraini''®. Postava se
pak stava tzv. nositelem textu — Texttrager,'"” coz je patrné nejen u Miillera, ale silné
napt. i v jazykovych plochach E. Jelinek.

Vzhledem k tématu disertace se jesté kratce zamyslim nad politickymi aspekty
Mullerovy tvorby, a to pravé na podkladu jeho shakespearovské variace. Muller(v
text lze rovnéz Cist jako pesimistickou diagn6ézu dnesni technologické
(postindustrialni) a konzumni doby, spole¢nosti, v niz se jiz stiraji rozdily mezi Zivym
Clovékem a strojem: Hamlet je pouhou mechanickou, ,bezkrevnou“ schrankou,
strojem; Ofélie ma misto srdce hodiny. V kontrapunktu k ,odtélesnénému“ pojeti
postav stoji jejich fe€. V ni dramatik naopak zdurazriuje lidskou fyzis, hypertrofuje
télesnost, predevSim vymeésSovani (viz fekalni vyrazy, motiv vnitfnosti), zdlrazriuje
pudovost a biologickou podstatu C¢lovéka (lascivni slova s explicitné erotickym
podtextem). Mdller, kritik tehdejSi socialistické i zapadni kapitalistické spole¢nosti
(jesté pred dokon&enim hry navstivil USA), odsuzuje televizi jako hlavni ikonu
zabavniho pramyslu, konzumni zpUsob Zzivota, uto€i na symboly pop-kultury (v jedné
z replik tak Hamlet provokativné zvola: ,Heil COCA COLA“''®).

Politi¢nost Millerovych dramat tkvi vSak nejen v kritice soudobé spoleénosti.
Jako politikum Ize zarovernn chapat téz otdzku po budoucim sméfovani lidstva
(civilizace), ktera zdramatu vyplyva. Mdalleriv pohled na déjiny, pfitomnost i
budoucnost je pesimisticky. Zminéna triada minulost — pfitomnost — budoucnost se
Casto ukazuje v diskontinualnim, atemporalnim propletenci. Typické pro Mdllerova
dramata jsou posuny jak v ¢ase, tak v prostoru; v rdmci jedné hry se stfidaji rzné
doby (€asové roviny) €i existuji paralelné vedle sebe. Stejné jako hry Durrenmattovy,
Frischovy nebo Kipphardtovy, varujici pfed totalnim zni¢enim svéta (pfipominam, ze
u téchto autoru jsou pfi¢inami mozného zaniku civilizace moderni véda a technicky
rozvoj, které umoznily stvofit vodikovou bombu), i Mdillerovy texty obsahuji
apokalypticky pohled na pfitomnost: V analyzovaném hamletovském fragmentu se jiz

v prvni replice hovofi o ruinach Evropy, Miller evokuje svét po katastrofé. Z toho

Y Der nicht mehr dramatische Theatertext: aktuelle Biihnenstiicke und ihre dramaturgische Analyse, o. c., s.

306.
"7 Tamtéz, s. 308.
"8 povereni (TFi hry), o. c., s. 107.
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vyplyva také skepticky pohled na budoucnost, kontrastujici mj. s Hegelovym (a
nasledné marxistickym) déjinnym optimismem: Mdaller ,pocitd“ se tfeti svétovou
valkou; v zavéru hry za€ind doba ledova, za niz Ize vytusit kataklyzma. Posledni
obraz odehravajici se na mofi, po némz pluji trosky a mrtva téla, je aluzi na prvotni
kataklyzma obsazené jiz v Bibli — Potopu svéta. Déjiny v Mllerové pojeti na rozdil od
Hegela nepokraCuji vysS§im vyvojovym stupném, ale dochazi Kk jejich regresi,

zacykleni.

2.1.1.4.

Dramatické drama Birgit Haas

Druhou teorii, dle mého nazoru relevantni v kontextu vyvoje soucCasné
némecké politické dramatiky, je teorie Birgit Haas, jez se systematicky, védomé a
polemicky odkazuje k Lehmannovym premisam tykajicim se vymezeni
postdramatiky. Haas ve studii Plddoyer fir ein dramatisches Drama (2007)
konfrontuje postdramatické divadlo se soufasnymi tendencemi v dramatu a
konstatuje pak opétovny navrat k dramatické formé textu, patrny zhruba od poloviny
90. let. V této souvislosti teatrolozka zmiriuje pojem novy realismus, tésné spjaty
s tvorbou Thomase Ostermeiera, ktery sam hovoril o jisté vyCerpanosti konceptu
postdramatického divadla. Autofi zobrazuji realitu pomoci individuélnich charakter(
(postav) a pfibéhu (fabule). Pfezkoumani Brechtovych myslenek o epické formé
dramatu dovadi Haas ke konstatovani vlivu brechtovské formy na sou¢asné drama,
avSak ne ve smyslu doslovného prejimani. TeoretiCka poté hovofi o renesanci
dramatického textu. Ani teorii B. Haas vSak nelze brat normativné. Jedna se o
analyzu jiz existujicich textd, z nichz poté teoretitka vyvozuje vlastni paradigma
dramatického dramatu, jez je dle ni dramatem brechtovskym. Paradigma tu odcituji
v kompletnim znéni, jelikoZz v ném lze najit sty¢né body pravé se zkoumanou
soudobou politickou dramatikou, jak analyzuji dale. Dramatické drama znamena:
1. ein Drama, in dem nicht blindlings zerst6rt und agiert, sondern gehandelt wird;
2. ein Drama, in dem nicht zweidimensionale Figuren schreiend Parolen und Slogans
skandieren;
3. ein Drama, in dem Menschen miteinander in einen qualitativen Kontakt, oder

Konflikt, eintreten, in dem Politik konkret als menschengemachte dargestellt wird;
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4. eine Uberwindung der Rezeptionsasthetik hin zu einer Asthetik, die die Schaffung
von Sinn nicht génzlich dem Zuschauer uberlasst, sondern dem Publikum
nachvollziehbare Gedankengéange in einem durchgeformten Kunstwerk vorstellt;

5. das Ende der nachtkantianischen Negation von Raum, Zeit und Subjekt, die seit
der Moderne die Theaterlandschaft dominiert;

6. das Wiedereinsetzen und Wertschatzen eines Autorsubjekts, dem mit Barthes Ruf
nach dem ,Tod des Autors” der Garaus gemacht wurde;

7. die Wechselbeziehung der Jetztzeit im Theater mit den politischen und
geschichtlichen Rahmenbedingungen, deren Kontrast nicht in einer Dekonstruktion,

sondern einer (beispielweise brechtschen) Historisierung aufgeht.'"

1. drama, ve kterém se jen slepé nedestruuje a nereaguje, nybrz jedng;

2. drama, v némz dvojrozmérné postavy jen neskanduji hesla a slogany;

3. drama, ve kterém vstupuji lidé do vzajemného kvalitativniho kontaktu anebo
konfliktu, v némz je politika znazornéna konkrétné jako lidsky vytvor;

4. pfekonani estetiky recepce smérem k estetice, jez nenechava vytvofeni vyznamu
pouze na divacich, ale pfedstavuje publiku jasné mySlenkové pochody
prostfednictvim propracovaného uméleckého dila;

5. konec postkantovské negace prostoru, ¢asu a subjektu, jez divadlu dominovala od
dob moderny;

6. rehabilitace a uznani autorského subjektu, ktery byl odstranén spolu

s Barthesovym provolanim o ,smrti autora®;

7. vzajemny vztah pfitomnosti v divadle s ramcovymi politickymi a dé&jinnymi
podminkami, jejichz kontrast nespociva v dekonstrukci, ale v (napfiklad brechtovské)

historizaci.

(Pracovni pfeklad P. M.)

Jasna polemika s postdramatickym divadlem je patrna hned v prvnim bodé:
drama, které nedestruuje — v kontrapunktu je postdramatickd dekonstrukce jako

jedna ze zakladnich Lehmannovych premis. Ddlezita je interakce dramatickych

o Plddoyer fiir ein dramatisches Drama, o. c., s. 72-73.
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postav, z ni dle Haas vyplyva politicnost tohoto dramatu (bod €. 3). Z hlediska
pochopeni proudu sou¢asného dramatu je dle mého nazoru krucialni paty bod,
tematizujici dlraz na subjekt / individuum, jejz teoretiCka vymezuje v kontextu
Kantovy idealistické filozofie. Kopernikansky obrat u Kanta je pravé obratem
k subjektu (zejména na podkladu gnoseologie) — u Kanta jsou ¢as i prostor utvareny
subjektem.

Obdobnou tendenci v pfistupu k textu jako B. Haas konstatuje téz Nikolaus
Frei, ktery v souvislosti s novou vinou némecké dramatiky hovofi o znovuzrozeni
dramatu na konci 90. let a prelomu 21. stoleti.'® Jeho studie Die Riickkehr der
Helden. Deutsches Drama der Jahrhundertwende (1994-2001) |/ Navrat hrdind.
Némecké drama prelomu stoleti (1994-2001) je pfizna¢né Clenéna na pét Casti
s aluzi na tradi¢ni pétiaktové drama s prologem (tj. expozici, kolizi, krizi, peripetii a
katastrofu jakozto Casti déje, resp. dramatického oblouku). V zavéru publikace Frei
na pozadi rozboru her autorl jako Loher, Mayenburg ¢ Maxim Biller analyzuje
z rliznych perspektiv pojem dramatického (das Dramatische)'®'.

Nyni ve shrnujici podkapitole vyty&im klicové vlastnosti némecké dramatiky

devadeséatych let.

120 FREI, N. Die Riickkehr der Helden. Deutsches Drama der Jahrhundertwende (1994-2001). Tiibingen: Gunter
Narr Verlag, 2006.
! Tamtéz, s. 185-232.
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2.1. 2.
Zakladni charakteristika némeckého dramatu devadesatych let: generace

golf a novy realismus

2.1.2.1.

Generace golf vs. mladi dramatici

Generace této dekady se v Némecku nejCastéji oznaCuje jako tzv. generace
golf. Pojmenovani poprvé retrospektivné pouzil v kulturnim (pfedevsSim literarnim) a
socialnim kontextu némecky publicista Florian lllies (nar. 1971), a to v Caste¢né
autobiografickém romanu z roku 2000 Generation Golf. Eine Inspektion'??, kde &asto
ironicky popisuje vychodiska a nazory své a v obecné roviné i generace svych
vrstevnik(. Nazev je odvozen od popularniho automobilu méstského typu Golf
znacky Volkswagen, oblibeného pfedev§im u stfedni tfidy, které se proto také fika
Golf-Klasse; znaCka Volkswagen hlasala finan¢ni dostupnost voz( pro vSechny
vrstvy obyvatel a stala se tak synonymem blahobytu. Z pivodniho vozu rodinného
typu se vyvinuly sportovni varianty jako kabriolety, jez zaCaly byt popularni pravé u
mladych. V dobovém literarnim kontextu se Ize souCasné setkat s vyrazy 89-er
Generation &i Generation X'?.

Generace golf v lliesové pojeti pojmenovava meéstskou elitu (yuppies),
narozenou mezi léty 1965 az 1975 a dospivajici v osmdesatych letech v tehdejsi
Spolkové republice. Svoji az programovou apoliti¢nosti a Ihostejnosti se jeji
pfislusnici vymezuji proti generacim pFedeSlym (generaci rodicld), tzv.
osmasedesatnikim ¢i v literatufe zejména vic¢i Skupiné 47. Mladi se nezajimaji o
vhitrostatni ani mezinarodni politické a spoleCenské déni, nerebeluji. lllies konstatuje
tendenci k odpolitizovani (Entpolitisierung) verejného zivota. Zakladni hodnoty pro

tuto generaci predstavuje materialni blahobyt a zabava (bezstarostny Zivot, pocit

"2 [LLIES, F. Generation Golf. Eine Inspektion. Frankfurt am Main: Fischer Taschenbuch Verlag, 2001. Illies
napsal jeSté pokraovani Generation Golf zwei (Miinchen: Karl Blessing Verlag, 2005), které odrazi skepsi
této generace v novém tisicileti. Deziluzi generace golf a jeji ¢astené zpolitizovani, zaptic¢inéné predevsim
teroristickymi ttoky z 11. 9. 2001, budu analyzovat ve tfeti kapitole. Generaci golf'v literatufe a tvorbé
tohoto autora se vénuje diplomova prace Katefiny FiSové z katedry germanistiky na FF MU v Brné
(obhéjena roku 2008).

'3 Generace zahrnuje té7 lidi narozené v 60. a 70. letech. Na rozdil od generace golf jsou jeji p¥islusnici Gasteénd
politicky aktivni (zejména v oblasti ekologie). Termin pouzil v roce 1991 Douglas Coupland ve své
prvotin€ Generation X — Tales for an Accelerating Culture a vZil se ptedevSim ve Spojenych statech a v
zapadni Evropé.
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nikdy nekoncici party). S tim souvisi vétsi mobilita a flexibilita: mladi hodné cestuiji,
dokazi se rychle pfizplsobit novym podminkam nejen v praci, ale téz ve vztazich;
zivot yuppies ma protéovsky charakter. | mnohé texty F. Richtera Ize Cist jako pFibéhy
flexibilnich individui (viz Buh je DJ, Electronic City, Porucha). Dal§imi vlastnostmi této
generace odrazejicimi blahobyt jsou konzumni zpusob Zivota a v neposledni fadé
snobismus; pfizna¢na je pro tuto generaci a dnesni spole¢nost zaliba v luxusnim
spotfebnim zbozZi a ve znaCkovém obleCeni. Anna Gruskova, jez v pfedmluvé ke
sborniku Nemecka drama pfinaSi zékladni charakteristiku devadeséatych let

v Némecku'?*

, shrnuje hodnoty této generace a doby lapidarnim souslovim working
and fucking. Jde o parafrdzi nazvu kultovni hry této dekaddy Shopping and Fucking
(1995) britského dramatika Marka Ravenhilla. Atributy, které vymezuji Zivot mladych
lidi v devadesatych letech, jsou tedy dle dramatika nakupovani a soulozZeni.

Ravenhill tim pregnantn& poukazuje na princip zabavy a slasti'?®

, previadajici v této
(postmoderni) dobé. Slast se zde vSak zcela v intencich postmoderny redukuje na
pouhé rychlé a nezavazné uspokojovani télesnych potieb bez emocionalniho
prozitku, v mezilidskych vztazich obecné je klic¢ova kategorie doCasnosti vazana na
hédoné a rozptyleni.'® Tyto projevy Ize vztahnout i na generaci golf. Pro ni se pak,
feCeno s Gruskovou, zdrojem zabavy stava prace, mladé totiz nejvice zajimd jejich
kariéra. DalSimi charakteristikami generace vyplyvajicimi z vySe feCeného jsou
povrchnost, vypjaty individualismus (narcismus) a utilitarismus. To vSe se promita téz
do prozy: tvorba literatl této generace proto byva ztotoZzriovana s mainstreamem a
tzv. popliteraturou.

S generaci golf je zaroven spojen fenomén singles (ten je i obecnym atributem

¥ GRUSKOVA, A. (ed.). Nemeckd drdma. Bratislava: Divadelny Gstav, 2004, s. 9-27.

12 Slavoj Zizek se ve svych tivahdch mj. zabyva slasti a jejim paradoxnim ubytkem v kontextu postmoderny.
Postmodernu charakterizuje rozpad symbolického fadu, coZ je pro ¢lovéka traumatizujici zkuSenost, lovék
ztraci pevné body, podle nichz by se mohl v nové situaci orientovat. To viak podle Zizeka nevede k
nevazanému zpusobu zivota. Tento stav ma za nasledek nékolik paradoxti, k nimz patfi naptiklad rozmach
viry v tajné sily ¢i organizace, jez fidi tento svét. Dal§im paradoxem postmoderny je dle filozofa prave
zminény ubytek slasti. (Vice in: HAUSER, M. Prolegomena k filosofii soucasnosti. Praha: FILOSOFIA,
2007.)

Docasnost v interpersondlnich vztazich jako jeden z hlavnich znakii postmoderny konstatuje ve svych
Uvahdéch o postmoderni dobé z roku 1993 Zygmunt Bauman. Postmodernu vymezuje na pozadi moderny,
v niZ jsou zjevné pevné stanovené zakonitosti (fad), moderna je synonymem pro jednotny celek
s kumulativnim pojetim Casu. Naproti tomu postmodernu dle sociologa nejlépe vystihuje chaos, pluralita,
fragmentarizace a epizodi¢nost lidskych ¢innosti. Bauman také poukazuje na ptechod z moderni
univerzality k postmoderni globalité. (BAUMAN, Z. Uvahy o postmoderni dobé. Praha: Sociologické
nakladatelstvi, 1995.)
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90. let a dale), vychazejici z jejiho egocentrismu. Dramatika az do soucCasnosti
postihuje oba pdly tohoto jevu, tj. svobodu a neomezené moznosti na jedné strané i
samotu na strané druhé; pocit osaméni také jisté souvisi s informacni explozi
charakteristickou pro 90. léta: klasicka ,fyzicka“ komunikace je nahrazena rychlejSim
virtualnim ,on-line“ kontaktem, a to prostfednictvim emailu & chatu, které lidem
nabizi klamnou iluzi pratelstvi a partnerskych vztahl (viz norway.today Igora
Bauersimy ¢i Richterovo Electronic City). S fenoménem singles souvisi rovnéz Casté
téma zpochybnéni klasického modelu rodiny, které je patrné zejména v dilech
D. Loher, F. Richtera a M. von Mayenburga.

Mladi za€inajici dramatici a dramatiCky jako Loher, Walser, Richter C¢i
Mayenburg (v této dobé jim je kolem ftficeti let a mohli by se tak vétSinou fadit ke
generaci golfy svym apelativnim pojetim textd kriticky reflektuji zminény socialni
kontext a Ize je rovnéz chapat jako ur€ité antipody k mainstreamové produkci literarni
generace golf'*’. Jako modelovy pfiklad si vezméme tvorbu Dey Loher. Autorka jiz od
svého prvniho dramatu OlZina mistnost (Olgas Raum, 1990), v némz zpracovava
téma holocaustu, rozviji silnd politickd a spoleCensko-kriticka témata. Poukazuje
napfiklad na problematiku (levicoveho) extremismu a terorismu v Némecku
(Leviathan, 1993), v dal8ich hrach se nevyhyba ani soudobym politickym problémadm,
jimz je nejvyraznéjSi politicky konflikt devadeséatych let kosovskd valka (ve hie
PEACE se ji vénuje také Richter). Generaci mladych dramatik( je nutné zasadit
rovnéz do rdmce divadelniho vyvoje v Némecku. Zmény v uspofadani divadelni sité
v 90. letech se totiz uskute&riuji na pozadi generaéni otazky:'?® Doposud se na vyvoji
podilela generace dramatikl a rezisérll narozena ve 20. a 30. letech, v 90. letech se
ale ke slovu dostava generace narozena v letech Sedesatych a sedmdesatych. Dle
Goriaux Pelechové to souvisi s obnovou Némecka po sjednoceni — zemé se chce az
ostentativné vymanit ze své komunistické, potazmo nacistické minulosti, dochazi
tudiz ke stfetu mladych se starsi generaci.'®® Zcela v intencich zminéného trendu je
Citelna generacni obnova v némeckych divadlech, napf. novym uméleckym $éfem

Schaubuhne se stava zacinajici rezisér Thomas Ostermeier jako jeden

127
128
129

Tu v préze tvoti Christian Kracht nebo Tanja Diickers.
Divadlo Thomase Ostermeiera. Na cesté za novym realismem, o. c., s. 23-26.
Tamtéz, s. 24.
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ktery ovladl celou zemi. Dochazi téZ k obratu k novému realismu a britské coolness

dramatice v némeckém divadle 90. let.

2.1.2.2.

Internet a globalizace

Pro devadesaté léta je v dusledku rozkvétu ekonomik statl z rozvinutych ¢asti
svéta typicky rychly rozmach komunikaénich technologii a vyuzivani tzv. novych
médii, pfedevSim internetu; je pfizna¢né, Ze generace, narozena béhem tohoto
desetileti, pozdéji nese jméno Generation @ (jinak také Net Generation nebo
Generation 2). A jak se tento fakt promita do dramatu a divadla? V inscenacich i
divadelnich textech se objevuje multimedialni perspektiva a Ize je spiSe nez

tradiénim terminem inscenace oznagit spojenim multimediéini projekty'*

(viz texty a
autorské projekty dramatika a reziséra Falka Richtera, kombinujici filmové projekce,
vizualni efekty, audio ukazky atd.). V dramatu multimedialni perspektiva ovlivnila
stavbu textu (jeho formu), jez ma &asto ,klipovy“ charakter €i vyuziva princip reality
show (napf. Richterv Buh je DJ). Tato perspektiva se zfetelné promita také do
obsahu her, kde se uzitim a vkomponovanim multimedialnich prostfedk( tematizuje

virtualita''

, a do jejich jazyka: mnohé texty kriticky odrazi medialni Zargon i
jednoduchy jazyk reklamy (kritika médii je patrna zejména u Dey Loher a Elfriede
Jelinek).

Pro zavére¢nou dekaddu dvacatého stoleti jsou téz pfiznaéné fenomény
globalizace a amerikanizace, tedy pranik americké kultury a jejich hodnot do
zbyvajicich &asti svéta (symbolem globalizace 90. let se stal americky fetézec
rychlého obc&erstveni McDonald's se svym legendarnim hamburgerem). Oba atributy
doby, tj. globalizace a amerikanizace, se rovnéz objevuji v dramatickych textech vyse
zminénych autord, kde maji pejorativni konotace (viz parodizace americké
Jfastfoodové® pop-kultury a kritika globalniho kapitalismu u Richtera). Tematizace
uvedenych jevl vSak nevznika v literdrnim vakuu, nybrz je teoreticky podloZzena

vyzkumem v oblasti socialnich véd. Za v8echny zmifime koncepci globalni
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131

Nem"eckd drama, o. c., s. 19.
In: Uber Gott ist ein DJ — Falk Richter im Gesprdch (uvefejnéno na www.falkrichter.com)
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spolec¢nosti rizika (Risikogesellschaft) Ulricha Becka, jiz poprvé formuluje v publikaci
Risikogesellschaft — Auf dem Weg in eine andere Moderne, ktera vySla uz v roce
1986'* a jez je metaforou pro sougasnou fazi moderni doby v zapadnich zemich. Se
jménem U. Becka je spojena pfedevSim kritika globalizace a jejich disledku:
nespravedliva stratifikace socialni sféry; pfiliSna individualizace a atomizace
spole¢nosti, v niz pfestavaji existovat jednoznaéné vymezené kategorie jako tfida Ci
rodina a ve které se lidé nezajimaji o politické udalosti; dale oslabeni narodni
suverenity statd, a tim ohrozeni jednotlivych subkultur; kosmopolitismus;
problematika pfistéhovalectvi aj. K rizikdm dnesni spole¢nosti fadi sociolog na jedné
strané devastaci Zivotniho prostfedi (danou mj. klimatickymi zménami vzniklymi
v dusledku industrializace), na strané druhé spoleCenska nebezpeci, jako je
nezaméstnanost. | v textech mladych autorl a autorek se objevuje problematika
pfistéhovalectvi a marginalizace mens$in vétdinovou spole¢nosti (napf. Manhattan
Medea D. Loher), nezaméstnanost (Klariny vztahy D. Loher), devalvace instituce
rodiny (Tetovani D. Loher, Mayenburgova Tvar v ohni nebo Porucha F. Richtera) a
individualizace spole¢nosti vedouci az k lhostejnosti jedince (Buh je DJ, Electronic
City F. Richtera).

2.1.2.3.

Novy realismus a vliv britské dramatiky

V teoretickém vymezeni dvou zakladnich tendenci, tykajicich se mezi jinymi
podoby textu, jsem se jiz dotkla terminu novy realismus, jejz zagina v devadesatych
letech prosazovat rezisér Thomas Ostermeier a ktery hlasd a obhajuje i dnes.
V Némecku ma jeho obhajoba vlastné podobu jisté rehabilitace pojmu realismu. Po
obdobi nacionalniho socialismu a socialistického realismu je zde totiz vnimam spise
pejorativné.’®® Své premisy koncentruje Ostermeier v manifestu z roku 1999 Das
Theater im Zeitalter seiner Beschleunigung (Divadlo ve véku svého zrychlovani,
v némz se distancuje od (Lehmannovy) teorie postdramatického divadla.

U Ostermeiera se jedna o novou, specifickou formu realismu, jiZ oznaCuje za

132 Cesky kniha vysla az téméf po dvaceti letech v roce 2004, druhé vydani pochazi z roku 2011. (BECK, U.
Rizikova spolecnost. Na cesté k jiné moderné. Praha: Sociologické nakladatelstvi, 2011.)

133 - . . , .
Divadlo Thomase Ostermeiera. Na cesté za novym realismem, o. c., s. 7.
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sociologickou: Novy realismus si klade za cil zkoumat skute¢nost, jez nas obklopuje,

e

ve VSi jeji rozporuplnosti. Jeho snahou je hledat jevistni formy, které by tuto

skuteénost mohly adekvatné vyjadfit.'**

V této dobé dochazi v némeckojazyéné dramatice k propojovani
postdramatické struktury s opét dramatickymi atributy jako individualni postavy, déj,
pfibéh a dialog u nékterych souCasnych autortd. Miiller, Jelinek ¢ Handke jsou
koryfeji postdramatického textu pro divadlo, paradoxné vSichni patfi ke starSi
generaci. | v tomto kontextu je nutné Ostermeierovo paradigma, jez rozpracoval ve
svych inscenacich v Schaubiihne, vnimat. Pro Ostermeiera a s nim spolupracujici
dramatiky Mayenburga €i Schimmelpfenniga je totiz dllezity navrat k pfibéhu a
dramatickému déji, jak ukazi dale na konkrétnich pfikladech.

VySe uvedeny trend — tendence navratu k dramatu i realismu — je patrny v celé
Evropé. Pozici némeckych autorll musime proto vnimat v ramci evropské dramatiky
devadesatych let, jez se oznaCuje souhrnné jako tzv. nova dramatika a ktera je
teoreticky opfena o fadu studii a polemik (viz Hans-Peter Bayerdérfer, Nikolaus Frei
nebo Birgit Haas). Falk Richter v rozhovoru v roce 2000 odpovédél na otazku, zda
existuje nova vina némeckého dramatu, Ze svlj text Bah je DJ (Gott ist ein DJ, 1998)
koncipoval jako ,evropsky kus“ (,ein europdisches Stiick“'*®): ,Myslim, Ze patfim ke
generaci mladych Evropand, pro néz narodni hranice uz nemaji Zzadny velky vyznam.
TakZe sebe také nevidim jako soucast némeckého hnuti (the German wave’), nybrz
spiSe jako némeckou soucast evropského hnuti, které vnimam v Anglii, Némecku a
Skandinavii, aniz bych ho chtél definovat: Neexistuje zadna skupina, ale silné,
osobité projekty, radikalni projekty, jez reaguji na silné zmény v nasem svété:
technologické, politické.“'*® Richter upozorfiuje rovnéz na vliv britské dramatiky, ktera
se v této dobé postupné zacina v Némecku objevovat. Texty nékterych autort, napf.

Marka Ravenhilla nebo Sarah Kane, jako rezisér sam inscenuje, avSak paradoxné az

34 Tamtéz, s. 8.

35 Uber Gott ist ein DJ — Falk Richter im Gesprdch, o. c.

136 . . . . . . T . .
,,Ich denke, dass ich einer Generation junger Europider angehore, fiir die nationale Grenzen keine grof3e

Bedeutung mehr haben. So sehe ich mich auch nicht als Teil einer deutschen Bewegung (,the German
wave’), sondern eher als deutscher Teil einer europédischen Bewegung, die ich in England, Deutschland und
Skandinavien wahrnehme, ohne, dass ich sie bereits definieren mochte: Es gibt keine Gruppe, sondern
starke, eigenwillige Entwiirfe, radikale Entwiirfe, die reagieren auf starke Verdnderungen in unserer Welt:
Der technologischen, der politischen.” (Tamtéz.)
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po roce 2000 v Schaublhne. V 90. letech je ale do Némecka na jevisté divadla
Baracke pfivedl Ostermeier s Mayenburgem — Mayenburg a dalSi se tak mohli touto
dramatikou pfimo inspirovat uz tehdy. Richter se také zucastnil workshopu
scénického psani v Royal Court Theatre — stejné jako fada dalSich némeckych a
evropskych dramatiku.

Zastavim se proto nyni jesté kratce u britské dramatiky 90. let. Toto drama, jez
ma polemicky, provokativni, konfrontaCni a Ize fici politicky charakter, bezprostfedné
reaguje na predeSlou dekadu. V osmdesatych letech, pod vlivem neoliberalniho
thatcherismu prosazujiciho principy trzi ekonomiky i v oblasti kultury, doslo ke zméné
v provozu divadel. Odebrani statnich subvenci vedlo kjejich komercionalizaci,
divadla jsou nyni zavisla na sponzorech. To se promitlo také do repertoaru: patrné je
omezeni kontroverznich nebo politicky nekorektnich témat, ktera by sponzofi
nepodpofili. Po¢atkem devadesatych let, po porazce konzervativcl, do tohoto milieu
celospoledenské stagnace vstupuji mladi dramatici viny tzv. in-yer-face theatre'”’,

138 &i Thatcher's Children. Do dramatu se

zvani také jako Trainspotting generation
vraci aktuélni problémy soudobé spole¢nosti. Pro nas je — z hlediska neorealismu a
nového (ve smyslu jiného nez postdramatického) formalniho vystavéni textu —
kliCovym Ravenhillovo Shopping and Fucking, které muzeme Cist jako iluzivni
(realistické) napodobeni skuteénosti.’ Nalezneme zde jednajici postavy i klasicky
dialog. Z hlediska formy je text dramaticky, a to i pfes svoji epizodickou (,klipovou®)
strukturu (vliv filmu a médii). Pravé pfiklon k dramatickému textu je tim, co vytvafi
paralelu mezi britskou a némeckou dramatikou tohoto desetileti. Pro dplnost
doplfime: texty hnuti in-yer-face theatre jsou sice formalné do znaéné miry tradiéni,
obsahuji av8ak Sokujici momenty. Zde mam na mysli zejména naturalistické
zobrazeni krutosti, nasili, sexu ¢€i uziti vulgarniho lexika, jez narusuji divacka kliseé.
Britskou a némeckou dramatiku spojuji téz brutalni motivy a jejich naturalistické
zobrazeni — viz Mayenburgova Tvaf v ohni (Feuergesicht).

V nasledujicich kapitolach analyzuji konkrétni, zde nacrtnuté tendence ve

B7Vice in: SIERZ, A. In-Yer-Face Theatre: British Drama Today. London: Faber and Faber, 2001.
SCHLEGELOVA, M. Sila dramatikii ve Velké Britanii. In: AUGUSTOVA, Z. — JIRIK, J. - JOBERTOVA,
D. (eds.). Horizonty evropského dramatu. Soucasny divadelni text mezi dramatickymi a postdramatickymi
tendencemi. Praha: NAMU, 2017, s. 55-90.

Na naméty a poetiku jejich textd mél vliv Tarantinliv snimek z prosttedi narkomanti Trainspotting.

39Die Riickkehr der Helden. Deutsches Drama der Jahrhundertwende (1994-2001), o. c., s. 47.
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vyvoji politického dramatu devadesatych let — tj. tvorbu Mariuse von Mayenburga
v kontextu Ostermeierovy éry v Schaubihne, dilo Dey Loher i zpodobnéni valky
v Kosovu v dramatu PEACE Falka Richtera.

2.2.

Model Schaubiihne: Ostermeier a Mayenburg

2.2.1.

Koncept politického divadla

Schaubuhne am Lehniner Platz patfi k nejvyznamnéj§im a nejprogresivnéjSim
divadelnim scénam v Berliné a jako takova je jednim z hlavnich center némeckého
politického divadla. Nabizi totiz inscenace reflektujici soucasné spoleCenské a
politické déni nejen v Némecku. Po odchodu Petera Steina v roce 1985 ho postupné
vystfidali napfiklad Luc Bondy, Jurgen Gosch nebo Andrea Breth, nikdo z nich ale
nedokazal na Steinovu uspésnou éru navazat Ci ji dale rozvinout. Schaubihne se
setkala s tvarCi krizi, jez trvala az do konce devadesatych let. V sez6né 1999/2000
proto vedeni divadla oslovilo mladé divadelniky, ktefi sem pfisli s novou koncepci
politického, spole¢ensko-kriticky zaméfeného divadla, jez zcela v intencich Petera
Steina pozaduje divadlo nabizejici aktualni témata, o nichZz bude kriticky uvazujici
divak pfemyslet. Novy tym tvofili vedle viad&i postavy reziséra a pozdéjsiho
umeleckého Séfa Thomase Ostermeiera rezisér Jens Hillje nebo choreografka Sasha
Walz. Ostermeier sem rovnéz pfivadi, stejné jako prfed nim Stein, soufasné
dramatiky Mariuse von Mayenburga nebo Falka Richtera. Divadlo prosazovalo
rovnostarsky princip kolektivniho vedeni, tzv. Mitbestimmung, jez prosazoval jiz Peter
Stein.

