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Abstrakt

Tato bakalafska prace se zabyva souvislostmi mezi melodramatem a ,divadlem
krutosti  Antonina Artauda. Vychazi pfedevSim zkoncepce ,melodramatické
imaginace®, jejimz autorem je literarni teoretik Peter Brooks: podle jeho teorie Ize
melodrama uchopit nikoli jako pouhy nizky zanr ¢i fenomén popularni kultury, nybrz
jako esteticky systém se Sirokym repertoarem vyrazovych prostfedki, jenz zaroven
odrazi urcity zptsob uvazovani. Na zéklad¢ Brooksovy koncepce se snazim dokazat, ze
mezi melodramatickou imaginaci a Artaudovou Vizi divadla existuje afinita, ktera se
projevuje jak v estetické, tak v ideové roving: dochazim k zavéru, ze divadlo krutosti
predstavuje radikalni vyjadfeni melodramatické imaginace, jez umoziuje naplno
realizovat jeji moznosti. Jak se pokousim ukézat, spfiznénost té€chto dvou systému lze
zaroven aplikovat 1 na film, coz dokldddm analyzou snimku Rainera Wernera
Fassbindera V roce se trindcti uplnky, vnémz tato spriznénost vychazi najevo.
Strukturdlné¢ je prace rozdelena do tii casti: v prvni vymezuji teoretické pole pro
zkoumani melodramatu za pomoci dvou klicovych stati, knihy Petera Brookse s nazvem
The Melodramatic Imagination a eseje podobné uvazujiciho filmového teoretika
Thomase Elsaessera Tales of Sound and Fury, ve druhé se vénuji Artaudové divadelni
teorii a praxi pravé v souvislosti s melodramatickou imaginaci a ve tfeti pak nasleduje
ptipadova studie, zminéna analyza filmu V roce se trinacti upliky, ktera ukazuje, jak se

spojitost mezi melodramatickou imaginaci a divadlem krutosti mize projevit ve filmu.
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Abstract

This bachelor’s thesis explores the relationship between melodrama and Antonin
Artaud’s ,,theatre of cruelty. It is based primarily on the conception of ,, melodramatic
imagination®, invented by a renowned literary theorist Peter Brooks: according to his
theory, melodrama is neither a lowbrow genre nor only a pop culture phenomenon, but
a coherent aesthetic system with a wide-ranging repertoire of expressive features and
also a certain mode of thinking and imagining. | aim to prove that the melodramatic
imagination as defined by Brooks can be linked with Artaud’s vision of theatre whose
crucial aesthetic and ideological signs are similar to those of melodrama: | even
conclude that the theatre of cruelty is a radical expression of the melodramatic
imagination and that it fully realizes its potential. As I try to show, the kinship between
those two systems can also be applied to cinema, that is why | analyse Rainer Werner
Fassbinder’s film In a Year with 13 Moons in which this unique affinity takes shape.
My thesis is structured into three parts: the first one provides a theoretical framework
for the examination of melodrama that is mainly based on two key works from the area,
Brooks’s book The Melodramatic Imagination and an essay by like-minded film
theorist Thomas Elsaesser called Tales of Sound and Fury, the second is devoted to
Artaud’s theory of theatre and its relation to the melodramatic imagination and the final
chapter offers a case study, the aforementioned analysis of In a Year with 13 Moons
which demonstrates how the connection between melodrama and the theatre of cruelty

manifests itself in film.
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Uvod

V oblasti seridzni umélecké kritiky a teorie nemélo melodrama nikdy jednoduché
postaveni. Uz v roce 1912, tedy v dob¢, kdy lidové melodrama opoustélo divadelni
scénu a pomalu zacinalo pronikat do svéta filmu, se kritik Christopher Strong
S popularnim divadelnim zanrem rozloucil témito nevybiravymi slovy: ,,Ze vSech
hulvatskych, ledabylych, nedistojnych, povrchnich, pokleslych a zcela nesmysinych
forem dramatického ne-uméni bylo melodrama tim nejhor$im...doufam, ze laciné
Sestakové melodrama je uz navzdy minulosti, porazené na hlavu a pohibené na skladce

odpadu.*!