A pro€ pravé divadlo politické? Podle téchto tvarct se souasné spoleCnost ocitla
v ,odpolitizované“ dobé, ukolem divadla je byt prostorem k ,uvédoméni a nové
politizaci“.'° Proto kladli ddraz jak na inscenovani soudasnych autorl, tak na
autorskou tvorbu. Ostermeier zde uvadi nejen soucasnou britskou dramatiku (in-yer-

face drama), ale i hry Bertolta Brechta.

140 SCHNELLE, B. Soucasné angazované divadlo. Model Schaubiihne. In: Svét a divadlo, ro¢. 11, &. 4/2000, s.
77.
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NejvyraznéjSi osobnosti Schaubihne se stal Thomas Ostermeier, pUsobici
v divadle dodnes. RezZisér predel z jiného berlinského divadla, v némz stravil tfi roky
— z Baracke, pobo¢né scény Deutsches Theater (pUvodni prostor slouzil jako
ubytovna pro stavebni délniky a pfezdivalo se mu ,trestaneckd kolonie“). Malé
divadlo mu svéfil feditel Deutsches Theater a zaroven jeho profesor z berlinské Ernst
Busch Schule™! Thomas Langhoff, u néhoz Ostermeier v letech 1994—1996 pracoval
jako asistent rezie. Ostermeier, ktery v Baracke puUsobil spole¢né s Jensem Hilliem,
z néj béhem kratké doby vytvofil jednu z nejvyraznéjSich scén tehdejSiho Berlina.
Scéna byla proslula aktualni dramaturgii — v repertoaru divadla se objevovaly
prakticky jen soutasné, v Némecku dosud neuvedené hry, zejména autorl viny
coolness.™ Obdobny princip nasledné rozviji Ostermeier v Schaubiihne. Od roku
2000 porfada Schaubihne am Lehniner Platz festival F. I. N. D. (Festival
internationaler neuer Dramatik), jenz si klade za cil pfedstavit divadelnikim i
vefejnosti prace méné znamych soucasnych autorl. Thomas Ostermeier a Jens
Hillje jim navazali na Tydny nové mezinarodni dramatiky (Wochen Neuer
Internationaler Dramatik), které provozovali od roku 1996 v Baracke. Texty,
prezentované béhem festivalu F. I. N. D, tvofi podstatnou ¢&ast repertoaru
Schaubuhne. Poprvé zde také byly pfedstaveny hry pozdéjSich dvornich dramatikd
Schaubuhne Falka Richtera a Mariuse von Mayenburga. Umélecky tym rovnéz klade
velky dlraz na mezinarodni propojenost a vzajemnou inspiraci zahrani¢nich umélct:
ddkazem toho je €lenstvi v mezindrodnim divadelnim spolku Prospero, inscenovani
dramat mladych zahrani¢nich autord nebo angaZovani zahraniCnich divadelnikd.
Zminény zajem o soucCasnou dramatiku ma vsak jesté jeden aspekt. Hned po svém
nastupu do Schaublihne nechal Ostermeier vepsat do vSech propaga¢nich materiald

divadla heslo zeitgendssisches Theater — soucasné divadlo, jimz se programové

"IErnst Busch Schule si Ostermeier zvolil ke studiu zam&mé, jelikoZ je to dle n&j posledni instituce, kde se

vyucuje rezie v duchu brechtovské tradice, tedy tradice spoleCensky angazovaného divadla. (Divadlo
Thomase Ostermeiera. Na cesté za novym realismem, 0. c., s. 31.)

Vice o ptisobeni T. Ostermeiera v Baracke a Schaubiihne in: SIMHANDL, P. Theatergeschichte in einem
Band. Berlin: Henschel, 2007; Soucasné angazované divadlo. Model Schaubiihne, o. c.; PELECHOVA, J.
Repertoar Thomase Ostermeiera: Nékolik tivah a souvislosti. In: DISK, €. 27, 2009, s. 98; Divadlo Thomase
Ostermeiera. Na cesté za novym realismem, 0. C.

K historii scény Schaubiihne in: IDEN, P. Die Schaubiihne am Halleschen Ufer 1970-1979. Miinchen —
Wien: Hanser, 1979.; MULLER, H. — SCHITTHELM, J. 40 Jahre Schaubiihne Berlin. Berlin: Theater der
Zeit, 2002.
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distancoval od predchozi tradice Schaublhne jako rezisérského divadla.'®
Schaubuhne je od tohoto momentu vénovana soudobé dramatice, je oteviena
mladym, za€inajicim autordm.

Jak bylo fe¢eno vySe, od roku 1999 pracuje v divadle Marius von Mayenburg
(ro€. 1972). Mayenburg studoval staronémeckou literaturu na univerzitach
v Mnichové a v Berling, kde se v roce 1992 usadil a absolvoval Ctyfleté studium
scénického psani na Universitat der Kinste (mezi jeho pedagogy patfil Tankred
Dorst). Ovlivnila ho i stdZz na letni Skole tvuréiho psani v Royal Court Theatre
v Londyné. Prvni Mayenburgovy hry se datuji do poloviny 90. let minulého stoleti —
Haarman, Messerhelden (Hrdinové noze), Frédulein Danzer (Slecna Danzer),
Monsterddmmerung (Soumrak monster). Skute€ny pralom znamenala jeho hra Tvar
v ohni (Feuergesicht) z roku 1997, za kterou obdrzel Kleistovu cenu pro novou
dramatiku, Cenu frankfurtské nadace pro mladé autory a v roce 1999 se umistil
v prestizni anketé kritiki Casopisu Theater Heute. Tvaf v ohni méla premiéru
v Miinchner Kammerspiele v rezii Thomase Ostermeiera.'** Na zakladé této
spoluprace pozval rezisér Mayenburga do Baracke a nasledné do Schaublhne.
Mayenburg tvofi v Schaublihne jako tzv. doméaci autor (Hausautor), tedy soucasny
dramatik spolupracujici v tésném sepéti s dramaturgii a souborem konkrétniho

divadla. Mayenburg tu pusobi rovnéz jako $éfdramaturg a pfekladatel.

2.2.2.

Mayenburgova Tvar v ohni a novy realismus

Nyni analyzuji koncept nového realismu, potazmo dramatického dramatu, a to
na rozboru Mayenburgovy hry Tvar v ohni, jez zde poslouzi jako pars pro toto
k popsani vySe zminéné tendence némeckého dramatu 90. let. Pravé v souvislosti

s jejim uvedenim v roce 1998 v Minchner Kammerspiele totiz zac¢ali divadelni kritici i

143 - . . . .
Divadlo Thomase Ostermeiera. Na cesté za novym realismem, 0. C., S. 69.

144 Ceské publikum mohlo inscenaci zhlédnout v ramei Prazského divadelniho festivalu némeckého jazyka v
roce 1999. Téhoz roku vysla Tvar v ohni v Ceském piekladu Josefa Balvina (MAYENBURG, M. von. Tvdr
v ohni. Ptel. J. Balvin. Praha: Divadelni ustav, 1999). Mayenburgovy hry se u nas ¢asto uvadéji. Vedle
Tvare v ohni (napt. v libereckém Divadle F. X. Saldy) jsou to tituly Eldorddo (uvedeno v Kolowratu),
Turista (Disk), Osklivec ¢i Ksicht (Divadlo na Vinohradech, Divadlo Bez zabradli), Pes, noc a niiz (Divadlo
Tramtarie Olomouc), Kdmen (scénické ¢teni ve Svandové divadle, Divadle F. X. Saldy v Liberci, inscenace
v Nérodnim divadle Praha), Perplex (Rokoko a brnénské HaDivadlo).
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teoretici hovofit o znovuzrozeni némeckého dramatu.’ Mayenburglv text mnozi
vnimali jako pfihla8eni se k dramatické postavé, fabuli a konfliktu v opozici
k postdramatickému divadiu.'® K tomuto proudu dale patfi Moritz Rinke, Lukas
Béarfuss nebo Roland Schimmelpfennig, ktery téz kratce pusobil v Schaubtihne. Kritik
Peter Michalzik u zminénych autorll, tehdejSich tficatnikd, konstatuje pfiklon
k realismu, k realistickému vyprévéni.'*’ Marius von Mayenburg, ve spolupraci
s rezisérem Ostermeierem, hraje kliCovou roli v konstituovani nového trendu
némecké dramatiky.'*® Sam dramatik v jednom z pozdé&j$ich rozhovor(i poukazal na
nazorovou spfiznénost s Ostermeierem: ,Mezi mnou a Thomasem Ostermeierem
nebyly zadné ideologické a estetické odliSnosti. Kdyz jsem tehdy vidél jeho prvni
inscenace v Baracke, ulevilo se mi a pomyslel jsem si: Diky Bohu, nejsem sam, jesté
je vic lidi, ktefi se zajimaji o postavu, herce i pfib&hy a tak chtgji délat divadlo.“'*
Ostermeier klade pfi vybéru textu, jejz bude inscenovat, diraz na dva hlavni aspekty.
Prvnim je politicky relevantni obsah hry (téma se spoleCenskym pfesahem), na
zakladé kterého si maji interpreti i divaci klast otazky. Druhym aspektem je pravé
diraz na ptibéh, ktery je nesen silnymi dramatickymi postavami.'® Ostermeiertiv
manifest Divadlo ve véku svého zrychlovani (1999) shrnuje zakladni estetické
principy, jez charakterizuji jeho dosavadni divadelni praxi a dle mého nazoru
pregnantné postihuji zménu paradigmatu v némeckém divadelnim diskurzu.
U Ostermeiera i dramatikl z okruhu Schaubihne je Citelny navrat k silné literarni
tradici divadla.”' V nové se utvarejicim trendu dramatickych textd 90. let je patrny
navrat k narativnim strukturdm dramatu, dramatickému déji a postavé, jakozto
zakladniho konstituéniho prvku dramatu.

Tvar v ohni je ¢lenéna na 93 scén. Prostor neni blize urCen, chybi i ¢asovy

'“*Naptiklad Peter Michalzik ve Frankfurter Rundschau z 12. 10. 1998.
“Die Riickkehr der Helden. Deutsches Drama der Jahrhundertwende (1994-2001), o. c., s. 92.
147MICHALZIK, P. Dramen fiir ein Theater ohne Drama. Traditionelle neue Dramatik bei Rinke, von
Mayenburg, Schimmelpfennig und Bérfuss. In: TIGGES, S. (ed.). Dramatische Transformationen. Zu
gegenwdrtigen Schreib- und Auffiihrungsstrategien im deutschsprachigen Theater. Bielefeld: Transcript
Verlag, 2008.
"8 Die Riickkehr der Helden. Deutsches Drama der Jahrhundertwende (1994-2001), o. c., s. 92.
149,,Th0mas Ostermeier und ich hatten keine ideologischen oder dsthetischen Differenzen. Als ich damals seine
ersten Inszenierungen in der Baracke gesehen habe, war ich sehr erleichtert und dachte: Gott sei Dank, ich
bin nicht alleine, es gibt noch mehr Leute, die sich fiir Figuren, Schauspieler und Geschichten interessieren
und so ein Theater machen wollen.” (Tamtéz, s. 93.)
Divadlo Thomase Ostermeiera. Na cesté za novym realismem, o. c., s. 72.
S!'Die Riickkehr der Helden. Deutsches Drama der Jahrhundertwende (1994-2001), o. c., s. 57.
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ramec. Prostorové &i ¢asové Udaje jsou tak rozpustény v dialozich a reflexivnich
vnitfnich monolozich. Hlavnim déjistém je prostfedi stfedostavovské rodiny, nékteré
scény se odehravaji rovnéz mimo domov. Déj se vyviji chronologicky a lze jej Cist
jako realistické (iluzivni) zpodobnéni pocinajici a postupné se rozvijejici psychické
choroby hlavni postavy, dospivajiciho mladika Kurta, jez vede az k totalni
sebedestrukci protagonisty. Dramaticky personal tvofi vedle pubescenta jeho sestra
Olga, s niz Kurt navazuje incestni vztah. Olga se vSak pozdéji seznami s Pavlem,
&imz narusi intimni pouto s bratrem. Zarlivy Kurt vyzradi incestni vztah a docili toho,
ze se Pavel s divkou rozejde. Olga se opét pfidava k bratrovi a spolu Umysiné
zakladaji pozary. Poté, co vyjde najevo Kurtlv podil na zapaleni mistni Skoly, posilaji
rodice mladika na venkov k teté. Po jeho navratu vrcholi spory s rodi€i, kdy Kurt za
podpory sestry matku i otce zabije. Chronologicky rozvijeny déj, stejné jako
v klasickém dramatu, spéje k zavére¢né katastrofé. Drama vrcholi scénou, v niz se
Kurt polije benzinem a zapali se poté, co jeho sestra, pronasledovana pocitem viny
za smrt rodicu, odchazi se svym nékdejSim milencem.

Srovnam-li Mayenburgovo drama s paradigmatem dramatického dramatu,
muzu konstatovat, Ze jde, fe€eno s Birgit Haas, o drama, ve kterém se
nepredstavuje, nybrz jedna, dochazi k interakci postav a jejich konfliktu. Vnitfni
konflikt postav (napf. rozpolcenost Kurta a Olgy) se projektuje do vnéjSiho svéta
(zharské utoky obou sourozencu, jejich spory s rodi¢i Ustici ve vrazdu, spor Kurta
s Pavlem). Konflikty mezi dramatickymi postavami se uskuteCnuji prostfednictvim
vice ¢i méné realistického dialogu, coz jsou hlavni atributy Mayenburgovy tvorby.
Z konfliktu jednotlivych dramatickych postav vyplyva politiéno jeho textd.'?
K politickému aspektu svych her Mayenburg doplnil: ,Vzdy jsem vychazel z toho, ze
mé hry nebudou nikdy zcela apolitické. Ale to, co je pfipadné v mych textech
politické, nelze nalézt na povrchu. Myslim, Ze politické vztahy jsou vyrazem lidskych
potieb, nouze a narokd.“'*® Daraz se klade na postavu, individuum, spoleéenské je

vidéno prizmatem jedince. V této souvislosti klade autor dliraz na vypravéni pfibéhu,
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Tamtéz, s. 99.

,»Ich bin immer davon ausgegangen, dass es nicht v6llig unpolitisch sein wird, was ich schreibe. Aber das, was
in meinen Stiicken moglicherweise politisch ist, ist sicherlich nicht auf einer vordergriindigen Ebene zu
finden. Ich denke, politische Verhéltnisse sind Ausdruck von menschlichen Bediirfnissen, Noten und
Anspriichen.* (Tamtéz.)
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ktery je podan z rlznych perspektiv: Kurt li¢i své zharské utoky v symbolickém
vypravéni (patetickym jazykem) jako touhu po ocisténi, rodiCe stejny akt li¢i jako
projev typického pubertalniho chovani. Pravé mnohost pohledu vede k pfemysleni
divaka, jez mlze vést ke zméné: ,Cilem mé prace je analyza a také nadéje, ze dobire
poloZena otazka &ini kaZzdou odpovéd zbyteénou. KdyZ dovedeme divaka k tomu,
aby o tom ptemyslel, miizeme vyvolat zménu nebo dokonce zlepseni.“’** Narativni
strukturu her a jejich multiperspektivitu uvidime téz v dramatice Dey Loher.

Dllezita je také symbolika ohné, ktery je obsazen v samotném nazvu
Mayenburgovy hry. Ohen se vyskytuje v mytech a legendach v8ech svétovych kultur.
V mnoha tribalnich kulturach je oher posvatny a hraje tak dalezitou roli pfi ritualech.
Ma spiSe pozitivni konotace, nebot symbolizuje Zivot, teplo. Ma zaroveri ocistnou
funkci. Ohen totiz odstrariuje zlo (napf. v Africe se ohném vypaluji démoni). Oherl
jako zivel ma dualni podstatu. Mayenburg pfimo odkazuje na Herakleitovu filozofii
(Kurt ¢te jeho zlomky), v niz je oher hlavnim elementem kosmu: Svét v ohni vznikd i
zanika, ohenn symbolizuje pocatek i konec. U Mayenburga je ohen spojen se
zhafstvim, tedy ni€enim a zkazou. Oherni je také archetypalnim symbolem komunity,
rodiny (viz bézné uzivana spojeni rodinny krb &i teplo domova). U Mayenburga je
tento odkaz na kulturni vzorce pouZit v ironickém kontextu. Déti neuctivaji své rodice,
chtéji se vymanit z prostfedi rodiny, které vnimaji represivné. Jejich odpor k rodi¢iim
se v prlbéhu hry stupriuje, az dochazi k zavrazdéni rodi¢d.

Vliiv ritudlu je patrny jesté v jednom aspektu. Postavy Olgy a Kurta se od
pocatku nachazi ve stavu mezi, v pfechodné ¢i pfechodové fazi. Olga hovofi o snaze
Lvystoupit ze sebe samé”, matka dceru oznaci za ,dité s velkym télem“. Postupné
dochazi k jejich iniciaci, uvedeni do jiného stavu, dospélosti. Olga si najde pfitele a
stava se tak dle matky Zenou. Zenou se vdak Olga stala iz predtim nedovoleng,
skrze tabuizovany motiv incestu (vztah s bratrem). Téma Zenstvi a jeho fyzickych
projevu rozviji autor az v naturalistickych obrazech jiz od po¢atku hry, postavy si
napfiklad pfi rodinné vecefi povidaji o menstruaci matky. Matka vystavuje na odiv

svoji intimitu. Ve scéné v koupelné Zena nuti syna, aby sledoval, jak se myje Zinkou.

134 Das Ziel meiner Arbeit ist die Analyse und auch die Hoffnung, dass eine gut gestellte Frage eine genaue

Antwort iiberfliissig macht. Wenn man den Zuschauer dazu bringt nachzudenken, kann man eine
Verdnderung oder sogar Verbesserung herbeifithren.” (Tamtéz, s. 100.)

62



Dulezitym rysem hry je tak naturalisti¢nost, s niz je popsana brutalita a nasili v ni
obsazené. Zde je patrny odkaz na coolness dramatiku, ktera cCasto
hypernaturalisticky a drsné zobrazuje tabuizovana témata, coz je v Mayenburgové
hfe zminéna incestni sexualita, odpor vic¢i rodi¢lm, jez vyvolavaji u déti az fyzické
znechuceni (viz scéna umyvani) — ukony, které by mély byt soukromé, intimni, se ve
hfe odehravaji verejné.

Kurt je skrz postavu dospélého Pavla opétovné konfrontovan se svym
pocinajicim muzstvim, resp. kon€icim détstvim, tedy onim stavem mezi. Pavel
pronikne do uzavieného mikrokosmu rodiny, otec si jej oblibi, protoZze v ném na rozdil
od svého syna spatfuje muze, chodi s nim na fotbal apod. V postavé Pavla dramatik
ukazuje muzstvi jako agresivni a vulgarni machismus. Od zacatku se v textu také
tematizuje nemoc — hrdinové se opakované ptaji jeden druhého, zda nejsou
nemocni. Pravé nemoc je v nékterych kulturach momentem, ktery pfedchéazi
samotné iniciaci, je to znak vyvoleni. V symbolické roviné je duSevni nemoc,
posedlost Kurta limitni zkuSenosti, jez vyusti v jeho sebezapaleni. Iniciaci tak
prochazi téz Kurt. Jeho upaleni se Ize chapat i jako ocCistny akt.

Odkazy na zminény Zzivel se prolinaji celou hrou nejen v roviné tématu, ale i
v roving jazyka. Re& obsahuje plsobivé metaforické obrazy evokujici oheri &i

asociativni odkazy na jeho nic€ivou silu:

OLGA: Ja chci spat.

KURT: Spat se uZ nebude. Ted musime byt vzhiru. Ted splyneme v Zaru a
vybuchneme tady pres okraj matrace.

OLGA: Nikdy se nenasytis?

KURT: Sytit se — tak uz to taky nebude. My musime horet a roztfistit se. Chci se o

tebe rozdrtit na prach.'®®

Dramatickou strukturu her rozviji od 90. let téz Dea Loher, jejiz tvorbé je

vénovana nasledujici podkapitola.

155 ry .
Tvar v ohni, o. c., s. 14.
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2. 3.

Posbrechtovské drama Dey Loher

2.3.1.

Dea Loher

Dea Loher (1964) patfi k nejvyraznéjSim predstavitelkam sou¢asné némecké
dramatiky. Studovala germanistiku a filozofii v Mnichové a pozdéji v Berliné na
Hochschule der Kiinste scénickou tvorbu u Heinera Millera a Tankreda Dorsta — vliv
obou dramatikl je rovnéz patrny v jejich textech. Na této Skole, jak jiz bylo fe¢eno
vySe, studoval pozdéji také Marius von Mayenburg. Loher spolupracuje s divadly
v Hannoveru, s Burgtheatrem a pfedevS§im s Thalia Theater Hamburg, kde za
podpory intendanta Ulricha Khuona vytvofila tandem s generacné spfiznénym
rezisérem Andreasem Kriegenburgem (1963). Loher, obdobné jako Mayenburg
v Schaublhne, zde zastava pozici tzv. Hausautora.

Prvni hru OlZina mistnost (Olgas Raum) napsala autorka v roce 1992, z téhoz
roku je i Tetovani (T&towierung), o rok pozdéji pak vznika Leviathan. Nasleduji tituly
Cizi dum (Fremdes Haus, 1995), Modrovous — Nadéje Zen (Blaubart — Hoffnung der
Frauen, 1997), Adam Geist (1998), Manhattan Medea (1999), Klafiny vztahy (Klaras
Verhéltnisse, 2000), Treti sektor (Der dritte Sektor, 2001), Magazin stésti (Magazin
des Gliicks, 2001), Nevina (Unschuld, 2003), Zivot na Praca Roosevelt (Das Leben
auf der Praca Roosevelt, 2004). Z novéj$ich text uvedme Zemi beze slov (Land
ohne Worte) z roku 2007, v dalSim roce vznikl Posledni oheri (Das letzte Feuer), poté
Zlodegji (Diebe, 2010).

2.3.2.

Fabule a zcizovaci efekt jako zdroj multiperspektivity

Birgit Haas fadi Loher k pfedstavitellm tzv. dramatického dramatu. Jeji hry
z hlediska dramatické struktury analyzuje i Nikolaus Frei v publikaci Die Rickkehr
der Helden. Deutsches Drama der Jahrhundertwende (1994-2001). Svoji stavbou

navazuji hry Loher na brechtovskou, tedy epickou formu dramatu. Autorka klade
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ddraz na fabuli, na pfibéh. V navaznosti na Brechta pouzivd ve svych textech
zcizovaci prvky, jako jsou prolog (viz Modrovous — Nadéje Zen), epilog, postava
vypravéce (mj. Velasquez a Deaf Daisy v dramatu Manhattan Medea), &lenéni na
epizody, vyuZziti choru (napt. sbor hasiCu a fetakli v Adamu Geistovi) a narativni
pasaze suplujici postavu vypravéce. Narativni pasaze komentuji déj a stejné jako u
Brechta zaiji$tuji kontakt s publikem a nabizeji reflexi i druhy (dal$i mozny) pohled na
spoleCenskou ¢&i politickou realitu. Také dramatické postavy ¢asto vystupuji z roli a
pomoci monologu hodnoti, reflektuji a komentuji své jednani, ¢imz dochazi
k narudeni divadelni iluze. Jako pfiklad uvedu Uryvek Monologu na schodisti ze hry
Modrovous — Nadéje Zen, v némz prodava¢ damské obuvi Jindfich vzpomina na svoji

prvni lasku, jez spachala sebevrazdu:

Jde do svého domu, nahoru po schodech do svého bytu. Prvni usek. Stokrat
takhle Sel domud. To ale jesté nestaci. (...) Kdyby ji byl vzal s sebou domd,
hned po té zmrzling, po té prvni, aspori po té druhé zmrzliné kdyby ji vzal
domu. Nemas jesté chut na kavu nebo na chleba se salamem. Prvni Usek.
Misto téhle hry. Pak by ted’ nebyla mrtva. (...)

Prisel bys ted’ domi zamilovany. Zamilovany a moje Zena. Druhy usek.
Stokrat jsi takhle Sel domd. (...) Je mrtva. Jak se to stalo. Najednou. Spolkla
ten prasek a zhroutila se. VlyhroZovala sebevraZzdou uz nékdy dfiv. DFiv. Ja

nevim. Znal jsem ji teprve asi dvé a pul hodiny. (...)'*®

Promluva obsahuje brechtovské narativhi neosobni paséaze psané v er-formé,
prolinajici se se vzpominkami na divku a na okolnosti jeji smrti podané ich-formou.
Jindfich se tim jako by §tépi na dvé entity: je jak objektem (tim, 0 némz se vypravi),
tak subjektem (tim, ktery vypravi). Ke zcizeni pouziva dramati¢ka rovnéz jazykové
prostfedky, mj. pferusovani jednolitého textu pauzami &i jeho repetitivni charakter
(opakovani pasazi).

Loher poZaduje distanci publika, které si ma vytvofit kriticky odstup od

S LOHER, D. Tetovdini. Modrovous — Nadéje Zen. Adam Geist. Klariny vztahy. Treti sektor (pét divadelnich

her). Brno: Vétrné mlyny, 2004, s. 105-106.
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jevistniho ztvarnéni'®’; oziva zde tedy brechtovsky divak, jenz se nevcituje, ale
analyzuje. Loher totiz nahrazuje jednoznacné vyznéni text( patrné jesté u Piscatora
a Brechta mnozstvim individualnich pohledu jednotlivych postav, ¢imz dochéazi
k rozbiti jednotné perspektivy dramatu (viz promluvy Jasona a Medeii v textu
Manhattan Medea, v némz kazdy svym pohledem interpretuje okolnosti jejich utéku
z vlasti). Synteticky, uceleny pohled na svét a spole¢nost jako u naturalistt ¢i Brechta
jiz neni vpostmoderné mozny. Multiperspektivni charakter dramatu D. Loher
podporuje navic epizodicka forma (struktura) epického dramatu, jiz autorka vyuziva.
Multiperspektivita obsazena v dramatech D. Loher mize nasledné pfi inscenovani
vést k diskusi publika, v tom pak lezi politi€nost jejiho dramatu. Divadlo je dle Loher
vzdy politické (tyka se problému jednotlivce zijiciho v ,polis®), termin politické divadlo
povazuje autorka za pleonasmus.

Dle Birgit Haas, jez se systematicky vénuje tvorbé Dey Loher, jsou autoréiny
hry nejvice politické tam, kde téma neni explicitné politické, ale privatni: Napfiklad
rozhodnuti Clenky RAF Marie k teroristickému boji v dramatu Leviathan nese i
emancipacni rysy a je tak rovnéz paralelou k feministickému boji za rovnopravné
postaveni Zen vramci spolednosti.’®® Polittka je zde zobrazena prizmatem
jednotlivce, nikoli pomoci parabolického pfedvedeni historie jako u B. Brechta &i
F. Dirrenmatta.” Loher proto ve vztahu k dg&jinam pouziva pluralitni vyjadreni:
hovofi o historiich, ne historii, coz souvisi s jejim dirazem na jedince. Kazdy ¢lovék
ma svoji historii (svlj pfibéh, minulost), existuje zde tedy multiperspektivita v pohledu
na déjiny. Loher nevytvarfi jednotné modely jako Brecht — holisticky a jednoznacény
pohled na svét, historii a spoleCnost uz totiz dnes (v postmoderné) neni mozny.
Zakladem je konflikt postav, a to i pfesto, ze autorka pfedestira pluralitu moznych a
rovnopravnych pohledl na véc, moznych pravd.

V komparativni studii obsazené v monografii Das Theater von Dea Loher:
Brecht und (k)ein Ende Haas také vytyCuje hlavni rozdil v dramatice B. Brechta a

D. Loher: Brecht dle teoreticky konstruuje modely pro marxistické pojeti historie,

T Das Theater von Dea Loher: Brecht und (k)ein Ende, o. c., s. 37.
158 Tamtéz, s. 39.
159 Tamtéz.
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zcizujici efekty jsou pak didaktickym prostfedkem.’®™ U Loher jsou zcizujici prvky
pouzity k vyjadieni obsahové multiperspektivity.’®’ Mnohost pohledt (hledisek) jisté
souvisi i s postmodernou, pro niz je krucialnim atributem pravé pluralismus,
mnohoznac¢nost; postmoderna jako svého druhu antiteze moderny vylu€uje jednotny
celek, na jeho misto nastupuje fragment, kaleidoskopicka, nespojita struktura.

Je nutné zminit i pojem utopie, jenz je pro Loher dulezity a spojuje ji s
B. Brechtem: hry Dey Loher zobrazuiji Gsili lidi po lepsim svét&.'® Sama dramati¢ka
k tomu fika: ,Utopii jako nenaplnitelné prani nemuze Clovék ztratit. O tomto stéle
vypravi moje hry, o snu o spravedlivém, $tastném svét&.“'®® Jistou spoledenskou
utopi¢nost Ize najit i v dramatice B. Brechta (viz jeho snaha o idealni uspofadani

spole¢nosti v NDR v povéle¢né fazi tvorby).

2.3.3.

Drama jako forma ozvlastnéni u Dey Loher

Birgit Haas upozorriuje na dalSi paralelu mezi Brechtem a Loher, pfenesené
analogii mezi rokem 1920 a 1990. Brecht svym pojetim divadla reaguje na rozklad
méstanské spolecnosti, ktery vrcholil po prvni svétové valce, jez znamenala rozpad
tradi€nich hodnot. Z néj vyvozuje estetickou krizi: ve dvacatych letech dochazi kvuli
rozvoji prumyslu nejen ke komodifikaci uméni tak, jak ji konstatovala frankfurtské
Skola, ale i k rozpadu individua (subjektu). Brecht na to vSak dle Haas nereaguje
prostfednictvim subjektivniho idealismu, nybrz spoleCensko-kritickym divadlem, jez
tvofi protiklad k ptedchozim formam uméni, chce jim narusit kli§é méstanského
divadla slouziciho pfedevS§im k pobaveni. Obdobné D. Loher od devadesatych let
kriticky ¢i parodicky reaguje svym pojetim dramatu a chapanim funkce uméni na
soucasna spolecenska klisé, obsazena v médiich (napf. v tzv. mydlovych operéach ¢i
reklamé&). Loher se proto obraci ke zcizujicim prvktm epického divadla.'® Ty Ize pak
v této souvislosti chapat i jako jistou formu ozviastnéni stejné jako tomu bylo

v Brechtové dobé. Pro média je totiz typické vytvareni konvenci a stereotypd.

160
161
162
163

Tamtéz, s. 43.

Tamtéz.

Tamtéz, s. 38.

,Eine Utopie als unerfiillbaren Wunsch kann man gar nicht verlieren. Davon erzidhlen meine Stiicke dauernd,
von dem Traum einer gerechteren, gliicklicheren Welt.* (Tamtéz, s. 38-39.)

1% Tamtéz, s. 41-47.
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Charakteristické je to zvlasté pro reklamu. Mezi preskriptivni rysy — oCekavani na
zakladé pfijemcovy jiz prozité zkuSenosti — patfi napfiklad pfedpoklad recipienta
reklamy, Ze obdrzi zbozi zdarma Ci za zvyhodnénych podminek. Z preskriptivniho
hlediska je pravé text reklam nejvyraznéjSim prvkem z celého komplexu pouZzitych
semiotickych kodld. Reklama pouziva konvencionalizovany slovnik (¢asto se zde
vyskytuji adjektiva senzacni, jedinecny, excelentni, limitovany a ,magické“ pfislovce
zdarma). Typické pro reklamu je nékolikeré opakovani téhoz sdéleni (jak ve formé
graficky zvyraznénych slovnich spojeni, tak krat§iho souvislého textu) a vyznamova
uzavienost (jednoznacénost) sdéleni. Jako protiklad k této vyznamové uzavienosti a
jednoznacnosti médii pak Ize postavit otevienost ¢i multiperspektivitu her D. Loher.
Pro kazdou reklamu (jako medialni sdéleni) je také typicka jistd mira konvence
v zobrazeni. Z preskriptivniho hlediska tedy pfijemce ofekava napf. v reklamé na
zubni pastu ukazovani bilych zubu, jejichz odolnost je pfedvedena zakusovanim se
do jablka. Paralelné stim v reklamé na telefon ¢i mobilniho operatora ofekavame
usmivajici se telefonujici osoby Ci vyobrazeni pfistroje, vreklamé na Sampon
krasnou $tihlou Zenu myjici si dlouhé husté vliasy atd. Obecné pfedpokladame, Ze
nam budou prezentovani krasni, bezstarostni a $tastni lidé. | tyto vzité medialni
automatismy narusSuje dramatika D. Loher, a to svymi postavami nestastnych a
neuspésnych lidi, outsiderli, nymandd. Toto plati napfiklad pro postavu Julky
z dramatu Tetovani, jemuz se budu vénovat v samotné podkapitole pravé z hlediska
tématu. Proto Ize v dramatice Loher spatfovat téz jistou poetiku ozvlastnéni: na misto
standardizované, unifikované jednoznacnosti (jak v obrazové, tak textové roving)

traktované dnes$nimi masmédii nastupuje u Loher polysémie.

2.3.4.

Divadlo jako moralni instituce

Dea Loher zdlrazriuje mravni poslani divadla, ne jeho estetickou stranku
(odmita I' art pour I' art) a vyzdvihuje rovnéz socialni odpovédnost autora a divadla.
Jak uz bylo fe¢eno, podle Loher je pojem politické divadlo pleonasmus — kazdé
divadlo je politické, protoze se vztahuje ke spole€nosti, zobrazuje vztah individua
k danému spolecenstvi, v centru stoji ¢lovék a jeho historie. Jako Friedrich Schiller

odmita také D. Loher moralizovani an sich a dramatiku o polepseni
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(Besserungsdramatik), ktera &ernobile polarizuje dobro a zlo. U Loher nastupuje
misto toho relativismus a multiperspektivita. V jejich dramatech se pak, dle B. Haas,
pravé vztah jednotlivce Kk politice stava ,prubifskym kamenem moréalniho a
nemoralniho“'®,

Loher svym pojetim divadla jako moralni instituce navazuje na tradici
némeckého osvicenstvi'®, stejné jako brechtovské drama, které Ize svym dirazem
na didakti¢nost a vychovnou funkci chapat jako postschillerovské €i postosvicenskeé.
Sama dramatiCka k tomu fika: ,KdyZ se ale takfikajic stud domnélé vlastni i kolektivni
bezmoci pfeméni v uznani povinnosti k etickému — nebo v schillerovském smyslu
moralnimu — jednani, potom by se divadlo mohlo zbavit moralizovani a bylo by
k dispozici pro moralku. Stejné jako divadlo jako mordlni instituce. Ano.
Bezpodmine&né. Jak jinak?“'®” V tvorb& Loher Ize tedy vidét jistou formu
postosvicenského dramatu. Jeji hry maji vSak dle mého nazoru také anti-osvicensky

aspekt. Osvicenstvi je dobou vzniku méstanské vefejnosti'®, kde je kladen ddraz na

165 Tamtéz, s. 53.

196 Schiller se vénuje tomuto problému ve svém spisu Divadlo jakozto mravni instituce. Vyznam divadla vidi
v tom, ze ,,slucuje vzdélavani rozumu a srdce s nejuslechtilejsi zabavou®. Spojeni didaktické a zabavné
funkce jsme konstatovali pozdéji také u B. Brechta. Divadlo dle Schillera miize pisobit mnohem hloubéji a
trvaleji nez moralka a zékony. Divadlo pak teoretik pfirovnava ke vzdélavaci instituci: ,,Divadlo je vic nez
kazda jina vefejna statni instituce Skolou praktické moudrosti, ukazatelem na cesté obcanskym zivotem,
neomylnym kli¢em k nejtajnéj$im vchodtim lidské duse.* In: SCHILLER, F. O mravnim poslani divadla.
Praha: CDLJ, 1957, s. 9-22.

»wenn aber sozusagen die Scham iiber die eigene und kollektive vorgebliche Hilflosigkeit umschldgt in das
Anerkennen einer Verpflichtung zum ethischen — oder im Schillerschen Sinn moralischen — Handeln, dann
konnte sich das Theater des Moralisierens entledigen und wire frei fiir Moral. Als das Theater als
moralische Anstalt. Ja. Unbedingt. Was sonst?“ (Das Theater von Dea Loher: Brecht und (k)ein Ende, o. c.,
s. 50.)

Veiejnost (angl. public, fran. le public, ném. Offentlichkeit) je svébytnou oblasti Zivota odlisnou od soukromé
a statni sféry. Subjektem vetejnosti je publikum jako nositel vefejného minéni. V historii je vefejnost
variabilni pojem, historicky vznika od 17. stoleti. Verejnost jako pojem se pak rozsitila az v 18. stoleti.
Kolem r. 1630 byl ve Francii poprvé pouzit pojem publikum ve smyslu divadelniho obecenstva (dvur, ¢ast
méstské Slechty a horni méstanska vrstva). K tomuto ranému publiku tedy patii tzv. dvir a mésto (pojem
pouzil klasicista N. Boileau-Despréaux) — ptedtim bylo slovo /e public uzivano jen ve vztahu ke statu /
vefejnému blahu. Za Ludvika XIV. se ve Francii rozviji tzv. reprezentativni vefejnost. V této dob¢ také
vznikd kultura saloni (dlraz kladen na zdvotilost, vybranou mluvu a konverzaci). Béhem 17. a pfedevsim
v 18. stoleti ztraci dvir ustfedni postaveni ve vefejnosti, jeho kulturni funkce piebird meésto. Tim dochazi
nejen ke zméné nositele vefejnosti, ale i ke zméné vefejnosti samotné (je to doba méstanského dramatu —
60. 1éta). Dalsi formou reprezentativni vetejnosti je dobra spolecnost v 18. stoleti. Formy reprezentativni
vetejnosti maji ale v nékterych ¢astech Evropy vliv az do pfelomu 19. stoleti (pfedevs§im v Némecku). Od
poloviny 17. stoleti dochazi k pfechodu k ob¢anské civilni spolecnosti (v souvislosti s koncem tficetileté
valky). Zaroven vznikaji nové teorie spolecnosti a postupné také vefejné minéni a masy. V Anglii vladnou
od r. 1649 méstané (Anglie je prvni republikou novovéku). Model vyvoje vetfejnosti je jiny nez na
kontinenté. Na pielomu 17. a 18. stoleti zde totiz vznika jako prvni v Evropé politicky rozvazujici
publikum, tj. politicky ¢inna vefejnost (ve Francii a Némecku vznikla az v poloving 18. stoleti). Krome
parlamentni vefejnosti se v Anglii (ale i ve Francii) vytvareji také mensinové vetejnosti v okruhu kavaren
(formuje se tzv. kavarenské publikum) a méstanskych a slechtickych salont (jde o tzv. literarni vetejnost).
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individuum jako raciondlni, myslici bytost, jez ma odvahu pouzivat rozum. Tézisté
Zivota se prenasi do soukromé sféry jedince, do prosttedi rodiny. Méstanska
vefejnost totiz neméla jiny prostor, kde by mohla realizovat své mysSlenky, proto
vznika tato tradice rodinné, chcete-li domaci subkultury. Jirgen Habermas k tomu
podotyka: ,Publikum naruzivé tematizuje sebe sama ve vefejném rozvazovani
soukromych osob a hleda vzajemné dorozuméni a osvétu. Jeho zkuSenosti totiz
prameni ze zdroju specifické subjektivity: jejim domovem, v doslovném smyslu, je
sféra patriarchalni nuklearni rodiny. Ta, jak zndmo, je vysledkem promén rodinnych
struktur, které si jiz po staleti razi cestu spolu s kapitalistickym revoluénim pfevratem,
a upevriuje se jako typ, jenz je v méstanskych vrstvach dominantni.“'®® Ve dvacatém

stoleti v8ak uZ nelze hovofit o méstanské vefejnosti'”

, postupné totiz dochazi
k unifikaci spole¢nosti pod vlivem globalizace a rozSifeni masovych médii (od 60.
let). Marshall McLuhan pouzil jiz v Sedesatych letech pojem globalni vesnice jako
metaforu pro spole¢nost, kterou sblizuje uzivani médii. Pojem se pak rozsifil
predevsim v devadesatych letech.'”’ Tento fenomén, jenz je ve svych dlsledcich
popfenim osvicenské privatizace Zivota a intimni sféry patriarchalni nuklearni rodiny,
odrazi rovnéz soucasné némecké drama: dramatici nyni zpochybruji ideu
méstanské spolecnosti, a tim i moZnost existence patriarchalni rodiny jako jeji
zakladni jednotky. Elfriede Jelinek ve hfe Nemoc aneb Moderni Zeny (Krankheit oder
Moderne Frauen, 1987) mj. groteskné zpodobriuje ,rodinné“ souziti lesbickych
upirek, jez vysavaji déti jedné z nich a jejich téla si ukladaji do zasoby do mrazaku.
Jelinek tim zaroven paroduje tradi¢ni, tj. patriarchalni uspofadani rodiny: jedna
z upirek totiz prejima ,otcovskou“ (muzskou) roli a druha Zenskou roli, tj. ulohu

pecCujici matky. Tim také dramatiCka poukazuje na nemoznost Zzenské emancipace

Tyto vefejnosti pfedstavuji novy princip, tj. princip rovnosti osob a argumentti. V Némecku v 18. stoleti
neexistuje verejnost kavaren, ani salonti. Od 70. let vznikaji ale soukromé i komeréni méstanské ctenarské
spolky pro vzdélané méstanské a dvorské zaméstnance (mala, kriticky diskutujici vefejnost). Kant se
zabyva fenoménem vefejnosti jako principem zprostiedkovani politiky a moralky. Ob¢anskou vefejnost
chépe také jako metodu osviceni. Osviceni je pfedevsim zalezitosti filozofl. Ti vedou publikum lidu
k uzivani jeho vlastniho rozumu. Cinnost filozofti musi byt veiejna (zékaz publicity brani pokroku lidu
k lep§imu). Kazdy, kdo umi vetejné€ uzivat svého rozumu (nejenom filozof), je zplisobily k osviceni. V 19.
stoleti vznika odlisné pojeti vefejnosti. Vefejnost tvoii predev§im intelektualové (umélci, literati, Zurnalisté,
védci), hovofici jménem naroda. Vice int HABERMAS, J. Strukturalni preména verejnosti. Zkoumani
jedné kategorie obcanské spolecnosti. Praha: FILOSOFTA, 2000.

Tamtéz, s. 109.

K rozpadu méstanské spoleénosti vice in: KELLER, J. Uvod do sociologie. Praha: Sociologické
nakladatelstvi, 2001, s. 12—18.

"' MCQUAIL, D. Uvod do teorie masové komunikace. Praha: Portal, 2007, s. 132-133.
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v muzském svété — tedy téma, které rozviji cela jeji dali tvorba. Téma rozpadu
rodiny v dnesnim ,elektronickém“ svété (pfenesené feceno v globalni vesnici) |ze
nalézt také napfiklad v Poruse (2005) F. Richtera & v dramatu Tetovani (1992)
D. Loher. Vtéto souvislosti se také pouzivd termin patchworkové rodiny'’.

Represivni prostfedi stfedostavovské rodiny ukazuje i Mayenburgova Tvar v ohni.

2.4.

(Post)feministické téma: Motiv Zzeny jako obéti a jeho relativizace

2.4.1.

Privatizace politiky a postfeminismus

Dramatika Dey Loher v 90. letech zpracovava velka politicka témata z historie
Némecka, jimiZ jsou doba nacismu v prvni hfe OlZina mistnost a boj s terorismem v
Leviathanovi. DalS§i hry obsahuji spiSe spoleCensko-kriticka témata jako
nezameéstnanost, rozpad rodiny, sexualni zneuzZivani nebo Zenskd emancipace a
represivni vztah muz — Zena. Loher pracuje se spolecenskymi tabu (viz dodnes
castecna tabuizace sexualniho zneuZivani déti v Tetovani). Dllezity je zde obraz
Zeny jako obéti a jeho popfeni &i relativizace, ktery je nejvice patrny ve hrach
Tetovani, Modrovous — Nadéje Zen a Manhattan Medea. A pravé timto privatnim
druhem politi€na se budu zabyvat na nasledujicich fadcich.

Rovnéz Elfriede Jelinek, jejiz rané texty ¢asové i namétové souzni s proudem
lidové hry, uz od své prvni hry Co se stalo poté, kdyZz Nora opustila svého manzela
aneb Opory spolecnosti (Was geschah, nachdem Nora ihren Mann verlassen hatte
oder Stltzender Gesellschaften) z roku 1979 rozviji tezi 0 nemoznosti Zenské
emancipace v dominantnim muzském svété. V pozdéjSich hrach Jelinek ukazuje, ze
emancipace je mozna pouze tim, ze zena prejima maskulinni vlastnosti a popfe tak
svoji pfirozenost. Obdobnéa feministicka témata Ize nalézt také u predstaviteld nové
lidové hry (homosexualita, tematizace zenské sexuality, feminismus, nemoznost
Zenské emancipace). V roce 1971 uved| Rainer Werner Fassbinder v Antiteatru'”® ve

vlastni rezii svoji sci-fi parodii americké pop-kultury Krev na krku kocky (Blut am Hals

2 RICHTER, F. Biih je DJ, Electronic city, Porucha (3 hry). Praha: Transteatral, 2006, s. 205.
BDivadlo zalozené v roce 1968 v Mnichové. Vice in: Politisches Theater nach 1950, o. c., s. 255— 262.
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der Katze). Zde poukazuje na nemoznost zZenské emancipace, nefunkénost
mezilidské komunikace a na nepoucitelnost ¢lovéka: lidé jsou dle dramatika schopni
se priugit pouze véci $patné (tim navazuje na Dirrenmatta a Frische).'* V zavéru
dramatu se z mimozemstanky Phoebe stava upirka, jez vysava ostatni postavy a
cituje pfitom Kantovy filozofické Gvahy o rozumu (proména Zeny v upirku je rovnéz
obsaZena ve hfe E. Jelinek Nemoc aneb Moderni Zeny). Nemoznost rovnopravnosti
Zen shrnuje dramatik v promluvé jedné z Zenskych hrdinek: ,Celkem dlouhou dobu
jsem Zila spoleCné s nékolika Zenami. Byly jsme néco jako komunita. Skupina Zen,
kter4 se snazila pfijit na to, kde se v nasi spole¢nosti bere nebo z ¢eho prameni
vSechen ten utisk Zen. Chtély jsme odpovédét takové otazky jako napfiklad, pro¢ se
my$8lenka na svatbu zakofenila ve védomi Zeny mnohem hloubéji nez ve védomi
muze a tak podobné. Tenkrat jsme se rozhodly, Ze budeme s muzi zachazet presné
tak, jak jsme ocCekavaly, Ze oni hodlaji zachazet s nami. Pokusily jsme se prevratit
role. Samoziejmé, bylo to smésné, nebo pro mé za mé i nespravedlivé. Jenomze to
nikam nevedlo. Celd ta Saskarna byla nakonec jen o tom, Ze ¢lovék dobrovolné
znasilfioval své vlastni védomi. Takhle se spole¢nost zménit neda.“'"

Disproporéni vztah muz — Zena reflektuji texty Dey Loher Tetovani Ci
Manhattan Medea, Zena jako ,nymand“ Ci sluzka je patrna v Tretim sektoru,
prototypem Zeny s maskulinnimi rysy je nezavisla Klara v Klafinych vztazich. Birgit
Haas hovoti v souvislosti s tvorbou Loher o tzv. postfeminismu'’®. V centru této teorie
stoji radikalizovana dekonstrukce rozdill mezi pohlavimi. Pfedmétem zkoumani
v postfeminismu neni jako v tradi¢nim feminismu Zena, nybrz lidsky subjekt obecné.
Dvé zakladni kategorie vymezujici ¢lovéka, tedy biologické pohlavi (sex) a socialni
pohlavi (gender), jsou chapany jako spoleCenské konstrukty. Hlavni predstavitelka
tohoto proudu, teoreticka Judith Butler, zpochybriuje tradi¢ni feminismus, ktery podle
ni vytvari umély pojem Zeny, jehoz prostfednictvim pak prosazuje ur€ité pozadavky.
Klasické feministické pojimani Zzeny dle Butler vyluCuje urcité (Ize Fici mensinové)

kategorie Zen jako lesby, bezdétné, ¢ernosky, zeny v ,nezapadnim* svété. S Butler je

174 Cesky vysla hra v piekladu Martiny Cerné. (FASSBINDER, R. W. Krev na krku kocky. Praha: Transteatral,
2005.)
Tamtéz, s. 14.
176 viice in: HAAS, B. (ed.). Macht. Performativitdt, Performanz und Polittheater seit 1990. Wiirzburg:
Koénigshausen und Neumann, 2005.
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rovnéz spojovan tzv. performativni model genderu, v némz nejsou kategorie muZsky
a Zensky pojimany jako pfirozené a nutné dané. Gender, vlastnosti vyplyvajici
z biologickych a psychologickych specifik pohlavi, pak Butler chipe jako umély a
asto nepfirozeny &i nuceny konstrukt dne$ni spole¢nosti.'’” Jak Butler zddrazriuje,
gender neni vrozeny, ale je vstipeny vychovou a dale rozvijeny spole¢enskymi
konvencemi.'”® P¥i rozboru konkrétnich her D. Loher v nasledujici podkapitole budu
zkoumat, jak tvorba této autorky reflektuje vedle privatizace témat pravé cCasto

diskutovany fenomén postfeminismu.'”

2.4.2.

Tetovani: Mytus Cisté zeny jako medialni klisé

Tetovani (Téatowierung), druhé drama Dey Loher z roku 1992, patfi k nej-
hranéjSim. Déli se do 27 scén ve tfech tematickych oddilech s nadpisy (vliv epického
divadla). Zobrazuje prostfedi maloméstské rodiny, kde otec sexualné zneuziva své
dcery. Drama ma symbolicky nazev — tetovani jako néco, co se vryva do &lovéka, je
znakem sexualniho zneuzivani. Postavy v Tetovani maji mluvici jména, jez jsou
vyznamotvornym atributem. Zde ukazana rodina Tihovych muize symbolizovat
rodové zatizeni otcovym htichem. Vystupuje tu Juliane Tihova'® (Juliane Wucht),
které se také prezdiva Psi Julka (Hunde Jule). Ta ma manzela a dvé dcery, starSi
Anitu a mladsi Lulu. Juliane pracuje v salonu pro psy, ale je alergickd na myci
prostfedky. Nosi rousku a neustale se Skrabe na kizi. Je slaboSska — vi 0 zneuzivani
dcer, ale nic proti tomu nedéla. RouSka Julce neumozriuje komunikaci s okolim a
symbolizuje jeji rozhodnuti miget. Skrabani zde pak implikuje vinu a zaroven je
prostfedkem k ponizovani manzelem i jednou z dcer. Zena je &asto pfirovnavana

ke zvifeti. Manzel s ni jednd jako s prasSivym psem a také mlad$i dcera o ni hovofi se

177
178
179

Tamtéz, s. 198.

Tamtéz.

Jako protiklad k teorii J. Butler uved'me Imeldu Whelehan, jez polemizuje s vhodnosti pojmu postfeminismus.
Podle Whelehan v soucasné dob¢ pokracuje tradi¢ni feministické hnuti. Jeji teorie je tak kritickym
vyrovnanim se s postfeminismem jako veskrze konzervativnim proudem, ktery vidi Zenu jako pouhy objekt.
Otazce zenské emancipace se vénuje politicka filozofie od Sedesatych let. Kate Millett jako predstavitelka
tzv. radikalniho feminismu publikovala v roce 1969 knihu Sexual Politics, jejiz premisou je tvrzeni, ze
hlavni pfi¢inou utisku Zen ve spolecnosti je jejich sexualita; v této dobé téz vznika lesbicky feminismus.

V priibéhu let sedmdeséatych dochazi k rozvoji feminismu (konalo se n€kolik svétovych konferenci
vénujicich se Zenské otazce) a jeho diferenciaci; radikalni feministické teorie nyni povazuji za pficinu
hegemonie muzil nad Zenami patriarchalni systém.

'%0 Jména uvadim v piekladu Petra Stédrong.
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Stitivym despektem:

No a

kvdli tomu se pfece nemusi
rozskrabavat

az neustale krvaci

a plna strupu

nemtze se jednoho ani dotknout
protoZe to hlazeni strupem

zpusobuje bolest '®

Ekzém Julky a jeho nésledné Skrabani muze byt také vyrazem duSevniho
utrpeni. Rovnéz ho Ize chapat jako ironizaci stereotypnich medialnich mytl o Zzené.
Zeny prezentované v reklamnich spotech ¢&i lifestylovych magazinech jsou krasné,
Stihlé, usmévavé, Casto ukazané jako vzorné hospodyriky a matky, jez miluji Cistotu a
pro své zbozriované manzele i krasné déti, rodinu, vytvafeji pomoci mycich
prostfedku az asepticky Cistou doméacnost. Nejen ekzém Julky je symbolem, ale i jeji
profese — umyvani pst v salénu a jeji alergie na umyvani je parodii této tradicni
predstavy o Zené. Kultem Cistoty v kontextu médii se zabyval Roland Barthes se ve
svych Mytologiich (1957). Francouzsky sémiolog se soustfedil na rozbor sou¢asnych
mytl, resp. mytologii jako souboru mytl, jez Uzce souvisi s kulturnimi jevy a
konkrétnimi aspekty dnesni konzumni spole¢nosti a které produkuje kapitalisticka
spoleénost.'® Vychazel z myslenek Ferdinanda de Saussera a vyuzil zejména jeho
teorie znaku. Podle Barthese je mytus sekundarnim sémiologickym systémem —
,mytus je uréita promluva“’®. Svoje poznatky ale Barthes neaplikoval pouze na
oblast lingvistiky, sva zkoumani zasadil do obecnéjSiho (dobového) kulturniho ramce.
Jednim z mnoha pfikladd, na nichz demonstroval svoji teorii mytu, je pravé pojeti

krasy vreklamach na praci prasky a kosmetiku. Barthes zde v tomto kontextu

U LOHER, D. Tetovdni. Modrovous — Nadéje Zen. Adam Geist. KldFiny vztahy. Treti sektor (pét divadelnich

her). Brno: Vétrné mlyny, 2004, s. 21-22.

'82 Pojeti mytu u R. Barthese in: REIFOVA, 1. a kol. Slovnik medidlni komunikace. Praha: Portal, 2004, s. 157—
158. Tyto myty neexistuji od praddvna, ale jsou konstituovany z mocenskych pozic. Maji tudiz
instituciondlni charakter.

'3 BARTHES, R. Mytologie. Praha: Dokotan, 2004, s. 107.
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konstatuje jisty kult Cistoty a intimity, ktery zminéné reklamy propaguiji. Jak piSe ve
svém eseji Reklama na hloubku: ,Toto vefejné otevieni vnittku lidského téla je
ostatné obecnym rysem reklamy na kosmetiku. Necistota je vymycena (ze zubd,
zkize, zkrve, zdechu): Francie zakou$i nesmirnou touhu po &istotd.'®
S obdobnymi stereotypy, kliSé &i konvencemi v zobrazovani Zeny jako peclivé
hospodyné a vzorné (Cistotné) matky Loher ironicky pracuje. V tomto textu Dey Loher
Ize tedy vidét poetiku ozvlastnéni, jiz bojuje proti vétSinovym stereotypum. Média
také Casto ukazuji Zzenu jako sexualni symbol, vyzdvihuji jeji libivou krasu. | s témito
klisé tak dramati¢ka v postavé Julky polemizuje — manzel i dcery o ni hovofi jako o
LSsmudle®.

V této souvislosti je také nutné zminit se o ambivalentnim pojeti krasy a
oSklivosti ve dvacatém stoleti, kterému se ve svych Déjinach krasy a nasledné
Déjinach osklivosti vénuje Umberto Eco. Jak estetik upozorfiuje, prvni polovina
dvacéatého stoleti (zhruba do Sedesatych let) je ve znameni boje mezi tzv. krasou
provokace, typickou pro avantgardni hnuti, a tzv. krdasou konzumu, tak jak nam ji
prezentuji jiz zmiriovana média.'®® Eco hovofi v souvislosti s dnedni konzumni

«186

krasou o ,bezbfehém polyteismu“*°, ¢imz poukazuje na fakt, Ze nyni jiz neexistuje

zadny jednotny vzor anebo vSeobecné platny ideal krasy. Upozorfiuje rovnéz na
eklekticky charakter soudasnych médii, vyuzivajici vzory z predeslych obdobi.'®’
Pfiznacné je, Ze kategorii krdsna v sou€asnosti se Eco vénuje na pozadi masmédii,
kategorii oSklivosti pak vymezuje pfedevSim v kontextu souCasného (vytvarného)
uméni, jez ji dle ného oslavuje.'®® V kulturnim kontextu pak Ize v postavé Julky vidét
protipdl ke konzumni krase tak, jak ji traktuji sou€asna média — dekonstrukci
Zenského principu jako socialniho konstruktu.

Loher zaroven poukazuje na nemoznost existence rodiny a popira idylicnost
tohoto usporadani (agresivni otec, slaboSska matka, znasiliované déti).
Zpochybriuje tak némeckou osvicenskou tradici rodiny jako zakladni jednotky

spole¢nosti. Manzelem Julky a hlavou rodiny je pekaf Wolfgang Tiha (Wolfgang

184 Tamtéz, s. 67.

%5 ECO, U. Déjiny krdsy. Praha: Argo, 2005, s. 414.

186 Tamtéz, s. 428.

87 Tamtéz, s. 426.

"8 ECO, U. Déjiny osklivosti. Praha: Argo, 2007, s. 423.
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Wucht), zvany téz Peci-Vlk (Ofen-Wolf). Je to prumérny Clovék. Moralista, jenz
zddrazriuje tradiéni, méstanské rodinné hodnoty (napf. poslusnost vici otci jako
hlavé rodiny), odsuzuje potraty jako nemoralni, pfitom vSak sexualné zneuziva dceru,
coz ospravedifiuje tim, Ze stejné jako otcové v Africe pouze uvadi svoji dceru do

Zivota. Je agresivni, ponizuje Zenu i obé divky:

Se na ni podivejte

stara carodeéjnice
Smudla

se jednomu udéla zle

a viastni dcery

Zmije co si

Clovek nasadil do hnizda
zradi jednoho za zady
To je ten dik

za celoZivotni

laskyplnej odchov'®®

Cast prezdivky — slovo Wolf (vlk) — odkazuje na animalnost, pudovost a
muzskou sexualitu.'®

Posledni postavou dramatu je kvétinaf Paul Hodnota (Paul Wirde''), zvany
Kvétinovy Paul (Flower-Paul). Ten miluje Anitu, chce si ji vzit, ale divka neni schopna
s nim navazat funkéni vztah. Otec Paula nesnasi: mladik totiz pronika jako cizorody
element do uzavieného mikrosvéta patriarchalni rodiny, jemuz vladne, ktery ovlada.

Anita je prvni obéti otcova znasilfiovani, matka je ¢aste¢nym zpochybnénim
obéti (sama je obéti manzelova ponizovani, ale zaroven je relativizovana tim, zZe
neumi €i nechce pomoci svym dceram). Lulu se pak stava dobrovolné obéti — touzi

po tom dostavat darky jako starSi sestra, na niz zarli. Ta je navic téhotn4a, dité ceka

% Tetovani. Modrovous — Nadéje Zen. Adam Geist. Klariny vztahy. Treti sektor (pét divadelnich her), o. c., s.

52.

Druhé ¢ast prezdivky, vyraz Ofen, je dle Nikolause Freie téZ symbolem pro vaginu. In: Die Riickkehr der
Helden. Deutsches Drama der Jahrhundertwende (1994-2001), o. c., s. 79.

Podstatné jméno die Wiirde znamena téz distojnost.
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nejspiSe s otcem, vda se za Paula a odejde z domu. Drama obsahuje brechtovské
sebereflexivni pasaze zen, které si uvédomuji svoji situaci, vyberou si v§ak mi¢eni
jako reakci na nasili a agresi. Anita prohlédla situaci a snazi se ji zménit odchodem
z domu, ale zména uz neni mozna (divka je stale pod vlivem despotického otce).
V ¢inu Anity Ize také spatfovat jeji utopickou touhu po Stésti, ktera charakterizuje
postavy dramat Dey Loher. Hra obsahuje i religibzni motivy — nap¥. nihilistickou

modlitbu znasilfiované Anity (Modlitba k ¢ernému bohu ztraceného détstvi):

A pro¢ jsem to ja

Co na mné je

Ze to musim byt ja

Co

Je se mnou

néco

A kdy bude fada na Lulu
AZ mu uz nebudu po vili
Chci to nechtit

Jestli mu budu odpirat
Bude na radé Lulu

Utyct kdybych néco fekla
Kdybych néco mohla Fict
Mohla komu

A pro¢ jsem to ja

A pro¢ jsem to ja
Odpovidej

Ty blbej dobrej BoZe
Sviné

Otce nas jenz jsi na nebesich

Ty musis byt dernoch'®?

2 Tetovani. Modrovous — Nadéje Zen. Adam Geist. Klariny vztahy. Treti sektor (pét divadelnich her), o. c.,

s. 33-34.

77



Anita jako ustfedni postava se objevuje ve vSech ¢astech hry a jeji pfibéh Ize
Cist také jako paSijovou cestu, stejné jako u postavy Adama Geista nebo Klary.

V Tetovani Ize vysledovat trojstupriovou stavbu dramatu: v prvni ¢asti se
exponuje zakladni situace a konflikt. Druha je snahou postav vymanit se ze situace,
obsahuje konflikty i interakce dramatickych postav (napf. spor otec — dcera, dcera —
milenec, otec — milenec). Treti Cast je vyvrcholenim déje, v némz mlzeme Cist
naznaky tragédie: Anita bere zbran, mifi na byvalého milence. Timto momentem hra
konci. Dea Loher brechtovskou epickou formu kombinuje s modernimi prostfedky.
Zde mam na mysli formalni vliv postmoderny, konkrétné kolaze, fragmentu a
jazykovych prostfedkl, z nichz nékteré pouzival uz Heiner Maller. U Loher je patrné
poruSovani gramatickych pravidel, opakovani paséazi, Casto vypjaté deklamativni
pasaze, mluvici jména, vyuzivani jihonémeckého dialektu i anglicismd, lapidarni
dialogy, absence interpunkce, ,bernhardovska“ prace s pauzami a tichem, vnitfni
monology, vyuziti metafor, asociaci; fragmentarnost na jedné strané, na druhé strané
pak chériénost, vytvarejici kontrast s Gtrzkovitosti a lakoni¢nosti textu. Re¢ je

obrazna a symbolicka (viz mluvici jména v Tetovani),

2.4.3.

Mytus o Modrovousovi: Postfeministicka dekonstrukce muzstvi

Drama Modrovous — Nadéje Zen (Blaubart — Hoffnung der Frauen) z roku
1997 je ¢&lenéno na pfedehru, prolog a 14 scén. Hlavni postavou je Jindfich
Modrovous (Heinrich Blaubart) a divky (Julie, Anna, Juditha, Tanja, Eva, Christiane a
Slepa). Motiv Modrovouse zpracoval uz v 17. stoleti jako pohadku francouzsky
pohadkar Charles Perrault. Znamé je i zpracovani bratfi Grimmd (1812). Ve hfe
Modrovous — Nadéje Zen Loher Cerpa namét z jednoaktovky Oskara Kokoschky
Vrah, nadéje Zen (Médrder, Hoffnung der Frauen) z roku 1909. Fabule Kokoschkova
dramatu je redukovana na stfet (boj, valku) muzského a Zzenského pohlavi (principu),
v némz muz vyhrava: Zena uvézni muze, aby zUstal. Zena mu v$ak otevie klec a on
ji poté zabije dotykem. Uz u Kokoschky ma Zena aktivni roli (mé osud ve vlastnich
rukou) a neni tak jednoznaénou obéti.

Téma Modrovouse zpracoval rovnéz Max Frisch v povidce s kriminalni

zapletkou z roku 1982. Hlavni postavou je IékaF, nékolikrat Zenaty, ktery byl pravé
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propustén zvézeni, protoze mu nic nedokazali (byl obvinény zvrazd svych
manzelek), ale on tim trpi. Nevime, zda Zeny opravdu zabil. Trpi tim, Ze nebyl
zprostén viny, ale propustén pro nedostatek dukazu. Na konci najede autem do
stromu, nevime, zda zemfe. Ani to, pro¢ k €inu do$lo — zda z vyCitek svédomi, Ze
vrazdil, nebo proto, Ze ho ostatni brali stale jako vinného. | zde se stira rozdil mezi
pachatelem a obéti.