Tato okazald denunciace, kterd by svou rétorikou do onéch ,lacinych*
melodramat velmi dobife zapadla, ptredznamenala zpiisob, jakym bylo v pfistich
desetiletich posuzovano také melodrama filmové. Melodrama se pro zastance filmového
uméni stalo vyrazem pro poklesly zanr, jenz se snazi dojimat naivni, nevzdélané
publikum kycovitym sentimentem a okazalym hranim na city. Filmova teorie a odborna
kritika zlstavaly v zajeti téchto myslenkovych schémat az do ptelomu 60. a 70. let,? kdy
zaCaly vychazet studie, které pojimaly melodrama z odlisného thlu.® Do poptedi zajmu
se dostala americka rodinna melodramata z 50. let, zejména filmy némeckého emigranta
Douglase Sirka. Kritici a teoretici odhalili, Ze emocionalni a vizualni exces ma v jeho
filmech subverzivni funkci: prostfednictvim piepjatého stylu demaskuje vnitini rozpory
burzoazni ideologie. Nové cteni Sirka a dalSich vyraznych tvirca otevielo prostor
komplexnimu badani o melodramatu. Filmovi védci se zacali ptat, z jakych historickych
kotenil zanr vychdazi, jakou mé spolecenskou funkci, do jaké miry odrdzi psychické a
spolecenské problémy dané doby a hlavné zda mlze byt nastrojem k jejich artikulaci.
Zacali rovnéz objevovat skryté kvality v do té doby zavrhovanych snimcich, ale také

odhalovat melodramaticky element ve filmech, které by predtim za melodramata nikdo

! STRONG, Christopher. Good-by, Melodrama. Green Book, Vol. 8, No. 3, 1912, s. 439. K dobové recepci
tohoto presunu popularnich melodramat z divadel do kin viz SINGER, Ben. Melodrama and Modernity:
Early Sensational Cinema and Its Contexts. New York: Columbia University Press, 2001, s. 149-189.

* N&ktefi vyrazni reziséfi melodramat (nap¥. Douglas Sirk nebo Nicholas Ray) si v 50. letech ziskali oblibu
u kritik( z Cahiers du cinéma, nicméné byli uznavani pro svij autorsky styl, nikoli proto, Ze by odhalovali
skryty potencidl zanru. Jejich filmy dlouho ani nebyly povazovény za melodramata, napf. Sirkovy snimky
dostaly od kritik(i ndlepku melodrama az v 70. letech, viz KLINGER, Barbara. Melodrama and Meaning.
History, Culture, and the Films of Douglas Sirk. Bloomington: Indiana University Press, 1994.

’0 vyvoji vnimani melodramatu v ramci filmovych studii viz GLEDHILL, Christine. The Melodramatic
Field: An Investigation. In: Home is Where the Heart Is: Studies in Melodrama and the Women’s Film.
London: British Film Institute, 1987, s. 5-39.



neoznacil. Odborné analyzy a interpretace melodramat na pocatku vychazely nejcastéji
ze tfech pristupli, jez se mnohdy vzijemné dopliovaly: marxistického,
psychoanalytického a brechtovského.* Hollywoodské melodrama se rovnéz ocitlo
V centru pozornosti nastupujici feministické filmové teorie, pro niz filmy Sirka a dalSich
znamenaly prileZitost k revizi tradinich genderovych stereotypt.’ Nicméng, navzdory
usili takovych filmovych teoretiki, jako jsou Thomas Elsaesser, Geoffrey Nowell-Smith
¢1 Laura Mulvey, se melodrama svych pejorativnich konotaci nezbavilo. Slavny
francouzsky filmovy kritik Barthélemy Amengual jest¢ v roce 1979 sebevédomé
prohlasoval, Ze ,,melodrama je dilem primitiva“,® aniZ by si uvédomoval, jak nesmyslné
generalizace se tim dopousti, a pfestoze apriorni zaujatost tohoto druhu v soucasné dobé

neni tak patrnd jako diive, podobné nazory se v odborné sféte stale objevuji.