V dramatu Dey Loher je Jindfich Modrovous ztvarnén jako prdmérny chudy
prodavac bot, ktery po nicem netouzi (je totalné indiferentni), nic ho nezajima, nema
zadné zaliby, charakteristicka je pro ného Unava, nanicovatost a pasivita. Postupné
se ndhodné setkd se sedmi divkami, jez se do ného zamiluji a projektuji si do ného
své idealy a predstavy o muzich. On je pak zavrazdi. Divky nejsou obéti, maji podil
na své smrti, jelikoz hledaji lasku az za hranice, po niz uz nemuze nic existovat
(spojeni lasky a smrti). Jedna z divek pronasi: ,J& uz se nechci zamilovavat, uz se
nechci vdavat, ja chci potkat muze, co mi roztrha srdce pénivou bezohlednou vasni,
co prevrati mé nitro naruby, co si bere bez ptani.’** Text Loher odkazuje
k racinovské tradici, kde existuji dva typy lasky: Eros, klidn4, ticha laska, a Thanatos,
symbolizujici posedlost, smrt, vasen. V obdobi symbolismu napsal Villiers de L’Isle-
Adam hru Axel, v niz ukazuje lasku jako absolutizaci okamziku (laska na prvni
pohled, laska jako smysl existence, spole¢na sebevrazda jako smysl zZivota, spojeni
Erota a Thanata — polibek, po kterém je mozna uz jen smrt, protoZze do$lo k naplnéni
zivota). U Loher je patrny vliv Kokoschkova dramatu (expresivnost, nadsazena
stylizace, patos, laska jako vasen), zaroveri do dramatu vstupuje ironie, sarkasmus i
komika (kontrast civilniho projevu Jindficha a patetickych promluv divek).

Zena je ukazana jako dobrovolna ob&f muzské nadvlady. V retrospektivni
pfedehie se setkava slepa divka Julie s Jindfichem. Julie byla jeho prvni laska, ktera
se zabila kvali nému. Divky pfedstavuji rzné typy: kamaradka, Zzena bez domova,
prostitutka, nékolikanasobna vdova. Postava Slepé jedind prezije, protoze
nevyjadfuje svoji lasku k Jindfichovi (je tak podobna Julii). Zena i muz jsou zde tedy
ukazani jako obéti svych pfani.

Podobné primérnou postavou jako Jindfich Modrovous je také Jason ve

193 Tamtéz, s. 140.
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zpracovani mytu o Medeii Manhattan Medea (1999). Drama ukazuje prostredi
jugoslavskych bézenclt ve Spojenych statech (Medea zabila na lodi bratra, Jason
matku), jako ilegalni pfistéhovalci Ziji v chudych pomérech. Jason si chce vzit dceru
bohate a Medea zabije dité. Medea je tedy obéti a zaroven pachatelem. Trochu se
blizi divkdm z Modrovouse. Do Jasona si totiz promita své predstavy. Jason je od
zaCatku ukazany jako prumérny jedinec — maly, shrbeny antihrdina. Lze ho, stejné
jako postavu pasivniho Modrovouse, chapat jako dekonstrukci muzstvi, resp. muzstvi
jako socialniho konstruktu, v némz je muz hrdina & akéni hrdina, hovofime-li
o konstruktu medialnim.

Loher tak ve svych hrach neukazuje Zenu jako bytost nadfazenou muzi. Zeny
a muzi jsou obéti i pachatelé. Jsou objektem i subjektem spoleenskych, politickych

¢i mocenskych struktur.

2.5.

Obraz jako politikum u Falka Richtera aneb Valka v Kosovu

2.5.1.

Hyperrealistické ,,pop-utopie“ Falka Richtera

Privatizace politického aspektu, kterou Ize vidét v dramatech Dey Loher nebo
Mariuse von Mayenburga, je jednim z vyraznych trendl v soucasné dramatice.
Z hlediska struktury textu je silnym trendem rozvijeni brechtovské tradice a pfiklon
k dramatickému dramatu, jak jsem ukazala na pfikladu textl Loher a Mayenburga.

DalSim, lze fFici programovym pFedstavitelem politického divadla je Falk
Richter (1969) — c¢inoherni a operni rezisér, dramatik, autor rozhlasovych her,
prekladatel a esejista, jenz publikuje staté o divadle a jeho funkci €i vztahu divadla a
politiky. Vystudoval lingvistiku, filozofii a €inoherni rezii na hamburské univerzité.
Poté, v letech 2000—-2004, pusobil jako rezisér v Schauspielhaus v Curychu, kde byl
v té dobé intendantem rezisér Christopher Marthaler. Od roku 2004 pusobi Richter
jako rezisér a od roku 2006 pak jako dvorni rezisér v berlinské Schaubihne am
Lehniner Platz.

Richter inscenuje vedle svych dramatickych textd i taneCni produkce (mij.
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Trust, Protect me). Richter rovnéz reziroval soudobé dramatiky, jako je Sarah Kane,
Mark Ravenhill, Jon Foss ¢&i Roland Schimmelpfennig. Uvadi téz klasiku, jez je v8ak
prenesena do soudasnosti (napt. hry Schillerovy, Cechovovy & Shakespearovy).
Richter je zarovenn opernim rezisérem — inscenuje sou€asny i klasicky operni
repertoar. Jako rezisér spolupracoval Richter kromé své domovské Schaubiihne také
se scénami v Hamburku, Frankfurtu nad Mohanem, Mnichové, s videriskym
Burgtheatrem, s divadly v Amsterdamu ¢i Atlanté.

Jak bylo fe¢eno, Richter sam sebe vnima jako souéast evropského hnuti
mladych dramatik(. Odcitujme proto jesté jednou kliCovou pasaz: ,Myslim, Ze patfim
ke generaci mladych Evropanu, pro které narodni hranice uz nemaji zadny velky
vyznam. Takze vidim sebe také ne jako ¢ast némeckého hnuti (;the German wave’),
nybrz spiSe jako némeckou €ast evropského hnuti, které vnimam v Anglii, Némecku
a Skandinavii, aniz bych ho chtél definovat: Neexistuje 2adna skupina, ale silng,
osobité projekty, radikalni projekty, které reaguji na silné zmény v naSem svété:
technologické, politické.“'** Richter je pfikladem této viny osobitych spoledensky a
politicky angazovanych projektu. Pfichazi totiz s konceptem politického divadla,
jemuz dal pozdéji zastfesSujici nazev Systém. Jedna se o cyklus divadelnich veceru
na dané aktualni (spoleCenské, politické) téma, kde Richter prezentoval své hry,
kolaze textl jinych souCasnych dramatik(l, pfednasky a diskuse s publikem. Svoji
divadelni praxi pak teoreticky podlozil manifestem souasného politického divadla
Divadlo a politika — ¢im by mohlo byt politické divadlo v nasi dobé.

Vroce 1996 Falk Richter napsal a reziroval prvni ¢ast svého pozdéjSiho
dramatického triptychu Kult. Eine Trilogie (Kult. Trilogie) s nazvem Portrait. Image.
Konzept (Portrét. Obraz. Koncept). Tento divadelni projekt vznikl ve spolupraci
s hereCkou Bibianou Beglau. Uz v této prvni hfe vytyCil Richter téma, jez se az
obsedantné vraci také v jeho pozdéjSich textech: zobrazeni rozdilu mezi nasim
Zivotem (unserem Leben) a virtualni skutecnosti (virtuelle Wirklichkeit)'*®. Podtitul
trilogie zni Geschichten fir eine virtuelle Generation, tedy Pfibeéhy pro virtualni
generaci. | zbyvajici hry triptychu (Section, Kult) zobrazuji prostfedi médii. Autor zde

zdUrazriuje predevSim jejich jednorozmérnost a povrchnost, vtomto kontextu se

%4 In: Uber Gott ist ein DJ — Falk Richter im Gespréch, o. c.

195 Oba pojmy in: RICHTER, F. Unter Eis. Frankfurt am Main: Fischer Taschenbuch Verlag, 2005, s. 8.
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odkazuje mj. na fenomén MTYV, reality show, na televizni serialy, televizi, kino, film
(hlavné na mainstreamové produkce Hollywoodu). Pravé vliv celosvétové rozSifené
MTV je pfiznaCny, odkazuje totiz ke globalizaci — kritika globalizace je pro Richtera
jednim z hlavnich témat. Vtomto kontextu byl Richter z pocatku Casto kritiky
oznaCovan jako popautor a jeho hry byly chapany jako pouhé jednorozmérné
poptexty. Predznamenejme, Ze jeho texty, €asto vyuZivajici poetiku pop-kultury,
avSak média karikuji a kriticky reflektuji (stejné jako texty Dey Loher nebo Elfriede
Jelinek).?®

Tematicky hry zobrazuji problematiku ztraty identity (viz Section / Sekce, Alles.
In einer Nacht / Vse. V jednu noc), téma médii, valky ¢i politiky, opusténost jedince ve
spole¢nosti (napf. Alles. In einer Nacht). Katrin Ullmann v pfedmluvé k vyboru
Richterovych her upozorriuje na fakt, Zze vSechny texty tohoto dramatika maji pfimy
vztah k soucCasnosti, jeho dramata pak oznacuje jako ,co nejrychlej§i mozné

uchopeni a zdivadelnéni spolegenskych tendenci a proudda“'®”.

2.5.2.

Flexibilni ¢lovék mezi virtualitou a ,,realitou”

Mezinarodni prilom v dosavadni tvorbé tohoto autora znamenala hra Buh je
DJ (Gott ist ein DJ), kterd vznikla roku 1999. Richter ji rovnéz sam reziroval (ve
Staatstheater Mainz). S&dm dramatik ji v rozhovoru u pfilezitosti uvedeni v Polsku
v roce 2000 pfifadil ke coolness dramatice, jez se pravé dostavala do Némecka:
.,Napsal jsem ,Buh je DJ’ v dobé&, v niz pfimo v Némecku byli objeveni mladi divoci
Britové: Ravenhill, Kane, Harrower. Thomas Ostermeier inscenoval ,Disco Pigs’ od
Endy Walshe a v mladém divadle existovalo hnuti vedouci zpét k takzvanym ,pravym’
lidem, na které plivl kapitalisticky systém a na okraji spoleCnosti organizovali sv(j
vlastni Zivot jako temn&jsi party.'*® Spriznénost Richtera a in-yer-face dramatiky je

ovlivnéna také tim, Ze Richter (stejné jako Mayenburg) absolvoval staz v Royal Court
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Tamtéz, s. 9.

»Das schnellstmogliche Aufgreifen und Theatralisieren gesellschaftlicher Tendenzen und Stromungen.*
(Tamtéz.)

,Ich schrieb ,Gott ist ein DJ’ zu einer Zeit, in der gerade in Deutschland die jungen wilden Briten entdeckt
wurden: Ravenhill, Kane, Harrower. Thomas Ostermeier inszenierte ,Disco Pigs’ von Enda Walsh und es
gab eine Bewegung im jungen Theater zuriick zu den sogenannten ,echten’ Menschen, die, die das
kapitalistische System ausgespuckt hatte und die am Rande der Gesellschaft ihr eigenes Leben als diistere
Party organisiserten.“ (In: Uber Gott ist ein DJ — Falk Richter im Gespréch, o. c.)
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Theatre.

V souvislosti s tvorbou F. Richtera je nutné zminit pojmy hyperrealismus a
utopie tak, jak je vymezuje Jean Baudrillard, k némuz se Richter ve svych dilech
¢asto védomé odkazuje. Ve filozofickém cestopisu Amerika (1986) charakterizuje
myslitel Ameriku jako uskute¢nénou utopii: ,Amerika neni ani sen, ani realita, nybrz
hyperrealita. Je to hyperrealita, protoze je to utopie, ktera se od pocatku proziva jako
uskutednéna. Vée je tu skuteéné, pragmatické a véechno vede ke snéni.“'*® Filozof
dale vymezuje podstatu této utopie: ,ldylické pfesvédéeni Ameri¢anu o tom, Ze jsou
sttedem svéta, Ze maji nejvétsi moc a jsou absolutnim modelem, neni tak zcela
faleSné. Neopird se tolik o jejich zdroje, techniku a zbrané jako spiSe o tento
zazracny predpoklad inkarnované utopie, o spole¢nost, jez s nesnesitelnou
bezelstnosti spo¢iva na mysSlence, ze je uskute¢nénim vseho toho, o ¢em ostatni jen
sni — spravedinosti, hojnosti, prava, bohatstvi, svobody: tato spole¢nost to vi, véri
tomu a nakonec tomu uvéti i ostatni.“*®

Baudrillard v tomto spise déle reflektuje rovnéz tzv. americky zpusob Zivota,
v némz zdrazriuje sklon k utopiénosti, mytické banalité a snu.?®' Véci, tj. spotfebni
predméty typické pro Ameriku, jsou banalni, jejich banalita je pak zdrojem pop-

humoru a hyper-humoru typického pro Ameriku.?*

Tento, dle Baudrillarda
hyperrealisticky zplsob Zivota, vykazuje pak znamky fikce, ktera je pfitazliva: ,Ale
pravé tento fiktivni rdz je nesmirné pfitazlivy. Fikce neni nic imaginarniho: anticipuje
imaginaci, protoze ji dava realnou formu. Na rozdil od naseho pohybu k sobég, pfi
némz anticipujeme realitu tim, Ze si ji pfedstavujeme v imaginaci, anebo pfed ni
utikame tim, zZe ji idealizujeme. Proto také nejsme nikdy v opravdové fikci, jsme
svazani simaginarnim a s nostalgii budoucnosti. Americky zplsob Zzivota vytvari
fiktivnost spontdnné, ponévadz je prekracovanim imaginarniho pfimo ve
skutegnosti.“?>> Kde konéi realita a imaginace, nastupuje dle Baudrillarda simulace

reality.?®* Hyperrealisticky zplsob Zivota je produkovan reklamou a médii, jez

1 BAUDRILLARD, J. Amerika. Praha: Dauphin, 2000, s. 40.
200 Tamtéz, s. 97.

21 Tamtéz, s. 117.

292 Tamtéz, s. 107.

203 Tamtéz, s. 118.

29 Tamtéz, s. 121.
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prezentuji svét v obrazech.*®® Baudrillard také konstatuje nadprodukci obrazd
v dne$nim svété.?®

V Dokonalém zlo¢inu se Baudrillard zabyvé rovnéz principem virtuality, ktery
muzZeme nalézt i v dramatice F. Richtera. Baudrillard zde poukazuje na spektakularni
charakter souCasného svéta, kde Clovék uz nemuze byt divakem, ale je chapan jako
aktér performance, jako soudast ,perpetualni reality show*.?*” Princip reality show je
patrny i v Richterové hie Bih je DJ a pozdéjSich hrach tykajicich se valky v Iraku.

Text Buh je DJ se jazykem nejvice blizi anglické coolness dramatice
(vulgarismy, anglicismy). Postavy jsou ozna¢eny neosobnim On a Ona (to je pfedtim
v Kultu), oba kolem ftficeti let. Zena uvadéla televizni potad, jehoz podstatou bylo
mluveni o hloupostech, pak nato€ila film. Muz je DJ. Dlouhé monologické pasaze
stfidaji kratké dialogy, ¢imz dramatik poukazuje na nemoznost opravdové
komunikace. Par Zije v jakési galerii, kde se navic nataCi na video, které pak
umistuje na internet. Osobni Zivot je preveden do vefejného prostoru a stava se
produktem bez intimity, pouhym spotfebnim zbozZim (exhibicionisticky princip reality
show, zivot jako performance, princip inscenace a predstavovani, simulace). Postavy
jakoby mimochodem a nete¢né hovofi o politickych &i spoleéenskych tématech: co je
némcina, co je Evropa. Opét se zde vraci Richterova obsedantni otdzka po tom, co
je skute¢né (opravdové, autentické), a co ne. Postavy charakterizuje snaha hledat to
autentické. V rozhovoru pfi uvedeni hry charakterizuje sam autor své postavy jako
Lextrémni formu flexibilniho ¢lovéka, ktery se v neoliberalnim kapitalismu snazi bez
utopickych alternativ najit orientaci®®. B(ih je dle Richtera DJ. Podobné provokativni
mySlenku zastava i Baudrillard: ,Pro¢ to skryvat, je to Blh, kdo je na konci tohoto
procesu narustajici informace a komplexifikace, verifikace svéta v realném ¢ase. To
Buh Fidi tento rozklad svéta jako iluze a jeho vzkfiSeni jako show, jako virtualni
realitu, to Blh fidi ke konci proces vy€erpani véech moznosti svéta prostiednictvim

realného. To Blih predseda nepodminéné realizaci svéta a jeho finalni iluzi.“%°

295 Tamtéz, s. 125.

2% BAUDRILLARD, J. Dokonaly zlocin. Praha: Periplum, 2001.

27 Tamtéz, s. 35-36.

208 ,die Extremform des flexiblen Menschen, der in einem neoliberalen Kapitalismus ohne utopische
Gegenentwiirfe versucht, eine Orientierung zu finden* In: In: Uber Gott ist ein DJ — Falk Richter im
Gespréch, o. c. (uvetejnéno na www.falkrichter.com)

Dokonaly zlocin, o. c., s. 17.
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S principem virtuality se muzeme setkat v pozdéjsi Richterové hie Electronic
City (2002). Odehrava se na terminalu na letisti, kde je vSe na ¢arové kody, a to
v momenté, kdy elektronika pfestane fungovat. Text je psan formou scénickych
poznamek, postavami jsou opét muz (topmanazer Tom) a Zena (prodavacka
v termindlu, standby pracovni sila) a tym 5-15 lidi, jeZ je pozoruji, filmuji a inscenuiji.
Tom a Joy se spolu snazi navazat vztah, ale ve svété obklopeném Cisly a
elektronickymi pfedméty nejsou schopni spolu opravdové komunikovat (virtualni
laska prostfednictvim telefonu &i internetu). Postavy opét hovofi sice spolu, ale
v monolozich. Re&eno jinak: v hyperrealistickém svétg, tedy svété simulaci, je i sama
laska vyprazdnénym obrazem lasky.

Ve zminénych hrach Ize nalézt i jisté rysy utopie jako jiného prostoru, v némz
panuje spravedlivé uspofadani spoleénosti a vsichni Zziji $tastné: Lidé, Ziji v jiném
prostoru (galerie, terminal), touzi po $tastném Zivoté. Chtéji navazovat kontakty (mit
rodinu). Stastny Zivot uz v8ak neni mozny. | §tésti je v elektronickém, virtualnim
svété pouhym prazdnym obrazem. Svét F. Richtera je vlastné — na rozdil od Ameriky,
tak jak ji chape Baudrillard — neuskute¢néna Ci neuskuteCnitelna utopie. Svym
ddrazem na zdvojovani obrazu (viz nataceni videosekvenci v Bah je DJ), vyuzivanim
symboll konzumni kultury je Ize chapat také jako pop-kulturni utopie.

Je zde patrny Baudrillardlv Clovék jako performer ve svété hyperrealistickych
simulaci a obrazu. Dlraz na obraz — Bild, jenz |ze chapat jako jeden ze z&kladnich
atributl dramatiky Falka Richtera od 90. let az do sou€asnosti, se vyrazné vyskytuje i
v jeho protivale¢né hie z 90. let PEACE, v niz ziskava jesté silngjSi konotace. Valce v
byvalé Jugoslavii, nejsilnéjSimu politickému konfliktu 90. let, se jesté pfed Richterem
vénuje Dea Loher ve hfe Fremdes Haus / Cizi dim (1995), ktera tematizuje zivot

kosovskych, resp. makedonskych uprchlikd v Némecku.

85



2.5.3.

Téma valky: Kosovo v obrazech

Hru PEACE, jez reaguje na vale¢ny konflikt v Kosovu a kritizuje spojeneckou
u¢ast némeckych vzdusnych sil, napsal Richter v roce 1999. V této reSersi,
inspirované cestou dramatika na Balkan, ukazuje Richter na fenomén fingované
skute€nosti v souvislosti se zobrazovanim valky médii. Dramatik zde konstatuje
tendenci k odpolitizovani (Entpolitisierung?'®) sougasné spoleénosti, jez je vGgi
probihajicim  vale€nym hrizam nete¢nd, Ihostejnd. Inscenace, uvedenda
v Schaublhne v roce 2000, vzbudila kontroverzni odezvu, téma se poté objevovalo
téz v médiich.?’! Richter totiz hrou reagoval na bombardovani Srbska silami NATO,
které chtélo vyvrazdovani muslimd v Kosovu zastavit. V tomto bodé tehdejsi Evropa
Ihostejna nebyla, proto Richtertv politicky vyhranény text vzbudil kontroverze.

Hra je stejné jako dramatika Mariuse von Mayenburga ¢i Dey Loher pfikladem
dramatického dramatu, jak ukazi dale. K rozboru jsem ji zvolila nejen kvdli explicitné
politickému tématu, jakym téma valky bezesporu je, ale i proto, Ze v kontextu
pozdéjSich Richterovych her ze za¢atku milénia pfedznamenava zménu paradigmatu
némecké dramatiky, tedy miseni dramatickych a postdramatickych tendenci.

Hra je Clenéna na pét scén, obsahuje didaskalia a prefixy promluv. Mizeme
identifikovat dramatické postavy — investigativni novinaf Wolfgang, valecny fotograf
Stefan, vedouci marketingové a eventové agentury Laura, performer Marco, filmarka
Julia aj. Ti vS8ichni se svym zplsobem zabyvaji valkou v Kosovu. Richter téz
v obsahlé scénické poznamce popisuje prostfedi, v némz se text odehrava. Prostor
je neuspofadany, ma pfipominat pfetechnizované skladisté piné kamer, promitacich
platen, mobilt, pocitatl apod. Jak dramatik dale predepisuje, prostor ma jiz od
poCatku evokovat ,krizovou oblast“. Na sténach visi velkoformatové fotografie
zobrazujici trosky, zmrzaCena lidska téla, lidi bez obli¢eju, placici zeny v Satcich,
vyhladovélé déti. Jde o prlichozi byt, v némz se vSechny zminéné postavy potkavaiji.

Dle Richtera to je ,perfektné fungujici systém® — ,ein perfekt funktionierendes

210
211

Unter Eis, o. c., s. 12. Tento pojem zapada i do programové koncepce Schaubiihne.

V podobné kritickém duchu jsou psany napt. studie a clanky: Gesellschaft zur Forderung wissenschaftlicher
Studien zur Arbeiterbewegung (GSA e.V.). Der Krieg der Nato in Jugoslawien. Tagesberichte iiber aktuelle
Entwicklungen und Hintergriinde. 24. Kriegstag — 16. 4. 1999, [online] [17.04.1999]. KRUSEWITZ, K.
Oko-Krieg in yhumanitirer Absicht«. Phosgen-Wolken iiber Pancevo. In: der Freitag, 23. 07. 1999. ISSN
0945-2095. Online-Ausgabe abgerufen am 21. 09. 2010.
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System“?'?. Téma systému, ktery vsak lidé nemudzou prohlédnout,?'

se pak az
obsedantné vraci v dalSich dramatikovych hrach i jeho teoretickych textech
publikovanych po roce 2001.

Pfes podrobny popis prostfedi avSak Richter zdurazruje jeho neuréitost —
pojeti prostoru osciluje mezi realitou a fikci. Nevime, zda jsme v agenture, v byté &i
na valeCném uzemi. Postavy dramatu maji byt od po¢atku malatné, aby pusobily jako
mrtvi Ci zranéni. TaktéZ postavy se pohybuji na hrané reality a fikce, kdy se Casto
nataci. Podtitul hry pfizna¢né zni ,the world outside is real“. Postavy hovofi o valce —
motiv valky je od po¢atku podpofen tim, Ze Laura krvaci, pokoj je zaplaven krvi apod.
Postavy také v repetitivnich pasazich opakuji az chronickou nemoznost spanku.
.,NemUlzu spat” (,Ich kann nicht schlafen®) je jednou z opakujicich se promluy, jez se
prolina celou hrou. Obdobné se objevuje replika ,ich kann nicht mehr sprechen®/ ,uz
nemuzu mluvit® — vale¢né hrlizy se nedaji popsat slovy. Postavy si také hraji na valku
— jejich extatické niCeni jevisté je podporeno naturalistickymi filmovymi obrazy valky,
zkazy, nasili, muceni, zvukem detonaci &i stfelby apod. Poté se scéna méni na
televizni studio, novinaf Wolfgang hovofi jakoby k televiznimu publiku na rampé do
mikrofonu.

Hra je dramaticka — najdeme zde jednajici postavy, déj, dramatické dialogy.
Vyrazné v8ak experimentuje s jazykem, zejména v monologickych pasazich.
Dochazi k dekonstrukci syntaxe, dramatik nepouziva interpunkci a pouziva
Kleinschreibung (psani substantiv s malym pismenem). Jazyk je Gtrzkovity, vulgarni,
obscénni, expresivni.

Objevuje se tam téma jiz z predeSlych her — kritika generace tehdejSich
tficatnikd i médii. Richter zde pracuje s dobovymi medialnimi klisé. Zde mam na
mysli pfedevs§im vyraz Kollateralchdden — tedy vojensky vyraz (spiSe eufemismus)
pro nahodné $kody zptsobené valkou, napt. smrt civilist &i zni¢eni budov.?™* Richter
zde toto slovo zminiuje nékolikrat a poukazuje jim nejen na prazdnotu, ale i cynismus
politickych frazi, klisé. Floskule byla v dobé kosovské véalky spojovana pfedevSim

s oficialnimi prohlaSenimi NATO a pronikla tak i do dobového medialniho a vefejného

212 Unter Eis,o0.c.,s.233.

213 Tamtéz, s. 240.

*'* Duden, Das grofe Fremdwérterbuch. Herkunft und Bedeutung der Fremdwdérter. 4. Aufl. Mannheim /
Leipzig / Wien / Ziirich: Dudenverlag, 2007, s. 725.
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diskurzu. Toto doklada téz fakt, ze pojem Kollateralchdden se pravé v roce 1999
umistil v anketé Paslovo roku (Unwort des Jahres), vyhlaSované organizaci
Gesellschaft fur deutsche Sprache od roku 1991 jako protiklad k anketé Slovo roku
(Wort des Jahres). Slovem roku je vyraz (¢asto neologismus), ktery se v daném roce
vyskytoval v médiich nejCastéji a ktery dany rok nejlépe charakterizuje. Paslovo
(Unwort) je pak vyraz, ktery vyvolava negativni konotace, je mysSlen ironicky C&i
naopak eufemisticky. Richter zde tematizuje triaddu Kosovo — NATO — humanismus,
vyskytujici se v dobovém medialnim i vefejném diskurzu. Kosovskou valku dava
dramatik do souvislosti s Osvétimi, ¢imz ale kriticky reaguje na konkrétni prohlaseni
nékdejSiho ministra zahraniCi Joschky Fischera. Fischer v jednom z dobovych
proslovl totiz vidi v uCasti Némecka v Kosovu moznost osvobozeni zemé ze své
vale¢né historie a kosovsky konflikt povazuje za novou Osvétim, jiz je potfeba
zabranit. V fe€i z roku 1999 Rede Joschka Fischers zum Nato-Einsatz im Kosovo,
pronesené na mimofadném sjezdu Strany zelenych, Fischer legitimizoval Ucast
Némecka v Kosovu mij. slovy ,nie wieder Krieg, nie wieder Auschwitz“ (,ne znovu
valku, ne znovu Osvétim®). Pfesné tato slova se nasledné objevila v Richterové textu.
Jedna z postav, mladik Marc, kterého véalka fascinuje, nadto pronese zcela v duchu

fischerovské rétoriky:

Das ist unsere Chance uns aus unserer Geschichte zu befreien Auschwitz und der
ganze Kram das endlich rickgdngig zu machen endlich zu zeigen wer wir wirklich
sind wir wollen Frieden wir wollen Menschenrechte wir bauen das land da auf die
wollen uns ja die wollen ja vor allem dass Deutsche dabei sind wir sollen endlich

wieder Verantwortung (ibernehmen international (...)*"°

To je nasSe Sance osvobodit se ze své historie Osvétim a celé to haraburdi konecné
zmatlit konec¢né ukazat kdo skutecné jsme chceme mir chceme lidska prava
budujeme tim zemi v niz nas chceme vzdyt chceme predevsim protoZe jsme pfi tom

Némci mame konecéné znovu prevzit odpovédnost mezinarodné (...)

(Pracovni pfeklad P. M.)

BSUnter Eis,o.c.,s.313.
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PFirovnani kosovské valky k Osvétimi, resp. zneuziti Osvétimi politiky, kritizoval nejen
Richter, ale rovnéz néktera média, napf. tydenik Der Spiegel.

Richterovo drama je silné intertextualni. Je kolazi citatd tehdejSich politikd
(zejména Joschky Fischera, Gerharda Schrdédera nebo ministra obrany Rudolfa
Scharpinga), uryvkl z materiald NATO, novin, televize apod.

Pfitomna je i ikonografie kosovské valky — obrazy kvilicich kosovskych
Albanek a obrazy Zen, které nesou v naruci zmrzlé kojence. Skrze zprostfedkovany
obraz (videa a fotografie), jak dale Richter ve hfe konstatuje, dochazi k distanci od
valky. Hra je politicka i ve scénické roviné. Pousti se autentické vale¢né filmy z druhé
svetové valky, z propagandistickych americkych valecnych filmd, filmy o Bundes-
wehru, obrazy faSistickych vojaku, dobové fotografie kosovské valky ¢i zdznam utoku
na Joschku Fischera sacky s barvou (Farbbeuteln). V roce 1999 zautocil na Fischera
muz protestujici proti ucasti NATO v Kosovu, a to saCkem naplnénym cervenou
barvou. Fischer mél zranéné, resp. obarvené pravé ucho. Existuje i fada dobovych
fotografii, na nichz se Fischer drzi za ucho. Tyto fotografie se staly ikonografii
protestl proti valeCnému nasazeni. Incident byl v médiich oznaCovan jako
Farbbeuteln-Attacke i Fischer-Attacke. Pravé obraz rudé zbarveného ucha se
vyskytuje v PEACE — jedna z postav ma pfiznané zranéné pravé ucho a toto téma
je obsazeno hned ve druhé replice hry. Autentické dokumenty se misi s docu-
fiktivnimi dota¢kami: Vojaci maji dle scénické poznamky napodobovat (nachspielen)
znasilfiovani bosenskych Zen. Jiz samotné sloveso v sobé implikuje jisté odcizeni,
odstup od tématu, na které Richter poukazuje. V obrazové roviné dava Richter
provokativné, a dle mého nazoru az demagogicky narovern nacistické emblémy a
emblémy NATO. Symboly valky, jako napfiklad vojenské uniformy, maji byt
predvedeny jako fetiSe, vojaci maji byt pojati jako modelové na prehlidce. Pornoherci
jsou previeCeni za vojaky. Valku / militarismus tak Richter ukazuje v ironickém
kontextu nejen jako medialni klisé€, ale i jako novodoby (medialni) fetis.

Patrny je rovnéz odkaz k televizni zabavé: fotografii kancléfe Schrédera stfida
fotografie popularniho televarietnino herce Thomase Gottschalka, obraz Joschky
Fischera se prolina s fotkou kabaretiéra Haralda Schmidta. Poprvé se tu tak objevuje
Richterovo kliCové téma: valka tak, jak nam ji prezentuji média, je pouhou zabavou,

coz uvidime jako silné téma v jeho hrach vénujicich se valkam (boji s terorismem)
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pod&atku milénia. V socialnich védach se v této souvislosti vzil pojem Wartainmenf'®.
PEACE také tematizuje otdzku zodpovédnosti za valku. Postavy se nékolikrat
ptaji na otazku, kdo je ono kolektivni my (uns), jez se objevovalo v proklamacich
tehdejSich politikd (Gerhardt Schréder €i Joschka Fischer) a NATO. Richter tu kriticky
poukazuje na feCové stereotypy politickych proslovl, jez maji manipulativni

podstatu®'’

— typické je naduzivani zajmena my a 1. osoby mnozného Cisla sloves.
Dramatik se dotyka i problematiky nezobrazitelnosti valky. O valce jiz nelze mluvit,
ale nemuzeme ji, fe€eno s Richterem, ani spradvné vnimat skrz medialni obrazy, jez
maji manipulativni podstatu. Obraz, a jeho zneuziti médii, se postupné, pod vlivem
utokd z 11. z&fFi 2001, stava dle mého nazoru politickym tématem an sich. V roviné
tématu a multimedialniho textu je hra i postdramaticka. Pravé Richter je exemplarnim
pfikladem propojovani dramatickych a postdramatickych tendenci v némeckém
dramatu.?™

V kapitole analyzujici tendence v dramatu po roce 2001 se budu zabyvat
tématem valky opét u Falka Richtera a dale Dey Loher i sou¢asnym dokumentarnim
dramatem pfinasejicim mj. téma nacismu. V zavéru kapitoly analyzuji teoretické
mys$lenky tykajici se vyznamu divadla v dnesSni dobé a na jejich podkladu shrnu

pojem politického dramatu.