V poslednich dekadach vSak melodrama znevazuje také trend opacny. Od 80. let se
filmova teorie melodramatu zacala odklanét od studii konkrétnich autorti a dél (byt
samoziejm¢ nevymizely upln€) ve prospéch stati, jez melodrama zkoumaji jako
specificky filmovy Zanr ¢i popkulturni fenomén. Jakkoli mohou byt tyto ptispévky
mnohdy podnétné, zastiraji esteticky potencial melodramatu, proto je zapotiebi obratit
pozornost k ttm umélcim, co unikatnich moznosti melodramatického excesu opravdu
vyuzili. Svou praci chci totiZ mimo jiné dokazat, Ze melodrama neni pouze doménou
,»nizké“ kultury, nybrz vyrazné pronikd i do sféry ,,vysokého* umeéni. Po vzoru
inspirativni knihy literarniho teoretika Petera Brookse The Melodramatic Imagination:
Balzac, Henry James, Melodrama and the Mode of Excess zroku 1976 nebudu
melodrama chépat Cist€ jako zanr, nybrz jako ,,koherentni esteticky systém se Sirokym
repertoarem vyrazovych prostiedki’ a také jako urgity ,modus mysleni a
zobrazovani‘® charakteristicky pro moderni dobu, ktery Brooks souhrnné nazval

413
1.

,melodramatickou imaginaci“. Zaroven budu melodrama povazovat za specificky

4 KLINGER, Barbara. Melodrama and Meaning. History, Culture, and the Films of Douglas Sirk.
Bloomington: Indiana University Press, 1994, s. 6-26.

> Jeden z prvnich vyraznych pfispévki k feministické filmové teorii, kniha From Reverence to Rape od
Molly Haskellové z roku 1974 predstavuje Sirka jako reZiséra ,Zenskych filma“, které kritizovaly
spolecenské postaveni Zzen v USA v 50. letech. Tamtéz, s. 17.

6 STACHOVA, Grazyna. O filmovém melodramatu. In: MARES, Petr, SZCZEPANIK, Petr (eds.). Tvofivé
zrady: soucasné polské mysleni o filmu a audiovizualni kultufe. Praha: Narodni filmovy archiv, 2005, s.
320.

7 BROOKS, Peter. The Melodramatic Imagination: Balzac, Henry James, Melodrama and the Mode of
Excess. New Haven and London: Yale University Press, 1995, s. ix.

8 Tamtéz, s. vii.



»kontradiskurs®, jenz uvadi na svét to, co se tradi¢ni realismus snazi potlacit, co
nedovede racionalng vysvétlit.® Tento p¥istup by sam o sob& nebyl ni¢im novym: na
Brooksovu studii se v minulosti odvolavala dlouhé fada filmovych teoretikt,™ nicméné
vétSina z nich navazovala (¢i stale navazuje) na jeji obecné poznatky o kulturnim
dila: odhaleni melodramatického zakladu v dilech Honoré de Balzaka, Henryho Jamese,
Josepha Conrada ¢i Fjodora Dostojevského, tedy autorti, ktefi jsou pokladani za
vrcholné predstavitele umélecké literatury. Neni pfitom nutné omezovat tento jev pouze
na literaturu, nebot’ sdm Brooks zduraziuje, ze melodramatickd imaginace infiltrovala
takika vSechny umélecké druhy: jeji prvky muizeme najit v dramatech Oskara
Kokoschky, v poezii Percy Bysshe Shelleyho, v operach Giuseppe Verdiho, v malbach

Roberta Longa ¢i pravé ve filmech Rainera Wernera Fassbindera.

Pro zacatek by ovSem bylo vhodné nastinit, v em zminény esteticky potencial
melodramatu spociva. Jiz jsem zminoval, ze pocatkem 70. let zacala filmova teorie
vnimat melodrama jako néstroj k artikulaci socidlnich a psychickych problémi. S timto
nazorem lze souhlasit, moznosti melodramatu jsou vSak mnohem bohatsi. Jak tvrdil
Brooks ve své knize, melodramaticky exces umoznuje pod povrchnim svétem jevi
odhalovat vyznamy, jez jsou tradiénimu realismu nepfistupné.’'  Prostor
v melodramatech netvoii véci o sobg&, nybrz znaky, signifikanty, které odkazuji
k zakladnim moralnim konfliktim a dramatim lidského nitra, latentnim signif"lkétl‘im.12
Melodrama tedy nemusi odkryvat pouze socidlni nespravedlnost a neurdzy burzoazie:

pod maskou profanni skutecnosti mize objevit intenzivni drama, podat svédectvi o

® Kontradiskursivni podstatu melodramatu odhaluje v ndvaznosti na Brookse literarni teoretik Richard
Murphy, viz MURPHY, Richard. Poetika hysterie: expresionistické drama a melodramatickd imaginace.
In: Teoretizace avantgardy: modernismus, expresionismus a problém postmoderny. Brno: Host, 2010, s.
131-164.

197 nejvyznamnéijsich pFispévkd pfimo ovlivnénych Brooksem jmenujme nap¥. studii Lindy Williamsové
Melodrama Revised (WILLIAMS, Linda. Melodrama Revised. In: BROWNE, Nick (ed.). Refiguring American
Film Genres: History and Theory. Berkeley: University of California Press, 1998, s. 42-88.) nebo jiz
zminénou esej Christine Gledhillové The Melodramatic Field: An Investigation (GLEDHILL, Christine. The
Melodramatic Field: An Investigation. In: Home is Where the Heart Is: Studies in Melodrama and the
Women’s Film. London: British Film Institute, 1987, s. 5-39.).

u BROOKS, Peter. The Melodramatic Imagination: Balzac, Henry James, Melodrama and the Mode of
Excess. New Haven and London: Yale University Press, 1995, s. 199.

Y Tamtéz.
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hlubsi realité, v niz piezivaji ,,pozistatky posvatného mytu®,” a tim se alespon pfiblizit

ocistyjici roli, kterou kdysi plnila tragédie. Melodrama je obecné pozoruhodné svou
praci s emocionalni strankou. Existuje namitka, ze emoce, jez melodramata tematizuji,
byvaji prehnané exaltované, primalni ¢i détinské, ovsem 1 méné dhstojné projevy citi
by mély mit v uméni své misto. Pfipomenime si slova samotného Alfreda Hitchcocka:
,Zena miZe piijmout zpravu o manzelové smrti tak, Ze bude rozhazovat rukama a
kficet, nebo naopak bude nehnuté sedét a nic nefikat. Ackoli je prvni postoj
melodramaticky, mize se odehrat ve skutecném zivoté. V kinematografii znamena
melodramaticky film snimek zalozeny na sérii rozrusujicich udalosti. Nezbyva tedy nez

(13

pFipustit, Ze melodrama bylo a je patefi i krvi filmu.“™ Posledni véta mozna zachézi az
moc daleko, ale jinak Hitchcockovo sdéleni vystihuje dilezitost melodramatu velmi
pfesné. Méli bychom rovnéz docenit vyznam emocionalniho ucinku, jejz melodramata
vyvolavaji. Je tieba revidovat Heilmaniiv pojem ,,monopaticka emoce®,” ktery by se
m¢él vztahovat jen k primitivnim formédm melodramatu, a zkoumat dynamickou pluralitu
pocitil, kterymi plsobi na divdka. Melodrama sice zfidkakdy dokaze zprostiedkovat
jemné nuance pociti tak jako nékteré sofistikovangj$i estetické mody, nicméné
umoziuje u jinych styld nevidanou expresivitu a intenzitu, proto je zapotiebi autort,
ktefi daji této afektivni sile ptihodny smér a nezneuziji ji k ¢iré manipulaci. A nakonec
muze melodramatickd forma slouzit jako prostfedek k psychoanalytickému néavratu
vytésnéného: 0svobozuje od principu reality a vSech jeho cenzurnich mechanismi a
dava prostor nevédomé touze. Jakkoli ma uvolnéni touhy nepominutelna rizika, ti
nejlepsi autofi zvladnou zachytit jeji tvofivou dimenzi, kterd bofi tradi¢ni hierarchie a