Hpolitisches Theater nach 1950, 0. c., s. 26.

2170 politické manipulaci z hlediska lingvistiky in: EDELMAN, M. Politik als Ritual. Die symbolische Funktion
staatlicher Institutionen und politischen Handelns. Frankfurt am Main: Campus Verlag, 2005.

*AUGUTOVA, Z. Zména paradigmatu v némeckojazyéném divadle a dramatu. In: Horizonty evropského
dramatu. Soucasny divadelni text mezi dramatickymi a postdramatickymi tendencemi, o. c., s. 24.
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KAPITOLA TRETI

Némecké politické drama po roce 2001

3. 1.

Po utoku

Teroristické utoky ve Spojenych statech se staly vychodiskem pro vznik nové
spole¢nosti. Hovofi se o éfe tzv. sametového faSismu — pojem poprvé pouZil
americky sociolog Richard Sennett — a do vefejného diskurzu vstupuje téz pojem
nové valky — Neue Kriege®'®. Zakladnimi tématy Némecka jsou kapitalismus,
imigrace (zpochybnéni konceptu multikulturalismu, tzv. multi-kulti), vira v silny
socialni stat a valka v Iraku. Dochazi k postupné deziluzi generace golf. Stéle vice se
prosazuje tzv. Generation @ i Y, pro kterou plati obdobné charakteristiky jako pro
generaci golf, kdy se jesté vice nez v pfedchozich letech posiluje fenomén on-line.

V tomto kontextu se prohlubuje napéti mezi dvéma kategoriemi: pfirozenost
vs. digitalizace. Silicon Valley — jako misto s nejvétSi koncentraci firem zabyvajicich
se vyrobou pocitacl a jejich komponent v celosvétovém meéfitku — je dle mého
nazoru symbolem nové éry. Pfizna¢né tu sidli spole¢nost Google Inc. (jeji areél se
nazyva Googleplex), ktery povazuji za ikonu globalizace v novém miléniu. Dne$ni
spole¢nost bych s trochou nadsazky a v navaznosti na McLuhann(v pojem globalni
vesnice nazvala Googlepolis, globalni mésto vyuZivajici spoleCny internetovy
vyhledavaé¢, pomoci néhoz mohou jeho obyvatelé rychle nalézt vée potiebné k Zivotu
(Google vsobé zahrnuje c¢asto povrchni informace a virtualni zabavu).
S hypertrofovanou digitalizaci dneSni spole€nosti souvisi hledani autenticity
v dramatu a uméni obecné: divadlo muize byt jejim zdrojem, jak ve svych
manifestech shodné tvrdi Falk Richter a Dea Loher. Téma autenticity je silné
pfitomné v novém dokumentarnim dramatu.

Jak bylo fe¢eno, ur€ujicim i vychozim momentem pro vznik noveho dramatu
jsou udalosti spjaté s 11. zafim 2001. V navaznosti na pfedchozi vyklad budu proto

nejprve analyzovat protivaleny a protibushovsky zaméfeny text Falka Richtera

29Vice in: Politisches Theater nach 1950, o. c., s. 26-29.
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Sieben Sekunden, ktery z hlediska formy tvofi pfechod k postdramatickému

divadelnimu diskurzu.

3.2.
Nové valky: Protibushovské hry Falka Richtera a Zemé beze slov

Dey Loher

3.2.1.

Sieben Sekunden: simulovany obraz

Falk Richter, jenZ od roku 2001 patfi ke kritikim americké zahranicni politiky,
napsal Notizen zu Bush und den Versuchen, die Welt in Gut und Bése aufzuteilen”
(Poznamky k Bushovi a pokusum rozdélit svét na dobro a zlo). V nich uz v listopadu
roku 2001, tedy dva mésice po teroristickém Gtoku na newyorské WTC a Pentagon,
kritizuje nacionalni rétoriku prezidenta George Bushe a dale zplsob, jakym média o
udalosti informovala. Poznamka Ccislo 6 obsahuje také mlzZeme Fici az

(post)baudrillardovské Uvahy o simulaci relevantni pro dalSi vyklad:

Silenstvi je, Ze jde vlastné o hollywoodsky scénér. ,Den nezévislosti“,
mimozemstané utoci.

A poté se také reagovalo relativné rychle podle mechanismu Hollywoodu,
pfisaha

celeho naroda na jednoho nepritele, prezident, jemuz nahle vsichni pritakavaji a
je hvézdou. V uréitém smyslu se lidé néco takoveho uci pro pripad katastrofy, vi
vlastné, jak musi reagovat. Proto méli také vsichni pocit, Ze to znaji. Toto je rovnéz
americka fantazie, Ze utoCi na zlo. A zlo utoci na né, protoZe

jsou dobri.

Vzdyt George Bush rekl, ti nenavidi nasi formu statu, ti nenavidi nasi svobodu,
demokracii,

a Ze jsme dobfi lide. Ale cile byly strategicky jednoznacné:

*RICHTER, F. Notizen zu Bush und den Versuchen, die Welt in Gut und Bése aufzuteilen. Zvefejnéno na

www.falkrichter.com. Cely text ve vlastnim piekladu uvadim v Pfiloze.
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Centra moci Ameriky

méla byt zasaZzena, hospodarstvi a Pentagon, ne princip svobody.
Kategorie jako

»Zlo* a ,dobro” nam jiz nic nepfinasi, kdyZz chceme tento konflikt Fesit.
Pachatele pfece

také nékdo presvédcil, Ze nic¢i zlo. Je dilezité, Ze se zde dva

systéemy

nachazeji ve valce a trpicimi v obou systémech jsou civilni obyvatelé, ktefi
nedostavaji

Zadné informace potfebné k porozuméni tomu, co je presnou pri¢inou a
objektem

konfliktu, a nyni pfihlizeji, aniz by rozuméli tomu, co se deje. Tak se to pfirozené
nikdy

nezméni.

Ano, a dalsi je, jak dalece si teroristé voli scénar, protoZe

jiz smysleny scénar

je k dispozici. Neexistuje Zadna fikce, virtualni je realné. Kdyz se clovék uci létat na
simulatorech,

poté

to muze udélat v realu. A pokud se vytvarli fikce, nakonec se prece neresi,
kdyz je provedena. Vzdyt' v nasi spolecnosti Zijeme vlastné

pocitem, Ze vse

se stalo virtualnim, simulaci, Ze to pravé, realita, uz vabec neexistuje.
Myslim, Ze

v tomto procesu neni jasné, jak nebezpecné, jak skutecné tyto simulace vlastné jsou.
Simulace je

nase realita, popr. to, co muzeme simulovat, ucinime také v kratké dobé
nasi realitou.

Pentagon nyni tuzce spolupracuje s Hollywoodem. Ti se tam vyznayji
Skvéle

ve vedeni valky, v teroru, v nejhorsim myslitelném scénati.

(Pracovni preklad P. M.)
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Simulaci chape Baudrillard jako neustalou piitomnost znak(l.??' Pfedméty jsou
tzv. simulakra, vyprazdnéné obrazy, pouhé formy bez obsahu, ikony. Baudrillard
pojem pouziva v kontextu sémiotiky, ¢imz posouva jeho vyznam. Simulakrum je dle
ného virtualni kopii neexistujiciho originalu, ktera je vSak realnéjSi nez skute¢nost.
Filozof vymezuje tfi faze simulakra. V pfed-moderni dobé byl obraz snadno
rozeznatelny jako podvrh reality. Modernita se svoji industrialni revoluci, jez vede
k obrovské produkci kopii, uz neumoziuje rozlisit mezi originalem a kopii, pfenesené
fe€eno mezi obrazem a jeho reprezentaci. V nasi, postmoderni dobé, se dle filozofa
smazava rozdil mezi originalem a kopii, existuje pouze simulakrum. Nadprodukce
znakl zpUlsobila jejich odtrzeni od objektu reprezentace a svym zacyklenim vedla
k zaniku reality jako takové. Na jeji misto nastoupila hyperrealita jako svét simulace.
Simulakrum je modelem, ktery pfedchézi realité a determinuije ji.?*

Téma simulace pojednava Richterav text Sieben Sekunden (In God We Trust),
Sedm sekund, zabyvajici se valkou v Iraku. Zajimavé je, ze text vznikl na pfelomu
roku 2002/2003, tedy jesté pfed samotnym oficialnim zaCatkem valky. Hra nese
motto Krieg fir unsere Art zu leben — Valka za nas zpusob Zivota, k némuz se vratim
pozdéji a zasadim jej do SirSiho politického a spoleCenského kontextu.

Z hlediska formy je viditelny posun k postdramatickému divadelnimu diskurzu
¢i, feCeno s Gerdou Poschmann, k uZ ne dramatickému divadelnimu textu.
V Richterovych hrach z konce 90. let Buh je DJ nebo PEACE jsem jesté konstatovala
prvky dramatického dramatu, jimiz jsou fabule, déj, postavy a dialogy. Ve hfe Sieben
Sekunden promlouva 4-8 muzskych ¢&i Zenskych hlasd, které jsou oznaceny jako
Stimmen — hlasy nebo Sprecher — mluv¢i. Herci / mluvéi maji sedét u stolu a hovofit
do mikrofonu. Richter evokuje prostfedi tiskové konference &i ,propagandistického
televizniho vysilani“. Chybi individualizované postavy, chybi prefixy promluv. Patrny
je pro postdramatiku charakteristicky zanik figurace a rozpad subjektu. Jde o tok
textu bez oznaceni mluv€ich — neni zde dramaticky dialog, ale je patrny pfiklon
k monologi¢nosti, pfipadné chéri¢nosti. SpiSe nez dramatickou strukturu ma text
hudebné-rytmickou kompozici — dramatik pfedepisuje razné rytmizované zplsoby

pronaseni textu. Hlasy (Stimmen) jsou tak shodné s Poschmann nositely textu,

21 .
Amerika, o. c., s. 96.
*22Vice k pojmim simulakrum, simulace a hyperrealita in: Dokonaly zlocin, o. c.

94



textovych ploch (Texttrager) a nelze proto hovofit 0 dramatickych postavach. Chybi
fabule, déje. Hra ma klipovy charakter, je délena na jednotlivé sekvence. Jde o
montaz citdtd z médii, asociativni sled slovnich obrazd, zvukl, myslenek Cci
naléhavych vykfik( popisujicich to, jakym zpusobem vnimame véalku skrz medialni
obrazy. Patrna je postdramatickd dekonstrukce textu s repetitivnimi pasazemi —
exponovana slova a slovni spojeni se v textu nékolikrat opakuji, ¢imz se zvySuje

jejich naléhavost:

— er sagt Bedrohung Angst Schrecken Gefahr Notwehr Terror
— Terror

— Terror

— Terror

— Terror

— Terror

— Terror

— Terror

— Terror

— Angst Bedrohung Gefahr bése Menschen
— Terror

— Terror

— we must defend our country from

— Terror?®

— fika hrozba strach hrdza nebezpeci sebeobrana teror
— teror
— teror
— teror
— teror
— teror

— leror

BUnter Eis,0.c.,s.362.
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— teror

— teror

— strach hrozba nebezpeci zli lidé
— teror

— teror

— we must defend our country from

— leror

(Pracovni pfeklad P. M.)

Déni je prezentovano z perspektivy vojaka-letce, jenz svrhava bomby. Pilot
neciti zodpovédnost, nevidi totiz pfimé dlsledky svych ¢ind, udrZzuje si odstup.

Pouze macka knoflik na displeji:

— es gibt keine Bilder, die zeigen, was Brad tut, er driickt eine Taste, das ist alles, wir
sehen nichts, er sieht es nicht, im Homeland sieht es niemand, niemand sieht diese
Bilder, diese Bilder bleiben unsichtbar*?*

— neexistuji Zadné obrazy, které ukazuji, co Brad déla, macka né€jakeé tlacitko, to je
vse, nic nevidime, on to nevidi, doma to nikdo nevidi, nikdo nevidi tyto obrazy, tyto

obrazy jsou neviditelné
(Pracovni pfeklad P. M.)

Dochéazi tak k paradoxu. Média nam nabizeji obrazy, jez jsou neviditelné. Pfipadné
jsou deformované a pfipominaji spiSe simulované pocitaové hry. | nepfitel je
pouhym neviditelnym, abstraktnim a vzdalenym obrazem.

V textu jsou rozpustény kritické odkazy na americkou pop-kulturu a na
Hollywood, ktery prezentuje valku jako zabavu. Do textu je za¢lenén mikropfibéh, v
némz typicka americka rodina griluje na zahradé a pojida u toho donuty. Pozdéji
zjiStujeme, Ze otec rodiny je valeény pilot, ktery pfes den zabiji a veéer se vraci do

svého poklidného domova, kde sleduje televizi €i chodi do fitness.

224Tamtéi, s. 359.
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Motto hry obsahuje souslovi unsere Art zu leben, jez je pro Richtera
synonymem pojmu systém. Zaroven je kritickou aluzi na vyrok kancléfe Gerharda
Schrédera — ,musime branit nd$ zpusob zivota“ —, kterym v roce 1999 obhajoval
Usast némecké Luftwaffe ve valce v Kosovu.?®® Richter tak kriticky poukazuje na
snahu establishmentu Cernobile polarizovat dvojice jako nas (zplsob Zivota) — vas
(zpusob zivota), pfenesené dobro — zlo. JesSté vice je to pak Ccitelné v jeho
Poznamkach k Bushovi a pokustim rozdélit svét na dobro a zlo. | tady, v kontextu
pfipravovaného amerického boje proti terorismu, kritizuje Bushovo propagandistické
jednoznacné rozliSovani my (tj. Ameri¢ané, zapadni civilizovani lidé), jez symbolizuji
dobro, a oni (tedy ti necivilizovani — teroristé) pfedstavujici zlo. Zcela ve shodé
s vySe feCenym je valka pojata jako stfet civilizaci, jako boj ve jménu naseho Boha.
Podtitul hry In God We Trust se v textu opakuje nékolikrat, jako politicka mantra té
doby. Richter jim poukazuje na nabozensky fanatismus, ktery se ovéem nemusi tykat
pouze islamskych teroristt, ale i zapadni kfestanské tradice.??® Richter, netprosny
kritik bushovské éry, vidi shodné rysy mezi propagandou Spojenych statld a
propagandou islamistickych hnuti.??” Vratme se véak jesté k mottu, jehoz cely nazev
zni: ,Valka za nas zpusob zZivota“. Na podkladu analyzovanych her Falka Richtera je
patrny posun od schrédrovského pseudodefenzivniho vyroku o obrané hodnot z 90.
let k jasné ofenzivnimu substantivu Krieg — jiz nejde o obranu hodnot, ale dle
Richtera o boj za nase hodnoty, nas Zivot, coz ve svém projevu z roku 2001 zmiriuje
prezident Bush. Oboji v kritickém kontextu ukazuje na odliSnost dobového politického
¢i medialniho diskurzu — jazyka, jimz se hovofilo o valce v Kosovu a o valkach jako
boji s terorismem.??

Domnivam se, Ze ne-dramatickou formu textu Sieben Sekunden implikuje

samotné téma hry. Média po 11. z&fi 2001 prezentovala Utok na Dvoj¢ata

22 Biih je DJ, Electronic city, Porucha (3 hry), o. c., s. 202.

2% Nébozensky fanatismus je pozdéji tématem hry Mariuse von Mayenburga Mucednik (Mdrtyrer) z roku 2012.
Text je dle dramatika reakci na situaci, kdy se po 11. zafi zacalo hovofit o ndbozenstvi jako zdroji teroru a o
Koranu jako zdroji terorismu. Mayenburg ale ve hie ukazuje, Ze i zdpadni kultura ma dlouhou tradici
vychézejici z Bible, kfizovych vyprav a inkvizice.

2" Notizen zu Bush und den Versuchen, die Welt in Gut und Bése aufzuteilen, o. c.

%  kontextu soutasné némecké politiky ma spojeni nds zpiisob Zivota silnou tradici — ¢asto jej pouziva
kanclétka Angela Merkel (viz jeji projevy a zdznamy z tiskovych konferenci). Objevilo se naptiklad téZ na
titulni stran€ némeckého vydani tydeniku Charlie Hebdo z 22. 12. 2016 v souvislosti s teroristickym
utokem v Berlin€. Na obalce je ilustrace domecku z perniku (jasny odkaz na pfedvano¢ni dobu, kdy se utok
udal), z néhoz vycniva nékolik hlavni. Nadpis nad ilustraci zni: ,,Sie werden unsere Art zu leben nicht
verdndern — ,,Nezméni na$§ zpisob zivota“.
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v opakujicich se obrazech zkazy — obraz byl jasny a opakoval se ve smyc¢ce. Naopak
obraz boje Ameriky v Kabulu v médiich byl zbarven zelené a nebyl tolik
rozpoznatelny. V souvislosti s timto faktem se zacal nejen v némeckojazyCné
socialné-védné literatufe objevovat termin vélka obrazii — Krieg der Bilder”™ a s nim
spojené kategorie jako informaéni nebo kyber valka. Teoretici hovofi o vizualnim
vyhlaseni valky (visuelle Kriegserkldrung®®). Sam Richter v poznamkach ke hie pise
o vélce v Iraku jako o spektaklu inscenovaném masmédif®': V televizi vidime pouze
simulaci valky, prezentovanou nadto jako z&bavu (Richter zde pouziva pojem
Kriegsentertainment?), hollywoodskou live-show. | v této roviné je nutné jeho text
vnimat — text vlastné nabizi pouhé obrazy.

Valku v Iraku tematizuje rovnéz Richterova hra Hotel Palestine uvefejnéna v
cyklu Das System (Systém). Systém vznikal na scéné Schaubiihne am Lehniner
Platz v sezoné 2003/2004 jako work in progress. Zkouma vztah ¢lovéka k systému,
ktery zapo&al po 11. zafi 2001. V&e je totiz podle Richtera ,otazkou po systému“®?,
V tomto procesu vznikly mj. hry Deutlich weniger Tote (Zretelné méné mrtvych),
zminény Hotel Palestine Ci Krieg der Bilder. Posledné jmenovana hra s pfiznacné
baudrillardovskym nazvem Krieg der Bilder (Valka obrazu, 2003) je revidovanym
dramatem PEACE, v némz dochazi k posunu od kosovské valky k tzv. novym valkam
(dramatik vedle Afghanistanu a Iraku zmifiuje Cetna ohniska napéti v Africe,
Venezuele apod.). V textech z cyklu se vyskytuje i téma staré Evropy (das alte
Europa) — neni bez zajimavosti, Ze toto spojeni se stalo v Némecku Slovem roku
2003. Rozdil mezi USA a Evropou se totiz v této dobé vyostfuje (viz antiamericky
postoj G. Schrddera), dochazi k pokusim o redefinici tradi¢nich evropskych hodnot a
kultury.

Hotel Palestine vznikl jako bezprostfedni reakce na konkrétni politickou

udalost roku 2004, jiz byla prezidentska volba v USA, ve které George Bush obhdjil

% Existuje fada odbornych publikaci, jez se zabyvaji timto fenoménem. Za viechny zde uvadim knihu

SEEBLEN, G. - METZ, M. Krieg der Bilder — Bilder des Krieges: Abhandlung iiber die Katastrophe und die
mediale Wirklichkeit. Berlin: Taschenbuch, 2002. Autofi analyzuji vizualni zpodobnéni katastrofy, valky a
terorismu. Zabyvaji se rovnéz problematikou, jak média a pfipadné hollywoodské filmy po 11. zati 2001
ukazuji obrazy nepfitele. K tomu téz HAAS, B. Von Baudrillard bis Bin Laden, oder: Die Macht des
Verschwindens. In: Macht. Performativitit, Performanz und Polittheater seit 1990, o. c., s. 117-130.

Krieg der Bilder — Bilder des Krieges: Abhandlung iiber die Katastrophe und die mediale Wirklichkeit, o. c., s. 8.

B Unter Eis,o0.c.,s.501.

232 Tamtéz, s. 379.

3 Frage nach dem System* (Tamtéz, s. 14.)
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post hlavy statu. Text se odehrava v byvalém hotelu ve valeéné oblasti, postavy tvofi
novinafi a tiskovy mluv¢i vlady. Hra v jedné své Casti pfipomina tiskovou konferenci,
kde mluvéi vliady (potazmo prezidenta) na otazky tykajici se valky v Iraku odpovida
neurCitym, eufemistickym politickym Zargonem. Richterova hra je interdiskurzivni,
nebot odkazuje k celé struktute zanru medialniho rozhovoru. Mluvéi hovofi vyhybavé
(tzv. agenda-shifting procedures), pouziva generalizujici formulace plné politicky
korektnich frazi. Rozhovor téZz obsahuje prvek zabavy dovedeny ad absurdum.
Novinar totiz polozi mluvéimu otazku, zda prezidentiv nedavno uhynuly pes Spot byl
pfivrzencem nebo odpurcem valky v Iraku. Mluvéi promptné odpovida, ze Spot se
nezajimal o politiku, ale vyznaval rodinné hodnoty.?** Richter tak ironicky odkazuje
k fenoménu infotainmentu, kdy vefejna vystoupeni maji prvky zabavy.

Richterovy hry maji politické téma (valka), reaguji na aktualni politické
udalosti, kauzy. V inscenacni roviné vyuzivaji autentické dobové audiovizualni
zaznamy. Richter pfi scénickém ztvarnéni cyklu Das System (a pfedtim v PEACE)
vyuzival prvky dokumentarniho divadia.?® Cyklus trval celkem &tyfi mésice a rezisér
na ném pracoval jak s herci, tak neherci. Inscenace byly multimedialni — kombinovaly
text, pfednasky, diskuse s filmem, videem, vytvarnym uménim a hudbou. Téma valky
je u Richtera obdobné jako v 60. letech valka ve Viethamu zpracovano s prvky
dokumentarniho divadla (viz vyuziti autentickych dobovych materiald v PEACE).
Nejedna se vS8ak o Cisté dokumentarni divadlo tak, jak jsem jej vymezila v prvni,
historické kapitole — nevystupuji tu historické postavy, text je intertextualni citaci
dobovych materiall, ne jeho pfimym vyuzitim (Sieben Sekunden). Cyklus Systém je
tak dle Richtera spige snahou hledat a zkouset novou formu politického divadia.?®
Oziva zde piscatorovské vizualni a akustickd medializace divadla, o niz jsem se
zminila v prvni kapitole. Das System jiz pfedznamenal dalSi vyvoj Richterovy poetiky,
v niz postupné posiluje prvek postdramatického, fyzického ¢&i tanec¢niho divadla.

Inscenace, chcete-li multimedialni projekty, jako napfiklad Trust (2009) & FEAR

2% Spot byl medialni hvézdou. Existuje mnoho fotografii zachycujicich prezidenta George Bushe se svym psem,
néktera média dokonce informovala o tom, Ze se Spot prestéhoval do Bilého domu. Jeho uhynuti oznamil
Bily diim na svych oficialnich strankéach v roce 2004.

SUnter Eis, 0. c.,s. 395.

“%Richter doslova pise: ,,Es geht hier um das Ausprobieren und Suchen einer neuen Form des politischen
Theaters, eine neue Form des Forschens und Herausfindenwollens.” (,,Jde o vyzkouSeni a hleddni nové
formy politického divadla, nova forma badani a touha nachéazet.«) (Tamtéz.)
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(2015), jsou nadale navysost politické a apelativni (viz téma populismu v kontextu
soucasné imigracni viny ve FEAR). Nicméné formou se jiz vzdaluji tématu této
disertace, proto se jimi nebudu blize zabyvat. Dilu Falka Richtera v postdramatickém
kontextu se navic podrobné vénuje diplomova prace Martiny Chvéatalové, obhajena
na FF UK v roce 2014.2%

3.2.2.

Zemé beze slov Dey Loher

ProtivaleCnou hrou je téz Land ohne Worte (Zemé beze slov) Dey Loher.
V dramatickém monologu z roku 2007 feSi Loher prostfednictvim postavy malifky
smysl umeéni. Jde o retrospektivni vypravéni valeCnych hriiz z Afghanistanu. Monolog
je rozdélen na sedm scén a postavou je zde malitka, ktera se vratila z mésta k., coz
je aluze na hlavni mésto Afghanistanu Kabul. Zena je konfrontovana s valkou, bidou i
chudobou. Jeji vzpominky se promitaji do snovych pasazi (no¢nich mur), jez kon¢i
vykfiky hrdinky.

Loher se zde zabyva otazkou moznosti zobrazitelnosti svéta uménim. Uméni
konfrontované s valkou, bidou a chudobou, uz dle Loher neumi postihnout a
zaznamenat lidské utrpeni. Malitka zde pak predstavuje analogii k samotné
dramati¢ce — malifce chybi barvy, spisovatelce slova; odtud tedy vyplyva symbolické
spojeni ,zemé beze slov“. Malitka jiz neni po navratu schopnd malovat: vSe si
pamatuje, nedokaze vSak své vzpominky ztvarnit jako umélecké dilo. Malitka tak
pfizna¢né maluje pouze Cernou (tmavou) barvou, bila ji chybi. Vraci se tu tak otazka,
kterou si kladli Adorno a némecké povéle¢na dramatika: jaky je smysl uméni po 2.
sveétové valce a jak Ize zobrazit svét pomoci uméni / divadla. Vraci se také otazka,
zda umeéni muze zménit svét: Malifka dfive odpovidala na otazku, zda uméni mdze
zmeénit skute¢nost, jednoznacnym ano, po navratu z vale¢né oblasti uz v toto nevéri.
Promluva asti v nihilistické:
nichts zu tun
stumm

ich bin das nicht

PTCHVATALOVA, M. Politické divadlo Falka Richtera v postdramatickém kontextu. Diplomova prace. FF UK
Praha, 2014.
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frage

frage

frage

zum schweigen verstimmelt
ich will das nicht sein

in keinem anderen leben

in einem

land ohne worte %38

nic nedélat

néma

nejsem

otazka

otazka

otazka

zmrzacit k miceni
nechci byt

v Zadném jiném Zivoté

V né€jaké

zemi beze slov

(Pracovni pfeklad P. M.)

Hra také reflektuje dva pohledy na umeéni, které Loher oznac¢uje metaforicky
jako petunie vs. lebka s rohy. Petunie, jez podobné jako muskaty evokuji alpsky ky¢
pfitomny mj. v dilech Elfriede Jelinek, jsou pfilis krdsné a dokonalé, tudiz
neautentické. Neautenticky je i tento typ uméni, ktery nabizi pouze IZivy nebo
zkresleny obraz skutecnosti. Malifka tak dava pfednost syrovému, opravdovému

umeni, jejz symbolizuje pravé obraz lebky €i obraz mrSiny s larvami jako symbolu

238 LOHER, D. Das letzte Feuer. Land ohne Worte. Zwei Stiicke. Frankfurt am Main: Verlag der Autoren, 2008,
s. 130.
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zkazy. NejsilnéjSim zazitkem z détstvi byla pro Loher mrSina lezici ve vané, z niz
jesté vytékala krev (otec Loher byl myslivec, takze autorku v détstvi obklopovaly
stfelné zbrané a lovecké trofeje). | v analyzované hfe je Casty motiv zdechliny a
lidského téla. Substantivum das Fleisch, jez se v textu Loher hojné vyskytuje,
v némciné oznacuje jak maso, tj. néco nezive, tak lidské télo, tedy néco Zivého.
Malitka chce vytvorit instalaci, v niz by byla mrSina prolezla mravenci umisténa ve
skle. Tento motiv se promitl rovnéz do scénického ztvarnéni textu. Rezisér Andreas
Kriegenburg pfi premiéfe v Munchner Kammerspiele (2007) umistil here¢ku do
sklenéné krychle, herecka postupné béhem monologu zacerriovala stény krychle.
Loher v textu pfimo odkazuje na dila Damiena Hirsta, ktery ve svych instalacich
tematizuje smrt a kriticky téZ fyzickou nemoznost smrti*®. V jeho dilech, budicich
kontroverze, je smrt i fyzis aranZzovana a zakonzervovana (viz zvifata Ci jejich ¢asti
ponofené ve formaldehydu). Dochézi i k estetizaci smrti, pfipadné k jejimu bizarnimu
ztvarnéni. Estetické pojeti smrti prezentované umeénim kontrastuje s realnymi
hrlzami valky.

Monolog je, jak jiz bylo feCeno, dramaticky — vystupuje zde dramatické
postava, kterd vypravi svuj pfibéh. Jazyk je vSak, stejné jako v pfipadé Richterovy
hry Sieben Sekunden, dekonstruovan. Jednolity proud feci bez interpunkce se stfida
s jednotlivymi slovy & slovnimi spojenimi a pauzami. Re& je poeticka, obrazna,
asociativni. Na rozdil od Richtera je hra vice poeticka, nepracuje s dokumentarnimi
materialy. Drama Loher tak nabizi formalné rozdilné zpracovani tématu valky, nez
jaké jsme vidéli u Richtera. Zemé beze slov je spiSe intimni, privatni vypovédi
hrdinky o traumatizujici udalosti. Politické se u Loher koncentruje na postavu a do
soukromé sféry, coz jsem konstatovala jako jeden z hlavnich rysd autorciny tvorby jiz
z 90. let.

Loher ve své dosavadni tvorbé tematizuje také Brechtovu premisu o
zmeénitelnosti svéta. Brecht se zabyval problémem, zda Ize dnesSni svét zobrazit na
divadle; svoji odpovédi navazal moznost zobrazitelnosti svéta na nutnost jeho

zmeénitelnosti uménim. Loher si klade stejnou otazku, je vSak méné optimisticka ve

*Toto odréazi i jeho vystava z pocatku 90. let s pfiznaénym nazvem The Physical Impossibility of Death in the

Mind of Someone Living v Saatchi Gallery, pti které Hirst vystavoval Zraloka nalozeného v nadrzi s
formaldehydem.
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véci zmeénitelnosti svéta — jeji hry ¢asto ukazuji neprohlédnutelnost historie, moci,
neschopnost jedince politickym &i uméleckym jednanim svét zménit.?*> U Loher —
stejné jako pfedtim u M. Frische ¢i E. Jelinek — je svét zobrazitelny pomoci uméni,
ale nezménitelny. S moznosti samotné zobrazitelnosti polemizuje pravé ve hfe Zemé
beze slov. Umélecka forma vyjadfeni uz neni schopna adekvatné pojmout vale¢nou
zkuSenost. V tomto bodé se tedy pak Loher spiSe blizi Dirrenmattovi, ktery pfichazi
s myslenkou o neprohlédnutelnosti, a tedy nezménitelnosti svéta. U Piscatora a
Brechta tkvi vyznam a funkce divadla vtom, Ze pomoci ného Ize zmeénit
spoleCenskou skute¢nost, vtom rovnéz lezi jeho politickd dimenze. Problematika
zmeénitelnosti svéta uménim je moznou odpovédi na estetickou otazku po obecnych
funkcich uméni a kultury an sich.

Tato otazka, tedy otéazka po funkci divadla a uméni vibec, se periodicky
vraci také v kontextu estetiky a filozofie némeckého jazykového prostoru. Ve
Ctyficatych letech se ji zabyvali predstavitelé frankfurtské Skoly, intelektualové
napojeni na Ustav pro socialni vyzkum ve Frankfurtu nad Mohanem. Autofi kritizovali
predevs§im tehdejSi spoleCnost a vliv médii na ni. V této souvislosti se zabyvali
fenoménem masové kultury a kulturniho pramyslu. Theodor. W. Adorno je také
autorem pojmu kulturni pramysl, ktery poprvé pouzil v Dialektice osvicenstvi (1947).
Do pojmu kulturni prdmysl zahrnuje mj. film, rozhlas, ¢asopisy — tedy média, jejichz
obsah se stale vice standardizuje. Uginky takového uméni jsou poté dle Adorna anti-
osvicenské. Vyznamu uméni v dobé kulturniho primyslu se rovnéz vénoval Walter
Benjamin ve stati Umélecké dilo ve véku své technické reprodukovatelnosti (Das
Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit, 1936), v niz hovofi o
ztraté tzv. aury v dobé technické reprodukovatelnosti. Pojmem aura rozumi Benjamin
jedine¢nost Ci unikatnost (vyzafovani) umeéleckého dila, kterou byly schopné
evokovat umeélecké vytvory starych civilizaci, vlivem masové produkce vSak dochazi
ke ztraté aury, autenticity dél.?*’

Také souCasni némecti dramatici feSi otadzku, jaka je funkce divadla, jakou
pozici m& divadlo vuci masovym mediim. Manifesty Dey Loher a Falka Richtera,

zabyvajici se vyznamem (politického) divadla, analyzuji v zavéru této kapitoly.

20 Das Theater von Dea Loher: Brecht und (k)ein Ende, o. c., s. 53.
1 BENJAMIN, W. Dilo a jeho zdroj. Praha: Odeon, 1979.
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3. 3.

Nové dokumentarni drama po roce 2001

3.3.1.

V hlavni roli autenticita: Andres Veiel

Ve vyvoji nejen némeckého dramatu poslednich dvou dekad je patrné silna
tendence k dokumentarnimu zpodobnéni reality.?*?

Jako exemplarni pfiklad k popsani sou¢asného dokumentarniho dramatu zde
poslouzi text filmového dokumentaristy a divadelniho reZiséra Andrese Veiela Der

Kick (Kopanec)**®

z roku 2005. Pfi psani této hry byla pro Veiela kliCova Weissova
premisa z Poznamek k dokumentarnimu divadlu: Dokumentarni divadlo je divadlem
zpravodajstvi, které jako podklad pro text a jeho nasledné scénické ztvarnéni vyuziva
autentické materialy (protokoly, pfepisy magnetofonovych pasek, dopisy, statistické
tabulky, rozhovory, proslovy, novinové i rozhlasové reportaze, fotografie atd.).
Materidly se zaméfuji na socialni nebo politicka témata. Jedna se o vyseky reality, jez
jsou pomoci techniky montaze prezentovany na jevisti.?**

Samotnému napsani hry Kopanec pfedchazela autorova pulroéni reSerSe. Text
reaguje na konkrétni skuteCnou udalost z 13. Cervence 2002, kdy v byvalé
vychodonémecké vesnici Potzlow byl svymi vrstevniky zavrazdén Sestnactilety
Marinus Schoéberl. Télo mladika bylo nalezeno az po Sesti mésicich v jimce
s moc¢lvkou. Hru tvofi pfepis soudnich vypovédi pachatelt (bratrd Schonfeldovych a
jejich kamarada), komentare rodiCu obéti i pachatell, vypovédi obyvatel vesnice,
posudky znalcl. Vychozi situaci tvofi soudni li€eni, typické pro dokumentarni drama
jiz v 60. letech, v jehoz pribéhu se osvétluje prlbéh hrizného a brutalniho ¢inu.
Veiel objasrfiuje psychiku pachatell i obéti, kterou zasazuje do SirSiho spole¢enského

ramce. Mladici jsou produktem chudé vychodonémecké vesnice: vSichni byli détmi

20 silné tendenci dokumentéarniho divadla svédgi i mezinarodni festival Akcent, ktery se jiz od roku 2010 kona
v Praze. Festival konfrontuje divadlo s ostatnimi druhy uménti, jeZ pracuji formou komunitniho uméni,
dokumentérniho divadla, socialnich intervenci, social specific apod. Ucastni se ho divadelnici nejen z
Evropy, ale naptiklad také z Ciny &i Argentiny.

Hra méla premiéru v roce 2005 v Theater Basel v koprodukci s berlinskym Maxim Gorki Theater v rezii A.
Veiela. Veiel natoéil i stejnojmenny film (2006). Ceské publikum mohlo zhlédnout text v nastudovéani
Cinoheraku Usti v rezii Michala Sko¢ovského a v prekladu Michala Kotrouse (premiéra 16. ledna 2015).

Plddoyer fiir ein dramatisches Drama, o. c., s. 193.
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nezaméstnanych alkoholikd, navstévovali zvlastni Skolu, sami poté byli bez prace a
volny ¢as travili alkoholovymi vystfelky. StarSi z bratrd mél jiz za sebou kriminalni
minulost. Jeden z mladikl, Marco Schoénfeld, tihl k radikalni pravici, coz dobova
média vyzdvihovala jako hlavni motiv &inu.?*® Veiel naopak ukazuje, Ze nasili zde
bylo spachano bez zjevného divodu s az désivou banalitou. Jeden z vrahl( na

otazku soudce, pro¢ ¢in spachal, klidné a vécné odpovida:

Ich weiB es nicht. Getan hat er mir an diesem Abend nichts. Ich habe nur

geschlagen, weil es alle gemacht haben.?*®

Nevim. Nic mi ten veCer neudélal. Mlatil jsem ho, protoZe to délali ostatni.
(Pracovni pfeklad P. M.)

Veiel navazuje na postupy brechtovského epického dramatu. Prostfednictvim
dramatické montaze osvétluje dramatik bezutéSnou atmosféru ve vychodonémecké
vesnici, kterou vSak jeji obyvatelé li¢i zpocatku jako ,normélni“ a téméf idylickou,
jelikoz méa spolek chovateld holubl i dobrovolnych hasic¢l. Patrna je narativni
struktura a kriticka distance autora — pfibéh je vypravén z pohledu rdznych mluvéi.
Chybi zde jasné rozdéleni na obéti a pachatele. Rodi¢e vrazdicich mladikd vypraveéji
o svém zivoté v NDR a o problémech, které jim sjednoceni Némecka pfineslo. Matka
sourozencu Schoénfeldovych je téZce nemocnd, otec nezaméstnany. Nachazeji se
tak v tizivé socialni situaci stejné jako mnozi dal$i obyvatelé nékdejsi vychodni Casti
Némecka. Ve vypravéni postupné vychazeji najevo frustrace ¢asti obyvatel, jejich
skryta agresivita. K Brechtovi se Veiel odkazuje téz podtitulem hry Ein Lehrstiick liber
Gewalt — Naucna hra o nasili. Rodi¢e své déti — vrahy héji, ponauéeni tudiz neni
mozné.

Praci s autentickym materidlem uvidime i na pfikladu dalSich dokumentarnich

projektd.

S Tamtéz, s. 194.

M°VEIEL, A. Der Kick. Ein Lehrstiick iiber Gewalt. Miinchen: Goldmann Verlag, 2008, s. 20.
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3.3.2.
DalSi tendence v dokumentarnim divadle: drama jako sociologicka

reSerSe a obéanské divadlo

3.3.2.1.

Drama jako sociologicka reserse

Klicovou roli pfi konstituovani sou¢asného dokumentarniho divadla a dramatu
hraje Institut pro aplikovanou divadelni védu v Giessenu (Institut fir angewandte
Theaterwissenschaft Giessen), ktery v roce 1982 zalozil teatrolog Andrzej T. Wirth.
Vedle vyznacnych teatrologu, dramatikl, rezisérd nebo performativnich umélct
(Heiner Muller, George Tabori, Patrice Pavis, Robert Wilson, Heiner Goebbels aj.)
zde vletech 1988-2010 vyucCoval iH.-T.Lehmann, jenZz rozvijel koncept
postdramatického divadla. Mezi absolventy giessenského institutu je pak mnoho
divadelnik(l, ktefi zasady postdramatického divadla uvadéji do praxe (viz René
Pollesch mj. v berlinské Volksbiihne).?*” N&kdej$i studenti institutu vytvareji rovnéz
specifickou linii sou¢asného dokumentérniho divadla. Jednéa se zejména o skupiny
Rimini Protokoll a She She Pop. Skupinu Rimini Protokoll, ktera vznikla roku 2000,
vedou tfi nékdejSi studenti institutu Helgard Haug (1969), Stefan Kaegi (1972)
a Daniel Wetzel (1969).2* Kolektiv She She Pop vznikl roku 1998 a zalozily jej
absolventky institutu Johanna Freiburg, Fanni Halmburger, Lisa Lucassen, Mieke
Matzke, llia Papatheodorou a Berit Stumpf. Pozdéji se k nim pfidal Sebastian Bark.
Obé zminéna seskupeni se pohybuji na hranici dokumentarniho divadla
a performance, v jejich tvorbé je silné pfitomny prvek autenticity, autenticita je zde
zplsobem popisu skuteénosti.?*® Vychazeji totiz z osobni zkugenosti a Zivotnich
pribéhl konkrétnich aktérd. Napfiklad projekt She She Pop nazvany Testament
v kontextu Shakespearova Kréle Leara tematizoval generacni konflikt, a to za uc€asti

otcll aktérek, ktefi zde vystupovali pfimo na jevisti. V navaznosti na tento projekt

Y Zména paradigmatu v némeckojazyéném divadle a dramatu, o. c.,'s. 12.

8 O tvorbg skupiny viz DREYSSE, M. - MALZACHER, F. (eds.). Rimini Protokoll: Experten des Alltags: Das
Theater von Rimini Protokoll. Berlin: Alexander Verlag, 2007. Ceskému étenéfi je piistupna diplomova
prace Barbory Herc¢ikové, kterd zkouma podoby souc¢asného dokumentarniho divadla a vénuje se zejména
tvorb& Rimini Protokoll (HERCIKOVA, B. Polohy soucasného dokumentdrniho divadla. Diplomova prace.
Divadelni fakulta JAMU Brno, 2013.).

®politisches Theater nach 1950, 0. c., s. 20.
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uvedla skupina v roce 2014 inscenaci Friihlingsopfer / Jarni obéti (Svéceni jara)®®.

V ném prostfednictvim filmové projekce ucinkovaly matky ¢&lend skupiny. Tato
pétidiina performance tematizuje problematiku postaveni Zzeny ve spoleCnosti a
zejména postaveni Zzeny jako matky. S aluzi na Stravinského skladbu Svéceni jara se
jedna spiSe o libreto. Inscenace vytvari napéti mezi obrazem (projekCnimi plochami
zachycujicimi matky), technikou, a realnymi tély herecek, jejich fyzis, jez se projevuje
ritualizovanymi pohyby ve sloZitych rytmickych strukturach. Silny je i kontrast mezi

mluvenym slovem (repliky se pronasi napadné hlasité) a tichem. Text shrnuje

vypovédi matek, které se dotykaji témat Zena — matka — obét’ — dité:

Ich méchte dartiber reden, wie ich versucht habe, meine Tdchter zu emanzipieren.
Und wie das zu Missverstdndnissen und Konflikten gefihrt hat, weil sie das héufig

als Kritik verstanden haben und nicht als Ansporn.?®’

Chtéla bych miluvit o tom, jak jsem se pokousela emancipovat své dcery. A jak to
vedlo k nedorozuménim a konfliktum, jelikoZ ony to chapaly ¢asto jako kritiku, ne

jako motivaci.

(Pracovni pfeklad P. M.)

Produkce She She Pop se daji oznadit terminem social specific, tedy divadlem
se socialnim pfesahem. Vstupuje sem sociologicky, chcete-li védecky aspekt divadla.
Tento typ divadla tak lze vztahnout k Brechtovu védeckému divadlu, kde je
pfedmétem zkoumani ¢lovék. Obdobné pracuje s autentickymi vypovédmi i skupina
Rimini Protokoll. V projektu Qualitdtskontrolle (Kontrola kvality) vypravi svij
autenticky pfibéh Marie-Cristina Hallwachs, Zena, ktera v mladi ochrnula po skoku do
bazénu.?® Motiv zmrzadeni je zde v obrazové roving propojen s kontroverznimi
tématy potrata €i socialniho inZzenyrstvi, ¢imz projekt ziskava nejen socialni, ale i

silné politicky rozmér, a to zejména v kontextu nacistickych pokusu na lidech, k nimz

*OTestament byl uveden v Praze v ramci festivalu Akcent a Prazského divadelniho festivalu némeckého jazyka v
roce 2011. V roce 2014 mohlo ¢eské publikum zhlédnout i Jarni obéti, a to op&t na obou zminénych
festivalech.

Materidly k seminafi Brigitte Marschall, ktery probihal na DAMU v roce 2014.

Inscenace byla uvedena i v ramci Prazského divadelniho festivalu némeckého jazyka a festivalu Akcent v roce
2015 v Praze.
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védomé odkazuje.

V poslednim desetileti sili v némeckojazyéném divadle trend vytvaret
inscenace v podobé projektd a na zakladé reSersi v terénu. Jak zdurazriuje Zuzana
Augustova, obdobnym zplsobem vznikaji i nékteré texty pro divadlo, ¢imz se tvorba
kamennych divadel, tradi¢nich reZisérad iautord tematicky aformélné blizi
dokumentarni tvorb& skupin jako Rimini Protokoll.?*® Tento jev jsme vid&li i na
prikladu tvorby Andrese Veiela. Dokumentarni drama je téZ spojeno s tzv. experty
vSedniho dne, na coz poukazuji Miriam Dreysse a Florian Malzacher ve své publikaci
o Rimini Protokoll — jejich divadlo oznaCuji terminem Experten des Alltags, tedy
experty vsedniho dne. S timto fenoménem se mizeme setkat také v tradicni
dramatice, nejvice u Dey Loher. TéméF vSechny postavy v dramatech Dey Loher jsou
outsidery, ,loosery“, ,nymandy“: prodava¢ bot Jindfich Modrovous, klempifsky ucen
Adam Geist, nezaméstnana Klara, Medea a Jason jako pfistéhovalci v Americe,
homosexualni par v Poslednim ohni (Das letzte Feuer) Ci cela ,galerie nepotfebnych”
ve Zlodéjich | Diebe (2010). Posledné jmenovana hra je nejvice fragmentarnim
textem autorky. Hra se skladd ze sedmatficeti kratkych scén, postavy prechazeji
vieCi ze tfeti osoby do prvni, neexistuje zde pfesné rozliSeni mezi hlavnim a
vedlejSim textem. Postavy se vyznaluji emocionalni nedospélosti a nedostatkem
vule zit, chybi jim vdle k jakékoli akci. Zlodgji jsou typickymi reprezentanty sou¢asné
zapadni spole¢nosti a jakozto takovi ukazuji jeji typické extrémni projevy. Jak
konstatuje Z. Augustova, obdobné figury se z¢asti pfiblizuji statusu expertd vsedniho
dne z dokumentarnich projekt.?>* V kontextu pfedchozi tvorby Dey Loher zde oziva
pojem jinakosti, ktery dle mého nazoru nejlépe vystihuje postavy v dramatech této
autorky. Adam Geist, Jindfich Modrovous nebo dramaticky personal Zlodéju je svoji
az programovou totalni indiferenci grotesknim naplnénim této poetiky jinakosti —
shormalni“ je mit cile, tuzby, pfani. A dale: Klara v Klafinych vztazich je
nezaméstnana, bez muze, bez pfani (svoji nete¢nosti je Zenskou obdobou Adama
Geista). ,Normalni“ v majoritni spole¢nosti je vSak byt vdana, mit rodinu (déti) nebo

byt alespori zaméstnana.

253
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Zmeéna paradigmatu v némeckojazycném divadle a dramatu, o. c., s. 48.
Tamtéz, s. 49.
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3.3.2.2.

Obc¢anska scéna

Také rezisér dokumentarnich projektd Clemens Bechtel (1964) vystudoval
giessensky Institut pro aplikovanou divadelni védu. Bechtel formou dokumentarniho
divadla zpracovava zejména problematiku komunistické minulosti Némecka. Jako
rezisér na volné noze spolupracuje sfadou divadel nejen v Némecku, ale i
Svycarsku, Madarsku & Dansku. Jeho inscenace Statni bezpecnosti
(Staatssicherheiten, 2009) v Hans Otto Theater Potsdam, ve které nékdejsi politi¢ti
vézni referovali 0 pomérech v komunistickém vézeni Stasi, ziskala Cenu Friedricha
Lufta (Friedrich-Luft-Preis). Inscenaci Mdj spis a j& (Meine Akte und ich)®*>® vytvofil
Bechtel na Obcdanské scéné (Burgerblhne) pfi Staatsschauspiel Dresden v roce
2013 (byla to jeho prvni spoluprace s timto divadlem). V inscenaci pracoval s neherci
— obgany Drazdan, ktefi se do projektu pfihlasili. Text ukazuje Zivotni pFibéhy
skute¢nych osob, jez maji zkuSenost s vychodonémeckou tajnou policii jako jeji
obéti, konfidenti Stasi ¢€i souCasni zaméstnanci jejiho archivu. Text je tak
kaleidoskopem individuélnich pfibéhu, biografii, slozenych ze zvukovych zaznamu
Stasi ¢i z predcitani spisu. Obéti i pachatelé stoji vedle sebe a mohou komentovat
jednotlivé pfibéhy a udalosti ze své perspektivy. Bechtel nabizi velmi osobni vhled do
nedavné némecké minulosti: Individualni mikrohistorie a vSedni Zivot
v komunistickém rezimu ukazuje na podkladu velké historie. Dé&jiny pojednava
z pohledu zijicich svédkul, ¢imz je historie plsobiva. Uvedeny postup zcela souzni
s novymi tendencemi ve zkoumani historie. Zde mam na mysli metodu vyzkumu
oralni historie (oral history), zaloZzenou na vypravéni pfibéhud pamétniky, kdy se déjiny
soustfedi na jedince a velké historické €i politické udalosti jsou vidény prismatem
subjektu.?®® Prostfednictvim osobnich prozitkd vstupuje do hry i kazdodennost,
hovofi se o tzv. historii kazdodennosti (Alltagsgesichte), coz je patrné téz v dokumen-
tarnim divadle.

Podtitul Bechtelovy inscenace zni Eine Recherche lber die Staatssicherheit in
Dresden — Reserse o tajné policii v DraZdanech. Opét tu oziva sociologicky pfistup

s durazem na sbér autentického materialu a Setfeni pfimo v terénu. Vstupuje sem

3 Inscenaci mohlo ¢eské publikum zhlédnout v ramci festivalu Paralelni Zivoty v roce 2014.

2% Vice in: Polohy soucasného dokumentdrniho divadla, o. c., s. 26=30.
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vSak jesté jeden dulezity aspekt. Jim je fenomén ob¢anskych scén patrny nejenom
v Némecku, ale i tteba v Dansku. Tvurci Burgerbiihne pfi Staatsschauspiel Dresden
se v sezoné 2014/2015 obrétili na dalSi ob&anské scény v Némecku a Dansku, aby
shrnuly hlavni zdsady své prace.257 Jan Linders, feditel Cinohry Badisches
Staatstheater Karlsruhe, oznacuje jejich divadlo terminem Volkstheater (Lidové
divadlo). Pro projekt 100 Prozent Karlsruhe (100 procent Karlsruhe) bylo vybrano
100 obc¢anu tohoto mésta, ktefi se podileli na performanci pod vedenim souboru
Rimini Protokoll. Jejich motivaci je dle slov Linderse hledani vztahu k méstu, v némz
Ziji, a dale hledani nové estetiky, ktera neni s profesionalnimi tvarci mozna. Divadlo
ob&anli pak Linders povazuje za novou umeéleckou formu.258 | pro tvlrce
drazdanské Birgerbiihne je kliG¢ové hledani témat, ktera budou relevantni pro
obcany jejich mésta.259 Rovnéz dalSi dokumentarni projekt Clemense Bechtela
v drazdanské Obcanské scéné je zcela v intencich jejiho programu pfimo spojen
s timto méstem. Soldaten (Vojaci) z roku 2015 vznikli ve spolupraci s tamnim
Vojenskym historickym muzeem a odkazuiji na silnou vojenskou minulost Drazdan —
vybombardovani v roce 1945, existence kasarna, vojenské Skoly i muzea, Cetné
pozlstatky po sovétské armadé, ktera zde méla stanovisté v letech 1945—-1989.
Divadlo proto hledalo drazd'anské vojaky plisobici v Bundeswehru, pfislusniky byvalé
sovetské armady, ale i historiky Ci laiky, ktefi se zabyvaji ttmatem vojenské historie.
Text pak sestaval z rozhovoru s u€astniky projektu.

Obcané tak hraji divadlo, nebo se podileji na inscenacich profesionalt, v éemz
Ize vidét jisté pokraCovani tradice némeckého osvicenského divadla jako moralni

instituce, v némz obc¢anska verejnost tematizuje samu sebe.

3.3.2.3.
Téma nacismu
Dokumentarni drama 60. a 70. let se mj. zabyvalo tématem nacistické

minulosti Némecka. Je toto, Ize fici kontroverzni téma patrné i v souCasném

27 Resumé pfinasi text Wir glauben daran, dass Theater mit Biirgern eine neue Kunstform ist! In: Spielzeit
2014.2015. Dresden: Staatsschauspiel Dresden, 2014, s. 72. Vedle Drazd’an najdeme tyto scény v
Mannheimu, Berliné nebo Karlsruhe. Drazd’anska obcanska scéna ovlivnila vznik obdobného divadla ve
mésté Aalborg v Dansku.

Tamtéz.

Vyjadfeni k aktudlnimu programu scény obsazeno in: Spielzeit 2014.2015, o. c., s. 93.
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némeckém dokumentarnim dramatu a divadle?

Téma nacismu znovu ozZiva v dokumentarni produkci z roku 2015 Kameny
zmizelych (Stolpersteine) uvedené v Badisches Staatstheater Karlsruhe v rezii
Hanse-Wernera Kroesingera. Kroesinger (ro¢. 1962), zadk Andrzeje Wirtha na
predstaviteld nové podoby dokumentarniho divadla. Témata nejen z némecké
historie zpracoval Kroesinger uz v pfedesSlych projektech z 90. let. Jiz ve svém
prvnim projektu z roku 1996 Q & A — Otazky a odpovédi tematizoval medializovany
proces s Adolfem Eichmannem.?® K tématu nacistické minulosti se vraci i
v Kamenech zmizelych?®' Nazvem inscenace odkazuje rezisér ke kontroverznimu
umeéleckému pocinu Guntera Demniga, ktery po Némecku i na jinych mistech
v Evropé rozmistil kameny jakozto upominku na obéti Treti fise.?® Pfed divadlem
v Karlsruhe se nachazi dva z téchto kamenl vénovanych operetni zpévacce Lilly
Jankelowitz a herci Paulu Gemmecke. Scénu Kroesingerovy dokumentarni
inscenace tvofil pfedimenzovany stul, u néhoz sedéli soucasni herci divadla a
publikum. Jiz uspofadanim scény rezisér asociuje proces Ci vySetfovani, v némz se
cituji autentické historické dokumenty — vySetfovaci protokoly, osobni i pracovni
dopisy umélcu, dobové divadelni recenze, kulturni propagandistické pamflety
nacistickych kulturnich Ciniteld apod. Kroesinger tak zobrazuje byrokratickou podobu
zla. Stal slouzil téz jako jevistni plocha pro herce ¢&i jako promitaci plocha. Ve svych
produkcich Kroesinger rozvijel paradigma ¢lenl institutu o postdramatickém divadle
a jeho performativnim charakteru, coz pfispélo k proméné zpusobu, jakym divakim
prezentoval dokumentarni fakta. Do inscenaci zaclefiuje nejen &ira dokumentarni
fakta, ale i literarni texty &i filmové dotacky, které tematicky zapadaji do daného

ramce. Jde tak o multimedialni projekty, do nichZ je navic zapojen divak jakozto

260 . ST A% pAe o _r P , o .
Kroesinger rozdélil déj této inscenace do tfi prostfedi. Prvni mistnost ukazovala vyslech v podani dvou hercti

sedicich na opa¢nych koncich dlouhého ovalného stolu, kde divaci sedéli podél stran stolu. Druha mistnost,
black box, byla prazdna a publikum v ni pouze poslouchalo zvuk pfenaSeny z prvni mistnosti. Tteti
mistnost byla vybavena televiznimi obrazovkami, které ukazovaly jak akci z prvni mistnosti, tak historicky
zédznam Eichmannova procesu. V inscenaci Mortal Combat: Kosovské dokumenty (2000), zpracovavajici
valku v byvalé Jugoslavii, Kroesinger opét rozd¢lil divaky do tfech skupin a prostor do tiech mistnosti.
V kazdém prostoru se odehravala odlisnd akce (reportdz o vybombardovani ¢inské ambasady v Bélehrade,
piibéh albanské rodiny zabité v Kosovu, 1ékatska prednasSka o charakteru smrtelnych zranéni zpiisobenych
v kosovskeé vélce). Vice in: Polohy soucasného dokumentarniho divadla, o. c., s. 37-39.
Inscenaci jsme mohli zhlédnout v rdmci Prazského divadelniho festivalu némeckého jazyka v roce 2016.
Umélec rozmistil celkem vice nez 50 000 kamenti na 1 300 mistech Evropy.
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pfimy Ucastnik jevistni akce.

Téma nacismu vedle zminénych dokumentarnich projekta H.-W. Kroesingera
zpracovala jiz na pocatku 90. let Dea Loher v prvotiné OlZina mistnost (Olgas Raum).
Drama osciluje mezi historii, tedy skute¢nym pfibéhem Zzidovské komunistky Olgy
Benario, a dramatickou fikci. Zakladem textu je osobni pfibéh historické postavy,
ktery dramati¢ka zpracovala na zakladé ro¢niho pobytu v Brazilii. Text I1ze forméalné
pfitadit k dramatickému dramatu, zdkladem je dramaticky konflikt mezi Olgou a jejim
tryznitelem Filintem a dramatické dialogy. Loher nezpracovava dané téma formou
dokumentarniho dramatu, nicméné zde mlzZeme nalézt odkaz na metodu oralni
historie. B. Haas povazuje hru za zdramatizovanou oralni historii.?®® Olga vypravi
svuj pfibéh. Historické udalosti ¢i procesy jsou pak konfrontovany s osobnimi postoji
mluvéi, vypravécky, s jejimi vzpominkami, paméti. Motiv paméti hraje v dramatu
dulezitou roli: V textu se ¢asto vyskytuji vyrazy jako Gedéchtnis — pamét ¢i erinnern —
vzpomenout si, pamatovat si.

Ve druhé dekadé 21. stoleti se k tématu nacistické minulosti vraci v
dramatickém textu Kamen (Der Stein) rovnéz Marius von Mayenburg. Kamen napsal
autor v roce 2015 u pfilezitosti vyro&i padu Berlinské zdi. Pfibéh zacina v roce 1935,
kdy mladi manzelé kupuji dum od zidovského péru. Za¢nou zde novy Zzivot, narodi se
jim dité, preziji i bombardovani Spojencu v roce 1945. Z domu se odstéhuji az pfi
rozdéleni Némecka. Po padu Berlinské zdi se sem vraceji, aby byli konfrontovani
nejen s nacistickou minulosti své zemé, ale i se svym podilem na ni.

Nové dokumentérni divadlo nevychazi pouze ze zpracovani historickych
material(l, udalosti. Jeho zdrojem muze byt také obecny spole¢ensky problém ¢i jev
(feminismus). Zcela v intencich giessenského institutu je u zminénych autor( divadlo
zasazeno do SirSiho kulturniho a spole¢enského ramce. Kli¢ova je autenticka
pritomnost ,expertl vSedniho dne“ (viz produkce Rimini Protokoll, She She Pop &i
projekty Clemense Bechtela). Pravé v autentické pfitomnosti nehercll vidim posun od

dokumentarniho dramatu 60. a 70. let.

2% Das Theater von Dea Loher: Brecht und (k)ein Ende, o. c., s. 93.
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3.4.
Otazka vyznamu divadla v soué¢asné némecké dramatice: divadlo

jako utopie a anachronismus

3.4.1.

Divadlo podle Falka Richtera: utopie a kritika kapitalismu

Od devadesatych let, kdy vlivem rozvoje novych informacnich a
komunikaénich technologii (digitalizace, komputerizace, pozdéji internet) dochazi
k hospodaiskym i spolec¢enskych zménam, znovuoziva otazka po moznosti existence
politického divadla a divadla an sich. Divadlo tak musi reagovat na stale se
zdokonalujici realistické a hyperrealistické (virtualni) prostfedky zobrazovani, jez
nabizeji média, a musi proto hledat jiné vyjadfovaci formy. H.-T. Lehmann konstatuje
v souvislosti se sou¢asnym divadlem ztratu jeho politickych funkci: divadlo jiz neni
centrem polis ani jejim forem k tematizaci sebe samé, jako tomu bylo v antice, je
mensinovou zalezitosti, oproti médiim nemuze rychle reagovat na spoleCenské a
politické problémy a zmény.?**

Jednim z téch, ktefi se zabyvaji funkci divadla, je Falk Richter, jenz zkouma
moznosti existence politického divadla v dnesni dobé, v systému, v némz Zijeme.
Své myslenky shrnul v textu Divadlo a politika — ¢im by mohlo byt politické divadlo
v nasi dobé (Theater und Politik — was kénnte politisches Theater sein in unserer

Zeit)*®®, ktery napsal vroce 2004 pro debatu vseminafi Politka a divadlo na

%% Postdramatisches Theater, o. c., s. 450—451. Své myslenky pozdéji Lehmann piehodnocuje a doplituje mj.

v souboru esejil Das politische Schreiben. Essays zu Theatertexten. Politi¢no v divadle dle néj existuje
nepiimo formou modo obliquo. Politicno ma v divadle tispéch, kdyz a pouze kdyz jej nelze prelozit do
logiky, syntaxe a pojmoslovi politického diskurzu ve spolecenské skutec¢nosti. Vice in: LEHMANN, H.-T.
Das politische Schreiben. Essays zu Theatertexten. Berlin: Theater der Zeit, 2012.

Das System, in dem wir leben — “unsere Art zu leben” miissen wir erst einmal unabhingig vom Hauptmedium
Fernsehen, das es uns ja in den Bildern der Werbesprache prasentiert, und das die Weltmacht angetreten hat,
beschreiben lernen. Dafiir fehlen uns Informationen. Insofern kann das Theater schon einmal ein Ort sein,
an dem diese fehlenden Informationen gegeben werden, die iiberhaupt dazu fiihren, dass wir ein genaueres
Bild von unserem System erhalten — also, wir brauchen eine Grundlage, auf der wir uns iiberhaupt
einigermafen frei (bzw. wissend) entscheiden konnen, ob wir das, was wir leben, auch leben wollen und ob
wir das, was wir leben, anderen antun wollen (Menschen in anderen Staaten, die vom globalisierten Markt
nicht profitieren) — dann brauchen wir eine Gegenperspektive — also das mogliche Andere, das wir diesem
System, das jetzt herrscht, entgegenstellen wollen — wie kdnnte das andere System aussehen — ich denke,
dass momentan weltweit eine Situation herrscht, wo die Mehrheit der Menschheit, den Ist-Zustand der
herrschenden Umsténde ablehnt und sich nun allmihlich beginnt, zu vernetzen auf allen Ebenen, um
zunichst einmal die Grundlagen zu schaffen, um ein mogliches anderes zu erfinden — das ist wirklich am
Anfang, weil der moderne Kapitalismus genau so funktioniert, dass er jedem einzelnen ein Gefiihl der
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univerzité v Bochumi. Pojem systém pouzil Richter i jako nadzev pro svlj autorsky
projekt politického divadla, ktery pFedstavil v sezoné 2003/2004 na scéné své
domovské Schaublhne am Lehniner Platz v Berling, kam pravé vtomto roce

nastoupil jako rezisér (od roku 2006 zde pusobil jako dvorni rezisér).

3.4.1. 1.

Divadlem proti systému

Systém — stavajici usporadani soucasné spolecnosti, které je rigidni a
zamérné k sobé nevytvafi zadnou alternativu — je nutné dle Richtera popsat
nezavisle na médiu televize. Ta je totiz platformou pravé pro establishment
(vladnouci strukturu) a pfedstavuje ho pouze pomoci obrazl reklamniho jazyka, ktery

je povrchni, a tim nedostacujici. K popisu systému v§ak nemame dostatek informaci.

Machtlosigkeit gibt — die Kapitalverhdltnisse wirken subjektlos, wir kennen seine Entscheidungstriger
nicht, es sind nicht die Leute, die wir per Stimmabgabe wéhlen, wir wissen gar nicht, wohin wir uns
wenden sollen, wenn uns irgend etwas nicht gefillt, es scheint keine Téter mehr zu geben, das macht alles
diffus und ungreifbar — daher ja auch in letzter Zeit vermehrt diffuse Wutausbriiche — die Wut aufs System,
das nicht mehr greifbar geworden ist, in Form von Amok, oder Anschldgen auf Symbole des
kriegsfithrenden Kapitalismus - das Theater ist ja im Gegensatz zum reinen Kapital ein Ort, der Kreativitit
und direkte Kommunikation zuldsst — mehr als eine Einkaufspassage, ein Flughafen oder eine Bank, oder
dem Fernsehen, das das Gegenteil von Kreativitidt und Kommunikation darstellt -

insofern kann das Theater, wenn es von seinem Intendanten oder den Stadtvétern nicht als Museum oder
Entertainmentbetrieb nach Vorbild des Fernsehens (Einschaltquote siegt, soll sich durch Sponsoren tragen,
die das Medium als Werbeflache betrachten) definiert und strukturiert wird — ein Ort sein, wo an Visionen
fiir eine andere Art zu leben gearbeitet werden kann -

Das Theater sollte sich heute ebenfalls als Teil eines internationalen Netzwerkes begreifen, das insgesamt
den Kapitalismus auf seine Tauglichkeit als Lebensweise fiir die Mehrheit der Menschen hinterfragt — es
kann uns das andere Bild des Lebens zeigen, das z. B. im Fernsehen nicht gezeigt werden darf — es kann
auch eine andere Asthetik als das Fernsehen und die Werbung zulassen, es kann eine andere Konzentration
schaffen, es kann verbotene bzw. verdriangte Inhalte (nicht einschaltquotentaugliche, nicht konsensfahige)
zulassen — und es kann — auch in Form seiner neuen Dramatiker — Erzahlungen schaffen, die uns dieses
Leben begreifen lassen oder die uns Ideen entwickeln lassen, wie wir dem momentanen System, das ja den
Anspruch erhebt, keine Alternative zu sich zu haben und das beste zu sein, das es real geben kann — ein
anderes entgegenstellen konnen. Wie eingangs gesagt, ich glaube, dass wir hier am Anfang einer sehr
groflen Bewegung stehen — direkt gesagt, einer Bewegung, die sich gegen den momentanen sogenannten
globalisierten Kapitalismus wendet — eine Bewegung, die noch keine Rezepte hat, nur bedingt Antworten
geben kann — bei der es aber wichtig ist, dass jeder sich als ein Teil begreift, der Impulse gibt, das Netzwerk
vergroBert, Impulse gibt, bis das groflere Bild entstanden ist - und hier und da tauchen die ersten direkten
Ideen und Aktionen auf — ich bin auch davon iiberzeigt, dass es heute darum geht, aus einer
Protestbewegung, eine wirklich kreative Kraft zu machen — also herauszukommen aus der reinen Reaktion
auf ungerechte Verhéltnisse, einzutreten in den Prozess des Etwas Dagegen Setzen, das andere erlebbar
bzw. vorstellbar zu machen — das wére dann das Gegenteil von der momentanen Spirale: Ungerechte
Weltordnung — Amok und Terror — Reaktion auf Terror mit Abschaffung der demokratischen Grundrechte
und Aufriistung— noch mehr Terror — Erhhung des Drucks auf politische Gegner im Inneren und Krieg
gegen den Terror — noch mehr Terror etc. - also dieser Endlosspirale, die momentan von den
entscheidenden Regierungen der marktfiihrenden Nationen betrieben wird. In: RICHTER, F. Theater und
Politik — was kénnte politisches Theater sein in unserer Zeit. (zvetejnéno na www. falkrichter.com.) Vlastni
preklad celého manifestu uvadim v Pfiloze.
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Odtud pak autor vyvozuje novy vyznam divadla: ,Potud mlze byt divadlo znovu
mistem, kde budeme moci ziskat chybéjici informace, pravé ty informace, které
povedou ktomu, Ze si o naSem systému mulzeme udélat presnéjSi obrazek.
Potfebujeme tedy néjaky podklad, na jehoz zakladé se v podstaté vibec mizeme
svobodné (popf. védomé) rozhodnout, zda to, co zZijeme, také chceme Zit, a jestli to,
co Zijeme, chceme vnucovat jinym (lidem v jinych statech, ktefi neprofituji
z globalizovaného trhu). Poté potfebujeme protiperspektivu, tedy jinou moznost, jiz

«266  Pravé touto

budeme chtit postavit proti systému, ktery nyni vladne.
protiperspektivou muze byt dle Richtera divadlo. Richter se touto mySlenkou
v podstaté vraci k osvicenskému pojeti divadla jako zdroje poznani a informaci.
Dodejme, Ze Richter v textu nikde — s vyjimkou nazvu staté — nepouziva spojeni
politické divadlo, ale pojmem divadlo jednoznaéné rozumi divadlo politické.

Jak dale dramatik v manifestu piSe, divadlo je prostorem pro kreativitu a
bezprostfedni komunikaci. Televize, média obecné ¢i kapitalismus tvofi dle néj pravy
opak kreativity i komunikace. Divadlo ma schopnost vytvofit alternativni prostor, tedy
misto, kde se bude moci pracovat na vizich jiného zplsobu Zivota. Spojeni jiny

zpusob Zivota (andere Art zu Leben®’)

je obménou dramatikem hojné citovaného
souslovi nas zplsob zivota z Uvodu této staté, jez jsem analyzovala v kontextu
Richterovy tvorby.

Richter svoji koncepci divadla jako jiného prostoru pfichazi mizeme fici az
s utopickou vizi, i kdyZz termin utopie se u ného explicitné nevyskytuje. Jerzy Szacki

7 v

ve své knize Utopie (1968) pfinasi pfehled riznych koncepci tohoto pojmu, jez se

1?%8 _ tato pojeti odkazuji na jeji fiktivni

vzajemné nevylucuji: utopie je jednak ,vymys
povahu, utopie jako néco nerealizovatelného nebo neuskutecCnitelného. Pfenesené
dle Szackého ztélesriuje také misto, jez je moralnim a spoleCenskym ideélem:

»Slovem utopie se téz Casto oznacuji rizné vize lepsi spole¢nosti, nezavisle na tom,

% Insofern kann das Theater schon einmal ein Ort sein, an dem diese fehlenden Informationen gegeben

werden, die liberhaupt dazu fiihren, dass wir ein genaueres Bild von unserem System erhalten — also, wir
brauchen eine Grundlage, auf der wir uns tliberhaupt einigermaRen frei (bzw. wissend) entscheiden kénnen,
ob wir das, was wir leben, auch leben wollen und ob wir das, was wir leben, anderen antun wollen
(Menschen in anderen Staaten, die vom globalisierten Markt nicht profitieren) — dann brauchen wir eine
Gegenperspektive — also das mogliche Andere, das wir diesem System, das jetzt herrscht, entgegenstellen
wollen.* (Tamtéz.)

Tamtéz.

%8 SZACKI, J. Utopie. Praha: Mlada fronta, 1971, s. 12.
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jaké byly nebo jsou Sance na jejich realizaci. Utopiemi v tomto vyznamu budou tudiz
vSechny nazorové systémy zalozené na odporu vic¢i aktualné existujicim pomérim a
vystupujici proti nim s navrhy na poméry jiné, jez by Iépe odpovidaly zakladnim
lidskym potfebam.“®®® Autor dale prichazi s konceptem utopie jako ,alternativy“*’°:
uspofadani je zcela antagonistické vaéi stavajicimu a je tedy jeho $fastngjsi
variantou. Vymezeni pojmu se vénuje ve své knize Utopus to byl, kdo ucinil mé

271.
k

ostrovem. Pokus o vymezeni jednoho Zanru rovnéz Patrik Oufednik* ': ,Utopie je

vSe, co se odehrava na jiném misté nebo v jiném Case, pfislib, ndznak, nadéje, nocni
mira, zly sen.“?"

| dle Oufednika umozfiuji utopie ziskat odstup od pfitomnosti.?”® V tomto
kontextu pak Ize hovofit o Richterové vymezeni divadla — kde je kladen dliraz na
alternativni charakter a jinakost (odliSny prostor, ktery je variantou / protiperspektivou
ke stavajicimu fadu) — jako o utopii. Jak totiz vyplyva z manifestu, divadlo je odlisny

p413

prostor, ktery je alternativou jak k ,realité” produkované televizi, tak k hyperrealité
(virtualité) digitalniho &i elektronického svéta, jenz nas dle dramatika obklopuje.
Divadlo jako alternativni prostor dle Richtera muze ukazat jiny obraz Zivota, ktery
televize ukazat nemuze, a odliSnou estetiku, nez je estetika médii a reklamy. Navic si
muze dovolit pfedvést obsahy zakazané Ci potlaCované (pfenesené feCeno i

tabuizované).

3.4.1.2.

Divadlem proti médiim

Pro¢ vSak Richter jako protiklad k divadlu pouziva pravé média, konkrétné
televizi? Nejde zde o samoucelné srovnani dramatika znamého svym kriticky
vyhranénym postojem vucCi masovym médiim, zminénd polarizace ma i své
teoretické opodstatnéni. V tomto kontextu se zastavme u pojmu realismu v médiu
televize. Realismus zde znamena pfedpoklad recipienta, Ze to, co mu televize nabizi,

se mohlo odehrat, dulezité je hledisko logiky a pravdépodobnosti. Teoretik médii

269
270

Tamtéz, s. 16.

Tamtéz, s. 20.

*"1 OUREDNIK, P. Utopus to byl, kdo ucinil mé ostrovem. Pokus o vymezeni jednoho Zdnru. Praha: Torst, 2010.
272 Tamtéz, s. 9.

" Tamtéz.
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0274,
u

Denis McQuail ho spojuje s jistou uzavienosti vyznamda="": ,(...) ¢im je zobrazeni

pravdépodobnéjsi, tim tézSi je pro Ctenafe, ktery ma sklon brat realitu svéta jako

danost, dosazovat né&jaké alternativni vyznamy.“?”®

Vyznamovou uzavienost
(jednoznacénost) jsme jiz konstatovali téZ jako jednu ze zakladnich charakteristik
reklamy, ne nahodou proto Richter kritizuje televizi za to, Ze soucCasny systém
popisuje reklamnim Zzargonem, coz je vzhledem k jeho jednorozmérnému charakteru
pro dramatika nedostacujici a zkreslujici. U F. Richtera tyto alternativni vyznamy
muze, jak jiz bylo fe¢eno, zprostfedkovat pravé divadlo.

Tradice systematické kritiky médii saha v némeckojazyéné oblasti az do 40. let
k tzv. frankfurtské Skole, jeZz v souvislosti s narUstajici oblibou filmu, hudebnich
produkci a rozhlasu (souhrnné tzv. kulturniho primyslu) konstatuje standardizaci
mediélnich obsahl jako negativniho fenoménu své doby. V navaznosti na né se
vyskytuje kritika médii u D. Loher. Jak jiz bylo fe¢eno, multiperspektivni drama Loher
chapu jako kriticky protiklad k unifikované a zjednoduSené podobé soucasnych
masmedialnich obsah(. Zajimavou paralelou k Richterovi je Weissovo pojeti
dokumentarniho divadla: Weiss uz na konci $edesatych let vymezuje ve svych
Poznamkach k dokumentarnimu divadlu toto divadlo pravé na pozadi vlivu
masmédii. Na tomto misté je nutné si pfipomenout, ze v 60. letech pod dojmem
nardstu vyznamu masovych médii také pfiznacné vznikd McLuhanova metafora
globalni vesnice; a neni bez zajimavosti, ze pravé od devadesatych let, kdy se
vlivem medialniho boomu zacala tato metafora celosvétové rozSifovat, dramatici opét
vymezuji divadlo jako prot&jsek k masovym médiim.2”® Vyzdvihnéme, Ze obdobné
hledisko jako Richter zastavaji také ostatni Clenové generaCni skupiny sdruzené
kolem reziséra a uméleckého $éfa Thomase Ostermeiera v Schaublihne, do niz
Richter patfi. Tvurci této berlinské scény si zfetelné uvédomuji omezené plsobeni
divadla v dnesni ,medialni“ dobé. V reakci na tento fakt pak pozaduji a vytvareji

aktualni, politické divadlo, jez bude schopné oslovit generaci navstévnik(l, ktera uz

27 K pojmu realismu v médiich in: Uvod do teorie masové komunikace, o. c., s. 273-274.

2> Tamtéz, s. 274.

276 yyraznym kritikem médii je také némecky rezisér, vytvarnik a performer Harun Farocki (ro¢. 1944). Farocki
se ve svych filmech vénoval politicky aktualnim tématim, jako jsou druha svétova valka a jeji diisledky,
vyroba napalmu v dob¢ vietnamské valky ¢i pozice umélce v masové spolecnosti.
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vyrostla s televizi.?’” Také Albert Ostermaier (roé. 1967), souputnik Richterovy a
Ostermeierovy generace v Schaubihne, vidi vyznam divadla vtom, Ze pfinasi
alternativy k tomu, co ndm poskytuji média; divadlo na rozdil od televize anebo filmu
muze prezentovat spoleCenskd témata zraznych uhld pohledu, jelikoz neceli

komerénimu tlaku.?’®

3.4.1.3.

Divadlem proti globalnimu kapitalismu

V textu Falka Richtera se objevuje nejen kritika médii, ale i kapitalismu, jenz je
typicky pravé pro systém, tedy pro nas zpusob Zivota. Rovnéz Peter Weiss kritizuje
kapitalismus a tehdejSi mocenské struktury. Stejné jako Weiss také Richter
poukazuje na zobrazovaci funkci divadla (divadlo jako obraz skute¢nosti), ¢imz ale u
néj — na rozdil od radikalnéjSiho Weisse — neni explicitné omezena jeho politicka
pusobnost. Weiss dosSel k zavéru, Ze politické divadlo nikdy nemdlze mit takovy vliv
jako pfimé politické manifestace, presto ale mlze ukazat pravdu lépe nez
manipulativni média. Pro Richtera je dulezity jiz samotny akt zobrazovani
(ukazovani) alternativnich (tj. dalSich moznych) obsahd, v éemz spociva nejvétsi, a
Ize fici i subverzivni, vyznam divadla v dnesni dobé.

Jak déle Richter ve svém textu tvrdi, divadlo je soucCésti nové vznikajici
mezinarodni sité, ktera zpochybriuje legitimitu globalizovaného kapitalismu a jeho
schopnost byt vhodnym vétSinovym Zivotnim zplsobem. Nazor o mozné existenci
mezinarodniho antiglobalizaéniho protikapitalistického protestniho hnuti se v dobé
svého vzniku mohl na prvni pohled jevit téméf jako utopickd, nerealizovatelna vize.
Je nutné si v8ak uvédomit, Ze demonstrace proti globalizaci a finanéni politice bank
pravidelné doprovazely summity MMF béhem celého prvniho desetileti nového
tisicileti. Navic, v roce 2004, tedy v dobé vzniku Richterova manifestu, protestovaly
stovky lidi ve Washingtonu proti hrozbé finanéni krize. V tomto politickém kontextu je
pak nutné Richterovo pfesvédceni chpat. Domnivam se, Ze tato ,utopie“ se zacala
plné uskutecriovat az na podzim roku 2011, kdy tisice lidi na celém svété soucasné

protestovaly proti svym vladam, oligarchii, kapitalismu, globalizaci, nespravedlivému

217 40 Jahre Schaubiihne Berlin, 0. c.,s. 9.
28 Nemecka drama, o. c., s. 25.
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usporadani spole¢nosti; manifestace pfiznacné zacaly na americké Wall Street, tedy
symbolu bezskrupulézniho jednani finanénikd. Obchodni a burzovni ulice dala také
jméno celému hnuti — Occupy Wall Street.

Richterova kritika kapitalismu neni vSak v kontextu némecké dramatiky nova
ani ojedinéla. Némecké politické divadlo je uz od dob svého vzniku ve dvacéatych
letech synonymem pro divadlo levicové orientované, eo ipso zaméfené
protikapitalisticky (viz E. Piscator, B. Brecht, P. Weiss, R. W. Fassbinder, H. Muller &i
studentské divadlo 60. let), jak jsem ukazala v avodni pfehledové kapitole o vyvoji
tohoto fenoménu.

Richterovo antikapitalistické naladéni neni vyjimeéné ani v kontextu politické
(levicové) filozofie druhé poloviny dvacatého stoleti. Na tomto misté je nutné se
stru¢né zastavit u vychodisek a charakteristik sou¢asné filozofické levice. Po
revoluénim roce 1968 se zacCala formovat tzv. nova levice; jeden z jejich
mys$lenkovych proudu tvofi postmarxismus, Z témat, jimiz se filozofové tohoto proudu
nové zabyvaji, uvedme rasové a genderové nerovnosti, prava minorit, feminismus,
analyzu moci, disproporce v socialni oblasti (marginalizace socialné slabych),
ekologii a reflexi konzumni kultury. Neni jisté bez zajimavosti, Ze vSechna tato témata
(snad pouze s vyjimkou ekologie) se dostavala a stale dostavaji do dramatu. Jako
modelovy pfiklad mozného ovliviiovani filozofie a dramatu vezméme problematiku
moci, ktera ma svUj pfedobraz v Uvahach Michela Foucaulta. Pro Foucaulta je moc
husté propletenou vSudypfitomnou siti, ve které se ocitaji vSichni ¢lenové spoleénosti
bez svého védomi, svoboda neexistuje, subjektivita je poté pouhym vysledkem
mocenskych praktik.2”® V&echny stranky Zivota ovliviiuje politika, dle Foucaulta tak
dochazi k politizaci privatniho svéta jednotlivce.?® Vtomto kontextu si nelze
nepfipomenout Friedricha Dlrrenmatta a pfedevSim jeho pfesvédCeni o slozitosti
politickych struktur; tento dramatik konstatuje jejich neprohlédnutelnost stejné jako
pozdéji Weiss €i Richter v analyzovaném manifestu.

Richter kritizuje pfedevsim neosobni podstatu kapitalismu, kde ma obyc&ejny
Clovék pocit bezmoci; v dnesnim svété nezndme mocné, nevime, na koho se mame

obracet, pokud s né¢im nesouhlasime: kapitalové vztahy pusobi neosobné, nezname
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Prolegomena k filosofii soucasnosti, o. c., s. 147.
Tamtéz, s. 149.
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ty, ktefi rozhoduji, nejsou to lidé, jez volime, kapitalismus c¢ini vSe difuznim a
neuchopitelnym. Timto pojetim se rovnéz blizi Dirrenmattové kritické premise o
neprohlédnutelnosti svéta, pfedevSim jeho vliadnoucich struktur. Richter je v§ak, na
protestnino hnuti, které bojuje proti stavu souCasné globalni kapitalistické
spoleénosti, vznikne kreativni sila (kreative Kraff®'). Ta pak bude reagovat na
nespravedinost dnesniho svéta odliSnym zpusobem nez dosud, tj. zacyklenou
spiralou nasili: nespravedlivé usporadani svéta — teror — reakce na teror s likvidaci
demokratickych principl — dalSi teror — valka — teror atd.

S kritikou kapitalismu souvisi (nejen) u Richtera také zaporné hodnoceni
ddsledkd globalizace. Rovnéz Thomas Pogge poukazuje ve svych dilech na limity a
negativa plynouci z globalizace. Jde predevS§im o antirovnostaiské usporadani
dnedni spole¢nosti, v niz kapitalismus na nadnarodni Urovni vede ke stale vétsi
chudobé, zjeho pravidel totiz profituje vyhradné Uzka skupina nejbohatSich lidi
v zapadnich liberalnich demokraciich (Pogge ji oznaduje terminem globéini elita).?®
Globalizace vede také dle minéni filozofa k nepruhlednosti politickych struktur, jez
Casto Celi tlaku lobbistickych skupin.

Domyslime-li Richterovy uvahy, vyvstane nadm jesté jeden aspekt kritiky
kapitalismu a globalizace, ktery je relevantni v kontextu jeho odsudku médii. Dnesni
medialni nadnarodni trh ma oligopolni podobu (viz medialni koncerny Bertelsmann,
Murdoch, aj.), z niz plyne snaha vytvofit dominantni ideologickou moc. Jinymi slovy:
kontroverzni témata, jez by naru$ovala zajmy karteld, se do média nedostanou.?®® A
pravé proto ma vyznam divadlo tak, jak jej chape Richter, divadlo jako svym
zpusobem subverzivni spole¢ensky element.

V navaznosti na rozbor Richterova manifestu politického divadla je nutné

! Theater und Politik — was kénnte politisches Theater sein in unserer Zeit, o. c.

2 Pogge, jenz piisobi na Yale University, se zabyva zejména teoriemi spravedlnosti, a to z globalni perspektivy.
Své mySlenky shrnuje naptiklad ve své nejznamé;jsi knize World Poverty and Human Rights: Cosmopolitan
Responsibilities and Reforms (2008). Zde kritizuje globalni pravidla, jez jsou dle jeho minéni nastavend ve
prospéch bohatych statl. Tim, ze bohaté zemé poskytuji finanéni podporu rozvojovym statim vSak
paradoxné piispivaji k jejich prohlubujici se chudobé, z penéz totiz asto profituji pouze vlady danych
zemi.

Vice in: Polohy soucasného dokumentdrniho divadla, o. c., s. 26—=30. Problematikou se zabyva Dieter Prokop
v knize Der Kampfum die Medien. Das Geschichtsbuch der neuen kritischen Medienforschung z roku
2001. (PROKOP, D. Boj o média. Déjiny nového kritického mysleni o médiich. Praha: Karolinum, 2005.)
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zminit esej publicisty Ulfa Schmidta Das Politische zuriick ins Theater’®® (Politicno
Zpét do divadia!) z roku 2010. Rovnéz dle Schmidta tkvi vyznam institutu divadla
v tom, Ze milzZe existovat mimo provazany komplex politiky a masovych médii.
Divadlo neni pouhym informa¢nim médiem, v8echna média do sebe zahrnuje. Se
svétem médii mlze v inscenaci dale pracovat jak v roviné tématu, tak scénického
ztvarnéni (tematizaci masovych médii a multimedialni prvky v inscenacich jsem
konstatovala u F. Richtera). Dle Schmidta by divadlo mélo pojednavat zasadni otazky
sou¢asné spolec¢nosti. Schmidt pak =zavadi pojem fundamentélni divadlo
(Fundamentaltheater). Fundamentélni divadlo ma tematizovat jiny Uhel pohledu na
realitu reprezentovanou médii a volit obsahy, jez se v médiich téméF neobjevuji. Za
kliCovad politicka témata mlzeme povazovat konfrontaci s politickou moci a
rozhodnutimi jejich reprezentantid. Fundamentélni politické divadlo by si dle
Schmidta mélo pokladat otazky jako: Kdo je to politik. Zda to je vladce nebo vedouci
administrativy. Jaké je jeho role v médiich, televizi. Jaka je role zajmovych skupin a
lobby. Divadlo by mélo poukazovat na to, Zze zminéné pojmy a kategorie jsou
pouhymi socialnimi konstrukty. Politické divadlo by se pak mélo vyjadfovat
k zakladnim otazkdm existence Clovéka v politickém systému, systému
reprezentovaném politky a ovladaném neviditelnymi mechanismy trzniho

kapitalismu.

2% SCHMIDT, U. Das Politische zuriick ins Theater! 2010. [online]. [10. 3. 2018].
URL:<http://postdramatiker.de/wpcontent/uploads/2010/01/DasPolitischeZurueckInsTheater.pdf>.
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3.4.2.

Divadio Dey Loher: autenticita a anachronismus

Dea Loher rovnéz formulovala své nazory na politické divadlo, a to v textu O
politickém divadle a skuteénosti v5 Y- minutach a 11 vétach (Uber politisches
Theater und Wirklichkeit in 5 % Minuten und 11 S&tzen).?® Text vy$el v programové
brozufe k inscenaci hry Zlodéji (Diebe), jiz inscenoval jeji dvorni rezisér Andreas

Kriegenburg v Deutsches Theater Berlin v roce 2010.

3.4.2.1.

Divadlo jako svobodny prostor

V Uvodu téchto bodd si Loher klade krucialni otazku, zda sama sebe povazuje
za politickou autorku. Dramati¢ka na ni odpovida jednoznaénym ,ano“.?®® Pojem
politické divadlo ve vSeobecném pojeti podle ni mylné upfednostriuje obsah pred
formou a jednoznacny postoj oproti pfedmétu, coz bézné koresponduje s realnou
politikou. Casto se k divadiu dle Loher vazi adjektiva jako ,amoralni“, ,nalomené®,
nejisté“, ,rozpolcené®, ,pochybuijici®, ,hledajici“, ,nevédouci“.?®’ Loher pak ptichazi
s vlastni lapidarni definici politického divadla: ,V tom, Ze pfipousti vicezna¢né formy,
bezucelné znaky, nepfehledné cesty, nékdy smutny a zoufaly zmatek, a ze setrvava
na soucasnosti a nesrozumitelnosti, nesmysinosti a krdse véci ve svété, v tom podle
mé tkvi politicka dimenze; a sice proto, ze viibec nejprve se mohou vytvorit prostory,
jez jsou vyjadfenim svobody a fantazie; umélecké prostory, které mohou byt
vzdalené od bezprostfedni reality a kieré pfesto zrcadli skute¢né souziti a jeho
podminky. Selhani a nenaplnéné moznosti souCasnosti vypravi vice, nez kdy mohly

navrhy utopii.®® Vtomto smyslu pak dle Dey Loher nemuize byt divadio

*LOHER, D. Uber politisches Theater und Wirklichkeit in 5 % Minuten und 11 Sitzen. In: Diebe.
Programmbheft Nr. 13. Spielzeit 2009/10. Deutsches Theater Berlin, 2010. Cely text ve svém ptekladu
uvadim v Pfiloze.

286 Iy

Tamtéz, s. 26.

7 Tamtéz.

28 In der Eigenschaft, vieldeutige Formen, zwecklose Zeichen, uniibersichtliche Wege, manchmal auch traurige
und verzweifelte Wirrnis zuzulassen, auf der Gleichzeitigkeit und Unversténdlichkeit, Sinnlosigkeit und
Schonheit der Dinge in der Welt zu beharren, darin liegt fiir mich die politische Dimension; und zwar
deswegen, weil so liberhaupt erst die Rdume geschaffen werden, die Ausdruck von Freiheit und Fantasie
sind; Kunst-Réume, die weit von der unmittelbaren Realitdt entfernen sein konnen, und die trotzdem das
wirkliche Zusammenleben und seine Bedingungen spiegeln. Das komplizierte Versagen im Jetzt, die
unerfiillten Mdglichkeiten der Gegenwart erzéhlen mehr als die Entwiirfe von Utopien es je konnten.*
(Tamtéz, s. 26-27.)
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nepolitické.?® Politické divadlo nesmi izolovat ptedmét psani od svého okoli.
DramatiCka rovnéz neuznava zadné specialni divadlo pro menSiny ¢&i zajmové

skupiny.?%

3.4.2.2.

Simulace vs. autenticita aneb Cesta k prézentnosti

V sedmém bodé manifestu nazvaném Simulace autorka poukazuje na fakt, Ze
lidé jsou dnes medialné propojeni a pohybuji se paralelné na raznych urovnich
reality. Na virtualnich, fiktivnich, digitalnich rovinach, aniz by jesté byli svazani
s télesnou zkuSenosti a potazmo tak s Casoprostorovym vnimanim. Vedle tohoto
simulovaného kvazi prozivani ale hrozi ztrata schopnosti hodnotit €i prozivat vlastni
zivotni zkuSenost v jeji komplexité. K vyznamu divadla pak Loher v nasledujicim
bodé s nazvem Polis uvadi: ,Pravé divadlo muze byt prostorem, v némz si tyto
schopnosti znovu uvédomime a ziskdme zpét. Pravdépodobné je to jedno z
poslednich skute¢né anachronickych a zcela staromddnich mist, kde se soustfedi
uméni, kde mulze spole¢nost zpochybnit samu sebe. VétSinou bez okamzitého
nebezpedi pro okoli. Bohuzel.?®' Dramatitka se zde tak s aluzi na antiku vraci k
pojeti divadla jako féra obce. V kontrastu s naS§im virtualni svétem simulaci je dle
Loher hercovo fyzické télo, které svoji pfitomnosti vytvari kontakt, dialog s divakem a
je i zarukou autentického prozitku. Loher zde pouziva pojem Prédsenz — prezence,
pritomnost, 0Cast—, ktery je nutné zasadit do kontextu némecké teatrologické
terminologie. O prézentnostf®® divadla hovofi Hans-Thies Lehmann. Lehmann
poukazuje na fakt, ze pravé prézentnost, tedy Zivouci pfitomnost (setkani) lidi, je
specifikem divadla; zdlrazfiuje v8ak, Ze se nejedna primarné pouze o realné télesny,
ale rovnéz mentalni jev. Proto k ni muze dojit i ve fantazii ¢tenafe romanu nebo

recipienta vytvarného uméni.?®*® Divadlo m4 ale dle teoretika dulezité specifikum
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Tamtéz, s. 27.

Tamtéz.

,Das Theater kann genau der Ort sein, an dem wir uns dieser Fahigkeiten wieder bewul3t werden und sie uns
zuriickholen. Wahrscheinlich ist es einer der letzten wahrhaft anachronistischen und vollkommen
altmodischen Versammlungsorte der Kunst, in denen eine Gesellschaft sich selbst in Frage stellen kann.
Meist ohne unmittelbare Gefahr fiir die Umwelt. Leider.” (Tamtéz, s. 29.)

2 1 EHMANN, H.-T. Prézentnost divadla. In: ROUBAL, J. (ed.). Souradnice a kontexty divadla. Antologie

soucasné nemecké divadelni teorie. Praha: Divadelni tstav, 2005, s. 55-62.

293 Tamtéz, s. 55.
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(oproti vnimani jinych uméni): ,Pfesto nelze spontannimu vnimani jedno upfit: Zze se
totiz v divadle prézentnost vtomto smyslu zintenzivnéné zkuSenosti a prézentnost
jako pragmaticka dimenze realné-télesné spolupfitomnosti, koprézentnosti
(Koprasenz) zvlastnim zptisobem sjednocuiji.“***

K prézentnosti tak dle Lehmanna dochazi rovnéz v pfipadé nepfitomnosti
herce (vnimani herce pouze prostfednictvim jeho hlasu z audionahravky, filmového
obrazu), ¢imz se vS8ak nepopird dulezitost pfitomnosti Zzivého herce na scéné.

,Prézentnost divadla je pfedev&im pfitomnosti herce,*®

shrnuje lapidarné Lehmann.
Divak v divadle je tak neustale, jak piSe také Loher ve svych bodech, konfrontovan
s fyzis herce, a to i vinscenacich vyuZivajicich média. Dle Lehmanna se pravé
v konfrontaci s medialnimi obrazy télesnost herce (jeho fyzicka prézentnost) jesté
vice posiluje.?® Stejné jako Loher & Richter také Lehmann hovofi o nutnosti
existence divadla pravé jako mista autenticity: ,Zkratka: nové divadlo Ize povazovat
za laboratof, vniz se pracuje na zpusobech urychlené metamorfézy
Jbezprostfednich’ forem vnimani. A vzhledem k bezradnosti a povrchnosti vidéni,
vzhledem k vystuprfiovanému mnozstvi drazdivych mediélnich obraz( je téchto mist
v ramci kultury naléhavé zapotfebi, pokud nechceme kapitulovat pfed skutecnosti
v8eobecné roz$itené idiocie vnimani uprostfed high tech’ svéta.“?®’

Lehmann v8ak neni jedinym teoretikem v némeckém jazykovém prostoru, jenz
se vénuje problematice vnimani divadla a jeho prézentnosti ve vztahu k masovym
médiim. Rovnéz teatrolozka Erika Fischer-Lichte pusobici na berlinské Freie
Universitat hovoti o liveness*®® divadla. Timto terminem, pfevzatym z amerického

i 299

divadelné-védniho pojmoslovi,~~ shodné s Lehmannem rozumi ,sou¢asnou télesnou
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Tamtéz, s. 57.

Tamtéz, s. 58.

Tamtéz. Ke vztahu divadla a médii dale in: Postdramatisches Theater, o. c., s. 401-447.

FISCHER-LICHTE, E. Vniméni a medialnost. In: Souradnice a kontexty divadla. Antologie soucasné
némecke divadelni teorie, 0. c., s. 142.

Tento termin pfedstavuje v americkém kontextu kvalitu Zivych performanci (Live-Performances). Pod termin
Zivd performance jsou zahrnuty vsechny druhy ptedstaveni v divadle, jinych uméni, politice i vefejném
zivote, kde se ve stejném prostoru soucasné nachdzi dvé skupiny lidi — jednajici a pfihlizejici. Prave ve
Spojenych statech se totiz odehraval spor o kulturni nadtazenost zivych performanci vs. medializovanych
performanci, jez jsou pfenaseny pomoci televizniho zdznamu. Zastanci zivych performanci jim ptisuzuji
autenticnost a subverzivni charakter. Erika Fischer-Lichte se vak brani jednozna¢né polarizaci. Ve zminéné
studii Vnimani a medidalnost doklada na n€kolika ptikladech z némeckého divadla, Ze liveness (Zivost)
mohou mit i n€které televizni divadelni pfenosy. (Tamtéz, s. 144—-145.) Rovnéz autenticita a subverzivita
nejsou podle ni patrné pouze v zivych performancich, ale i v n€kterych medializovanych: medializace
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pfitomnost hercll a divakd ve stejném prostoru“®, kterou, také shodné

s Lehmannem, vyuZiti médii ¢i technologii na scéné nerusi. Naopak: média (audio
nahravky, filmové dotacky) umoznuji divakovi reflektovat rlizné zplsoby vnimani a
nabizeji mu rozdilné perspektivy.®®" Liveness jako synchronng sdilena,
spoluprozivana situace je dle Fischer-Lichte konstitutivnim prvkem divadla, ktery jej
odli$uje od medializovanych performanci.®*

V teorii politického divadla D. Loher muzeme stejné jako v koncepci F.
Richtera konstatovat jisté utopické rysy. Divadlo jako anachronické misto pro
skute¢né (ij. fyzické, autentické) setkavani je alternativou virtualniho (tj.
simulovaného, nepfedmétného, nefyzického) prostoru, ktery nas obklopuje. Rovnéz
jeji tvrzeni, Ze jde o vzdaleny prostor podporuje toto pojeti: utopie se pfFiznacné
odehravaji na geograficky blize nespecifikovaném odlehlém ostrové &i zemi, ¢imz je
zvyraznéna distance od naSeho stavajiciho Zivota a je zduraznén jeji alternativni
charakter. Divadlo je jak pro Richtera, tak pro Loher zdrojem fantazie a kreativity.
V obou zminénych koncepcich je také obsazen pojem svobody: u Richtera je divadlo
prostorem pro svobodné ziskavani informaci o stavajicim spole€enském usporadani,
u Loher je to rovnéz svobodné misto, kde sou¢asna polis mlze zpochybnit samu

sebe.

3.4.3.

Co je politické divadlo?

Oba analyzované manifesty i esej Ulfa Schmidta se dotykaji otazky, co je
politické divadlo, pfipadné v Cem spociva politicnost divadla. ObSirny popis
politického divadla, ktery mi zde poslouzi jako shrnujici definice, pfindsi Erika
Fischer-Lichte v Metzlerové lexikonu divadelni teorie pod heslem Politisches

303

Theater®™”. Autorka vymezuje pojem politického divadla ve ¢tyfech aspektech:

(1) Divadlo an sich je spoleCensko-politickou udalosti, jelikoz se v ném

nemusi byt neautenticka ¢i afirmativni, zaroven /iveness neni vzdy autenticka a subverzivni. (Tamtéz, s.
144.) Vice in: AUSLANDER, P. Liveness. Performance in a mediatized culture. London — New York, 1999.

Vnimani a medialnost, o. c., s. 142.

Tamtéz. Jako ptiklad Erika Fischer-Lichte uvadi Castorfiv Trainspotting inscenovany ve Volksbiihne roku
1997.

Tamtéz, s. 143.

*®FISCHER-LICHTE, E. Politisches Theater. In: FISCHER-LICHTE, E. - KOLESCH, D. - WARSTAT, M.

(eds.). Metzler Lexikon Theatertheorie. Stuttgart — Weimar: Verlag J. B. Metzler, 2005, s. 242-245.
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stfetavaji dvé skupiny lidi, totiz aktéfi a divaci, vstupujici do interakce. Mezi nimi
probihéa také informaéni vyména. Re&ené jsme konstatovali i v manifestu Dey Loher.

(2) Politickeé je dle Fischer-Lichte rovnéz takové divadlo, jez muze svym
pusobenim ovlivnit Clovéka a jeho okolni svét. Zminény u€inek mélo Piscatorovo a
Brechtovo divadlo, dokumentarni divadlo Sedesatych a sedmdesatych let, ale téz
divadlo starsi (viz Wagnerovo pojeti uméni jako Gesamtkunswerku). Dodavam, ze
jako Cervena nit se celou novodobou historii i teorii némeckého dramatu vine téma
pusobeni uméni, toho, zda divadlo mlze vést k realné politické akci &i spoleCenské
zmeéneé, na coz poukazala i tato prace.

(3) Politicnost divadla muzeme spatfovat také v tematické roviné. Dle Fischer-
Lichte jde o divadlo zpracovavajici obecna spoleenska i politicka témata (véalka,
globalizace), historické udalosti (Velka fijnova revoluce) nebo aktualni politické
konflikty (imigracni politika). Toto vymezeni tematické roviny politického divadla se mi
vSak s odkazem na zkoumanou soucasnou dramatiku jevi jako nelpiné. V
dramatech Mariuse von Mayenburga a Dey Loher jsem konstatovala sepéti
politického aspektu s osobnim ZzZivotem, vnitfnimi motivacemi a pfesvédcenimi
jedince. Jak dokladaji texty obou zminénych dramatik(, politické jsou i privatni
vztahy, politicka témata nemusi vyhradné souviset pouze s udalostmi vnéjSiho svéta
(mocenskym usporadanim spoleénosti).>*** Rovnéz Barbora Schnelle hovofi o
problému s vymezenim rozpéti politického divadla: v sou¢asné postmoderni dobé se
do popredi dostava tematizace lidské individuality a ddraz na pluralitu nazord.
Moderni demokracie akcentuje c¢lovéka ve smyslu jeho jedineCnosti. Cilem
soucCasného politického divadla tak podle Schnelle jiz nem(ze byt vyburcovani mas,
jako tomu bylo jesté ve 20.— 40. letech, kdy existovaly velké ideologické utopie
socialismu a nacionalismu. Podstata souCasného politického divadla tkvi spiSe v
orientaci na jednotlivosti nageho spolegensko-politického Zivota.>*

(4) Ve ctvrtém bodé hovofi Fischer-Lichte o nové politice estetiCna (neue

3% Toto konstatuje téz Muriel Ernestus na zékladé¢ rozboru textti Urse Widmera, Falka Richtera a René
Pollesche. (ERNESTUS, M. Von politischem Theater und flexiblem Arbeitwelten. Uberlegungen zu
Theatertexten von Widmer, Richter und Pollesch. Berlin: Sine causa Verlag, 2012, s. 33.)

305 SCHNELLE, B. Politické divadlo a jeho dvé némecké tradice. In: Sbornik praci Fakulty Brnénské
Univerzity, Q 1/1998, s. 47-56. [online]. [10.3.2018] URL:
<http://digilib.phil.muni.cz/bitstream/handle/11222.digilib/114605/Q_Theat rologicaCinematologica 01-
1998-1 5.pdf>.
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Politik des Asthetischen®®), specifické estetice vnimani, ktera nuti recipienta k reflexi
jeho vlastniho politického nazoru, nazirani. Uvedeny aspekt pfesahuje rovinu textu
(dramatu), proto jej pojednam pouze struéné. Nova politika estetiCha je podle
Fischer-Lichte fenoménem 90. let a vznikla jako reakce na narlstajici teatralizaci
politiky, kdy se televizni vystupy politiki stavaji show — k prosazeni politickych cild
uzivaji aktéfi divadelni prvky, maji pfedem nauceny scénar a detailné propracovanou
mimiku a gestiku. Nova politika esteti¢na stoji v kontrapunktu ke zkreslené medialni
realité a narusuje tak stereotypy divackého vnimani. Recipienti v divadle mohou, na
rozdil od ostatnich médii, pfimo reagovat na zobrazené déni, jelikoZz zde existuje ono
esencialni ,tady a ted”. Divdk si na zakladé své dosavadniho zkudenosti i
individualnich charakteristik tvofi vyznamy béhem pfedstaveni.

Politicky Ci socialni aspekt divadelniho pfedstaveni je podle Fischer-Lichte téz
propojen s aspektem estetickym. Tato dichotomie nicméné nevznika pouze tehdy,
kdyZz ma predstaveni politické téma nebo propaguje politicky program — politicnost
zaruduije i fyzicka spolupfitomnost zG&astnénych.®*” Na politicky aspekt prézentnosti

jsem poukazala v kontextu manifestu Dey Loher.
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Politisches Theater, o. c., s. 245.
Estetika performativity, o. c., s. 59.
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ZAVER

Cilem disertatni prace bylo analyzovat nejsilngjSi tendence v soucasné
némecké politické dramatice s odkazem na pfedchozi vyvoj. Vyraznou tendenci
némeckého politického divadla a dramatu zapoc€al svym apelativnim divadlem Erwin
Piscator. Darazem na dokument zahdjil tendenci k dokumentarni reprodukci reality,
ktera se znovu objevila v Sedesatych a sedmdesatych letech a jez je silné pfitomnéa
v soucasné dramatice a divadle. Inscenace rezisérd René Pollesche nebo Falka
Richtera Ize zase Cist jako osobité pokracovani piscatorovské vizualni a akustické
medializace divadla.

Vyznamnym milnikem ve vyvoji politického dramatu a divadla v Némecku je
tvorba Bertolta Brechta. Recepce Brechta, resp. brechtovské epické formy se vine
celou historii i teorii némeckého dramatu a divadla a patrna je téz v soucCasné
dramatice. Z hlediska struktury soucasnych texti mizeme vysledovat dvé tendence.
Prvni je pravé pfiklon k brechtovskému epickému dramatu, jenz ze soucasnych
némeckych autor(l nejvice reprezentuje Dea Loher. Loher klade duraz na fabuli, na
pfibéh. V pfimém odkazu na Brechta pouziva ve svych textech zcizovaci prvky, jako
jsou prolog, epilog, postava vypravéce, ¢lenéni na epizody, vyuziti chéru a narativni
pasaze suplujici postavu vypravéce, které komentuji déj. Objevuje se téz termin novy
realismus, jejz zaCina v devadesatych letech prosazovat rezisér Thomas Ostermeier.
Novy realismus hlasa a obhajuje i dnes, a to ve spolupraci s dramatikem Mariusem
von Mayenburgem. Druhou tendenci v sou¢asné némecké dramatice predstavuje
odklon od tradi¢nich dramatickych textd a s tim spojeny koncept uZ ne dramatického
textu Gerdy Poschmann ¢&i postdramatického divadla H.-T. Lehmanna. Texty
v postdramatickém diskurzu se u nékterych autor(, jako je Falk Richter, stavaji spise
scénafi k multimedialnim inscenacim, produkcim a projektdm.

Ve vyvoji némeckého dramatu poslednich dvou dekad jsem konstatovala
silnou tendenci k dokumentarnimu zpodobnéni reality. Sou¢asné dokumentarni
divadlo nevychazi pouze ze zpracovani historickych material(, ale jeho zdrojem
muze byt i obecny spole¢ensky problém. Autofi jako Clemens Bechtel nebo skupina

She She Pop v navaznosti na mysSlenky giessenského institutu zasazuji divadlo do
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SirS§iho  kulturnino a spoleCenského ramce. Nejvy8Si kvalitou soucasného
dokumentarniho divadla je pak autenticita obsahu vyplyvajici nejen z prace s
dokumenty, ale i z pfitomnosti nehercl na jevisti.

DisertaCni prace se zabyvala vyraznymi tendencemi ve vyvoji némeckého
politického dramatu. V jejim zavéru jeSté naznacim dalSi smér, ktery je v souCasné
némecké dramatice patrny. Zde mam na mysli zejména tvorbu oceriované autorky
Felicie Zeller (ro¢. 1970), jiz Ize pfifadit k sou¢asnému politickému postdramatickému
divadlu. Zeller, ktera se v posledni dobé prosadila na ¢eskych jevistich, se témér ve
vSech svych hrach zabyva aktualnimi spole¢ensko-kritickymi tématy. V Klubu
outsidert (2002) tematizuje vytvafeni umélych pracovnich skupin pro nezaméstnané.
Pfetézovanym socialnim pracovnicim z odboru péce o déti se autorka vénuje v textu
Mesto mofe horfe (2008). Svét horem dolem (2013) poukazuje na problém
vSemohoucnosti PR agentur v dnesSnim svété. Osobitou divadelni poetikou a
abstraktnim jazykem Zeller pfipominé Elfriede Jelinek ¢i René Pollesche.

Pfikladem souCasného postdramatického psani pro divadlo par excellence je i
tvorba mladého autora Olivera Klucka (ro¢. 1980), ktery se narodil v byvalé NDR.
Jeho hry, tematizujici krach socialistického uspofadani v Némecku, jsou
exemplarnim pfikladem postdramatické poetiky. Texty, majici spiSe podobu
prozaického utvaru, popiraji figuraci i naraci a patrny je monologicky charakter.

Jak silna a urcujici tato tendence v nasledujicich letech bude, ukaze vSak az

dalSi vyvoj.
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SUMMARY

In my thesis, | analyse the current German political drama. However, the term
political drama or theatre is difficult to define in general. French theorist Patrice Pavis
draws attention to the fact that in the broader sense any theatre is political: actors are
always a part of life of a community, polis, or society. In the narrow sense, the term
can be then identified, for example, with agitprop, folk theatre, Brechtian, and post-
Brechtian epic theatre, etc. As Pavis emphasizes, aesthetics in these cases is
subject to ideology and political struggle, and also effort to enforce a particular theory
or philosophical views is apparent. German theatrologist Hans-Thies Lehmann, who
works at Frankfurt University and is engaged, inter alia, in the relationship between
the so-called postdramatic theatre and politics, considers political issues as those

which manifest the power of the society.

In my work, | understand the concepts of political drama / theatre in the
narrower sense, follow the engaged, appellative, left-wing (anti-capitalist) oriented
theatre of E. Piscator and Brecht, and at the same, in the broader sense, as socio-
critical drama / theatre, i.e. relating to the problems of today's "polis" (city, state) and
following mainly the tradition of new German and Austrian folk plays. In contemporary
German political drama, the two trends outlined in the introduction can be traced. In
their works, the first line (left-wing appellative) is followed mainly by playwrights and
directors F. Richter and R. Pollesch, the other line (socio-critical) by D. Loher, O.

Bukowski, T. Walser, or M. von Mayenburg.

In the first overview chapter, | summarize the most important phases in
development of the phenomenon of German political drama and theatre, which has a
strong tradition in this country, starting with director Erwin Piscator and his
fundamental publications The Political Theatre of 1929. | also analyse the works of
Bertolt Brecht and his concept of political (or socially engaged) epic theatre. Further, |

touch upon the so-called documentary drama or theatre of fact of the 1960s and
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1970s (Rolf Hochhuth, Heinar Kipphardt, and especially Peter Weiss and his play
The Investigation / Die Ermittlung of 1965).

The very core of the thesis comprises the characteristics and analysis of the
political drama in Germany from the 1990s to the end of the first decade of the new
millennium. In this context, | address works of playwright Dea Loher (1964) and the
most important representatives of this stream. Loher is the first who put into context
the newly shaping generation of German drama of the 1990s, which is represented
among others by René Pollesch (1962), Theresia Walser (1967), Albert Ostermaier
(1967), Roland Schimmelpfennig (1967), Falk Richter (1969) or later by Marius von
Mayenburg (1972). These authors deal with topics that are directly related to their
reality; they address political, social, and moral issues such as the controversial issue
of Germany's Nazi past and its unification in 1990, the war in former Yugoslavia,
immigration, segregation of ethnic minorities, unemployment, juvenile delinquency,
etc. There is also a partially manifested tendency to return to private stories; dramas

depicting fates of individuals in the society.

Works by these authors must be also seen in the context of the development
of European drama in the 1980s and particularly in 1990s. Therefore, this thesis
contains a mention of the influence of British in-yer-face drama and of the concept of
the so-called postdramatic theatre as defined by H.-T. Lehmann in his publication
Postdramatic Theatre of 1999 (reprint in 2005). Lehmann mostly focuses on
examining the development of stage forms of the 1960s of the 20th century and on
the trends in the European theatre of the late 1990s (genre overlaps syncretism, the
multicultural aspect of theatre and art in general, the influence of mass media on
stage design of plays, the relationship of theatre and politics, etc.). Lehmann
replaces the term postmodern theatre by the term postdramatic theatre (i.e. theatre
after drama). He uses the term to point out the main tendency of contemporary
theatre — a departure from traditional dramatic texts. As Lehmann notes,
postdramatic theatre is also post-Brechtian theatre. However, German theatrologist
Birgit Haas, in her book Plddoyer fir ein dramatisches Drama published in 2007,

disagrees with Lehmann's concept. She uses the "pleonasm" dramatic drama to
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critically deal with Lehmann's postdramatic theathre and as opposite to the concept
of post-Brechtian theatre, especially in the context of works by young authors of the
last decade of the 20th century and of the following decade; in connection with texts
by D. Loher or R. Schimmelpfennig, she speaks about a renaissance of dramatic

(Brechtian) drama.

The third and final part of the thesis then examines the political drama after
2001; in addition to Loher, it aims at works by F. Richter and M. von Mayenburg new
document drama (Andres Veiel). A landmark for marking this decade is the terrorist
attack on the New York Trade Center (WTC) and Pentagon on 11 September 2001.
In the media, this date is often referred to as the real beginning of the 21st century,
and even F. Richter himself, who since 2001 has been counted among the most
prominent critics of the U. S. fights against terrorism and foreign policy of President
George Bush, perceives this date as such, or better to say, he views this date as the
beginning of new drama. New dramas often contain criticism of globalization — this
criticism is even stronger than in the 1990s — as well as challenging of the hegemony
of the Euro-American (pop) culture, or criticism of increasing and omnipresent
influence of mass media. There are also new topics in contemporary drama such as
war (as well as combating terrorism) in Afghanistan and Iraq: the above is mentioned
in plays by Loher Land ohne Worte or texts by F. Richter Sieben Sekunden (In God
We Trust), and Hotel Palestine. This drama uses parody to point out Bush's

nationalist rhetoric.

The thesis intentionally ignores works by playwrights from the former East
Germany, which evolved differently. Solution and topics of authors such as Oliver
Bukowski (1961) and Thomas Brussig (1964) differ from "Western" authors, and their

comparison would require a whole thesis itself.
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PRILOHA
Preklady

Dea Loher

O politickém divadle a skutec¢nosti v 5> minutach a 11 vétach

Chci fici nékolik vét k otazce, kterou dostavam nejcastéji, stale znovu.

Je to zaroven otazka, jez mé nejvice rozc€iluje, znovu a znovu, a které se proto ¢asto
vyhybam.

Ddvod, pro€ si ji zde sama pokladam, lezi pfedevsim v tom, Ze mi bylo fe¢eno, abych
se kratce vyjadrila.

Ze zistného duvodu se tedy pokusim na tuto otazku odpovédét rychle, ale jednou

provzdy, abych mohla v budoucnu na tyto véty odkazovat:

Zaprvé. Otazka.
Nejcastéji pokladana otazka zni, zda se povazuiji za politickou autorku.

Spontanni odpovéd’: Ano, jak jinak?

Zadruhé. VSeobecné porozumeéni

Pojem politické divadlo chybné naznacuje upfednostnéni obsahu pfed formou,
implikuje jednoznacny postoj vic¢i tomu, co bézné odpovida realné politice.

V nejhorSim pfipadé jde o divadlo pusobici cilené, zamérné. V nejlepSim pfipadé, a
ve své vrcholné umélecké formé, je: amoralni, nalomené, nejisté, rozpolcené,

pochybuijici, hledajici, nevédouci.

Tri. Subjektivni definice. (Fragment).

V tom, Ze pfipousti viceznacné formy, bezu&elné znaky, nepfehledné cesty, nékdy
smutny a zoufaly zmatek, a Ze trva na sou¢asnosti a nesrozumitelnosti, nesmyslnosti
a krase véci ve svété, v tom podle mé tkvi politicka dimenze; a sice proto, Ze vubec

nejprve se mohou vytvofit prostory, jez vyjadiuji svobodu a fantazii; umeélecké
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prostory, které mohou byt vzdalené od bezprostfedni reality a které presto zrcadli
skute¢né souziti a jeho podminky. Selhani a nenaplnéné moznosti sou¢asnosti

vypravi vice, nez kdy mohly navrhy utopii.

Ctyii. Negace.

A v tomto smyslu nemUze divadlo, 0 némz mluvim, nebyt nepolitické.

Mimo poradi. Navrh basnika.
Heiner Muller hovofi v souvislosti s uménim ,,0 nezbytnosti ucinit skute¢nost, tak jak

je, nemoznou®“.

Pét. Nahled.

To muze Elovék udélat avSak jenom tehdy, kdyz zna také skuteénost.

Tolik skute€nosti, kolik je jen mozné, ne pouze vyfezy z ni.

Tolik souvislosti, kolik je mozné vytvofit; porovnat to, co existuje zdanlivé volné vedle
sebe; neizolovat pfedmét psani od okoli. Také Zadné specialni divadlo pro mensiny Ci
zajmové skupiny — odpirat jakakoli zvlastni prava fidi¢m, dévkam a internetovym
zavislaktm, africkym uprchlikiim, nezletilym matkach a bankovnim manazerim.

Nenechat divadlo sklouznout k tematickému veceru.

Sest. Prozivani.

Pokud jde o rozpéti prudkych rychlych spole¢enskych zmén, doufam (spoléhéam se
na to), Ze literatura, ktera bude v budoucnu dilezita, bude psané poutniky mezi
svety; totiz migranty, ktefi si ve svych Zivotech ponesou prolinajici se a extrémné se
rznici Zivotni prostory a kulturni kontexty, a pouZiji je jako vychodisko k vypravéni:

o konkrétnich zkuSenostech, surrealnych snech a vSech dobrodruzstvich mezi tim.

Sedm. Simulace.

Kazdy z nas je zatim tolika rozmanitymi zptisoby medialné propojen, a pohybuje se
paralelné na tolika rlznych Urovnich reality, asové posunutych, virtualnich,
fiktivnich, digitalnich, aniz by to jesté bylo spojeno s néjakou télesnou zkusenosti

nebo s vnimanim ¢asoprostoru. Vedle tohoto simulovaného prozivani ale hrozi
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leckdy vymizeni potéSeni i sily hodnotit vlastni Zivotni skute¢nost se véemi
moznostmi jednani, které nabizi, sila davat ji do spravného vztahu k jinym Zivotiim,

vymeérovat ji a tim ji disponovat.

Osm. Polis.

Pravé divadlo muze byt prostorem, v némz si tyto schopnosti znovu uvédomime a
ziskame zpét. Pravdépodobné je to jedno z poslednich skute¢né anachronickych a
zcela staromddnich mist, kde se soustfedi uméni, kde mlze spolecnost zpochybnit

samu sebe. VétSinou bez okamzitého nebezpeci pro okoli. Bohuzel.

Devét. Télo.

Nehledé na to, kolik techniky a novych médii se pouziva, se vzdy nékde objevi
skute¢né télo, jez nalezi herci. Tato hrajici téla, ktera jsou jednoduse tu, ve stejny ¢as
jako my, budou hmatatelna, bez studu, zatézujici nas svoji pfitomnosti, svym

pachem, hlasy a smyslovosti. Zcela odhlédnuto od tél divakd, jez pfedstavuji zatéz.

Deset. Reé.
A pokud tato téla spolu nadto mluvi, pokud existuje prostor pro fe¢, je ukolem vytvorit
jej netrpélivé a tryznivé a pronikavé, na konci rovnéz stejné tak poeticky jako

politicky.

Jedenact. Resumé.

Coz je nakonec docela uspokojive.

LOHER, D. Uber politisches Theater und Wirklichkeit in 5 %2 Minuten und 11 Satzen. In: Diebe.
Programmbheft Nr. 13. Spielzeit 2009/10. Berlin: Deutsches Theater Berlin, s. 25-29. Pfelozila: Petra

MareSova

157



Falk Richter
DIVADLO A POLITIKA - ¢im by mohlo byt politické divadlo v nasi
dobé

Divadlo by mélo byt dnes chapano rovnéz jako ¢ast mezinarodni sité, ktera se
celkové pta kapitalismu na jeho schopnost byt Zivotnim zplsobem pro vétsinu lidi.
Muze nam ukazat jiny obraz Zivota, jenZ napr. nesmi byt ukazan v televizi. Muze si
také dovolit odlisnou estetiku nez televize a reklama, muze vytvorit jinou

koncentraci...

Systém, v némz Zijeme, ,nas zplsob zZivota“, se musime naucit popsat nejprve
nezavisle na hlavnim médiu televize, které nam jej prezentuje v obrazech reklamni
feCi a které zastupuje mocné tohoto svéta. K tomu ndm vSak chybi informace. Potud
muze byt divadlo znovu mistem, kde budeme moci ziskat chybéjici informace, pravée
ty informace, které povedou k tomu, Ze si 0 naSem systému mizeme udélat
presnéjsi obrazek. Potfebujeme tedy néjaky podklad, na jehoz zékladé se v podstaté
vubec muzeme svobodné (popf. védomeé) rozhodnout, zda to, co Zijeme, také
chceme Zit, a jestli to, co zijeme, chceme vnucovat jinym (lidem v jinych statech, ktefi
neprofituji z globalizovaného trhu). Poté potfebujeme protiperspektivu, tedy jinou
moznost, jiz budeme chtit postavit proti systému, ktery nyni viaddne. Jak by mohl
vypadat jiny systém? Myslim, Ze momentalné na celém svété prevliada situace, kdy
vétsina lidi odmita souasny stav a zagina se pozvolna propojovat na vSech
rovinach, aby vytvofili nejprve podklady k hledani jiné moznosti. Je to skute¢né na
pocatku, protoze moderni kapitalismus funguje pfesné tak, Zze na kazdého jednotlivce
dopada pocit bezmoci. Kapitalové vztahy plsobi neosobné, nezname ty, ktefi
rozhoduji, nejsou to lidé, jez volime. Vlbec nevime, kam se mizeme obracet, kdyz
se nam néco nelibi. Zda se, ze uz neexistuji zadni Cinitelé, kapitalismus déla vse
difuznim a neuchopitelnym. Proto také pfece v posledni dobé narlstaji rozptylené
vybuchy vzteku — hnév na dale neudrzitelny systém, a to ve formé amoku nebo Gtokd
na symboly kapitalismu vedoucimu valku. Divadlo je oproti €istému kapitalu mistem,

jez pripousti kreativitu a bezprostfedni komunikaci — vice nez nakupni pasaz, letisté,
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banka nebo televize, ktera pfedstavuje opak kreativity a komunikace. Potud muze
divadlo, kdyzZ ho jeho intendant nebo méstska rada nedefinuje a nestrukturuje jako
muzeum ¢&i zabavni podnik po vzoru televize (sledovanost vitézi, mize pfitahnout
sponzory, ktefi vnimaji médium jako reklamni plochu), byt mistem, kde se bude moci
pracovat na vizich jiného zpusobu Zivota. Divadlo by mélo byt dnes chapano rovnéz
jako soucast mezinarodni sité, ktera se celkové pta kapitalismu na jeho schopnost
byt Zivotnim zplsobem pro vétSinu lidi. MGZe ndm ukazat jiny obraz Zivota, jenz
napf. nesmi byt ukazan v televizi. Mlze si také dovolit odliSnou estetiku nez televize
a reklama, maze vytvofit jinou koncentraci, muze si dovolit zakdzané, popf.
opomijené obsahy (ne ty, jez zaru€uji sledovanost &i konsensus). A mlze —
prostfednictvim svych novych dramatik( — vytvaret povidky, které nam umozni
pochopit tento Zivot. Anebo ndm umozni rozvinout pfedstavy o tom, jak bychom
mohli naproti tomuto stavajicimu systému, ktery zdlrazruje pozadavek nevytvaret k
sobé Zadnou alternativu a byt tim nejlepSim moznym uspofadanim, postavit systémy
jiné. Jak jsem fekl v Gvodu, véfim, Ze stojime na po¢atku obrovského hnuti. Hnuti,
jez se vymezuje vici sou¢asnému tak zvanému globalizovanému kapitalismu. Hnuti,
které jeSté nema zadné recepty, pouze muze poskytnout do¢asné odpovédi. Hnuti, u
néhoz je vSak dllezité, ze kazdy se vidi jako jeho Cast poskytujici impulzy ke
zvétSeni sité. Dokud nevznikne vétsi obraz. A tu a tam se objevuji prvni konkrétni
ideje a akce. Jsem také presvédcen, ze dnes jde o to vytvofit z protestniho hnuti
skute¢né kreativni silu. Nejprve reagovat na nespravedlivé vztahy, a poté postavit
néco proti. Jiné ucinit prozitelnym a pfedstavitelnym, coz by bylo poté opakem
soucCasné spiraly: Nespravedlivé uspofadani svéta — Gtok a teror — reakce na teror
likvidaci demokratickych zakladnich prav a zfizeni — jesté vice teroru — zvySeni tlaku
na politické protivniky uvnitf a valka proti teroru — jesté vice teroru atd. Tedy této
nekonecné spiraly, kterou momentalné pohanéji rozhodujici viady narodd fizenych

trhem.

RICHTER, F. Theater und Politik — was kénnte politisches Theater sein in unserer
Zeit

Zdroj: www.falkrichter.com

Prelozila: Petra MareSova
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Falk Richter
Poznamky k Bushovi a pokusiim rozdélit svét na dobro a zlo
Listopad 2001

1.

Nikdo nevédél,

kdo to skute¢né byl, a pfesto byl jako odplata vyhlaSen Gtok. Nebo,
ze Usama

bin Ladin byl nejprve podporovan USA, tohoto svého nepfitele tim sam vytvofil.

2.

George Bush mluvi v souvislosti s odplatou o kfizové vypravé, zatimco islam hovofi
o svaté valce.

Je to stejna propaganda. Bush pouziva neuvéfitelné podobnou feé, ktera rozdéluje
dobro

a zlo,

civilizované a necivilizované.

3.
Nemusime
proto nyni shazovat bomby, mohli bychom koneckoncu tyto zemé také stabilizovat a

vystavét.

4.

Kazda valka ma své vlastni obrazy. Ve

valce v Kosovu to byly napual zmrzlé, snéhem pobihajici Zeny s kojenci.
Tyto obrazy

nam na zapadé fikaly: ,Pomoz nam. Osvobod nas bombami.”
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5.

Béhem utoku na Kabul jsme

vidéli na CNN podivny zeleny obraz, na némz se nedalo nic rozpoznat,
pravdépodobné

byl produkovan néjakou agenturou. Kdyz Ameri¢ané uto€i a zabijeji

lidi, nesmime

nic vidét. Utok na Dvojéata naproti tomu bézi uz tydny jako smyé&ka na

vSech stanicich.

Zde se mlze implantovat trauma, které ospravedIfiuje jakoukoliv formu reakce, a
vS§echny kritiky na Ameriku jsou tak pfedem nemozné. Tento obraz je velmi silny, fika:
,0d ted je

vSe dovoleno.”

6.

Silenstvi je, Ze jde vlastné o hollywoodsky scénat. ,Den nezavislosti*,
mimozemstané Gtodi.

A poté se také reagovalo relativné rychle podle mechanism{ Hollywoodu,
pfisaha

celého naroda na jednoho nepfitele, prezident, jemuz nahle vSichni pfitakavaji a
je hvézdou.

V urcitém smyslu se lidé néco takoveho uéi pro pfipad katastrofy, vi

vlastné, jak

musi reagovat. Proto méli také vSichni pocit, Ze to znaji. Toto je rovnéz
americka fantazie, Ze Gtoci na zlo. A zlo uto€i na né, protoze

jsou dobfi.

Vzdyt George Bush fekl, ti nenavidi nasi formu statu, ti nenavidi nasi svobodu,
demokracii,

a Ze jsme dobfi lidé. Ale cile byly strategicky jednoznac¢né:

Centra moci Ameriky

méla byt zasaZzena, hospodafstvi a Pentagon, ne princip svobody.

Kategorie jako

,ZI0“ a ,dobro“ nam jiz nic nepfinasi, kdyz chceme tento konflikt fesit.
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Pachatele pfece

také nékdo presvedcil, Zze ni€i zlo. Je dulezité, Ze se zde dva

systémy

nachazeji ve valce a trpicimi v obou systémech jsou civilni obyvatelé, ktefi
nedostavaji zadné informace potfebné k porozuméni tomu, co je pfesnou pfi€inou a
objektem

konfliktu, a nyni pfihlizeji, aniz by rozuméli tomu, co se déje. Tak se to pfirozené
nikdy nezméni.

Ano, a dalSi je, jak dalece si teroristé voli scénar, protoze

jiz smysleny scénar

je k dispozici. Neexistuje zadna fikce, virtualni je realné. Kdyz se ¢lovék uci létat na
simulatorech,

poté to muze udélat v realu. A pokud se vytvari fikce, nakonec se pfece neresi,

kdyZ je provedena. Vzdyt v nasi spole¢nosti Zijeme vlastné

pocitem, ze ve

se stalo virtualnim, simulaci, Ze to pravé, realita, uz vlibec neexistuje.

Myslim, ze

v tomto procesu neni jasné, jak nebezpecné, jak skutecné tyto simulace vlastné jsou.
Simulace je naSe realita, popf. to, co mlzeme simulovat, u€inime také v kratké dobé
nasi realitou.

Pentagon nyni Uzce spolupracuje s Hollywoodem. Ti se tam vyznaji

skvéle

ve vedeni valky, v teroru, v nejhor§im myslitelném scénafri.

7.
Tim nejhorsim, co Bush fekl, bylo, Ze &lovék je bud pro nas, nebo je na
strané teroristl. Coz je absolutni nesmysl. Nemusim byt pro né, a kdyz nejsem

pro né, potom to jesté zdaleka neznamenag, Ze stojim na strané teroristu.

RICHTER, F. Notizen zu Bush und den Versuchen, die Welt in Gut und Bdse aufzuteilen
Zdroj: www.falkrichter.com
Preklad: Petra MareSova
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