bindrni opozice a otevira cestu k pfehodnoceni vSech hodnot.

Melodrama tedy zjevné disponuje jedinecnymi moZznostmi, jak dosdhnout uméleckého
vyjadifeni. Bohuzel jen velmi malo filmovych reziséri dokazalo tohoto potencialu

vyuzit do krajnosti. Neéktefi tvirci dokdzali s melodramatickou formou kreativné

® 0dkazuiji zde k tomu, co Brooks nazyva , moralnim okultnem*. Tomuto pojmu se budu jeété vénovat,
protoZe je pro pochopeni melodramatu stéZejni a zaroven si zaslouZi urcitou revizi. Tamtéz, s. 5.

“ HITCHCOCK, Alfred. Pro¢ natd¢im melodramata?. Cinepur. Ro. 14, &. 38, 2005, s. 51.

 HEILMAN, Robert B. Tragedy and Melodrama: Versions of Experience. Seattle and London: University
of Washington Press, 1969, s. 85. Tento pojem pouziva ve své studii i Brooks, ktery tvrdi, s odvolanim na
Heilmana, Ze melodrama nam poskytuje slast ze sebelitosti a ddva nam pocitit zkusenost jednoty skrze
identifikaci s monopatickou (jednorozmérnou, neambivalentni) emoci, viz BROOKS, Peter. The
Melodramatic Imagination: Balzac, Henry James, Melodrama and the Mode of Excess. New Haven and
London: Yale University Press, 1995, s. 12.
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pracovat (i v ramci hollywoodského systému) nebo ji rovnou dekonstruovali, ale témér
zadny z nich nedovedl moznosti, které jsem uvedl v pfedchozim odstavci, naplno
realizovat. VétSina melodramat je az pfiliS opatrna, piiliS svazand konvencemi:
emocionalni a vizualni exces v nich nejde tak daleko, aby fungoval podvratné¢, tudiz
zUstavaji ukotveny v principu reality. Afekty neptisobi tak intenzivng, jak by mohly, i
touha se v obycejnych melodramatech podfizuje spoleCenskym zakonim: kdyz se ji
hrdinové pokusi uskutecnit, trest je zpravidla nemine, a na konci zpravidla voli navrat
k mé&stacké konformité. Ve svém vyznéni tudiz byvaji konzervativni: vedou pouze
k znovunastoleni statu quo. Schopn&jsi a odvaznéjsi reziséfi se témto pastem snaZzi
vyhybat, i jim vSak k dosazeni plného melodramatického efektu mnohdy cosi chybi,
nebot’ nejsou dostate¢né radikalni. Domnivam se, Ze potfebujeme takové tviirce, ktefi
melodramatickou estetiku dovedou az k extrémnimu vyusténi, jejichz dila rozpoutaji
osvobozujici chaos a nechaji touze volny prostor. Zaroven bychom m¢li hledat takovy
teoreticky pristup, jenz by umoznil tyto snimky reflektovat co nejkomplexnéji. Jednim
Z reziséri, co se zminénému idedlu nejvice pfiblizili, byl Rainer Werner Fassbinder.
Pokud jde o teorii, jsem piesvédcen, Ze nejvhodnéjsi by bylo propojit poznatky
Brookse, Elsaessera a dalSich teoretiki melodramatu s Artaudovou koncepci ,,divadla

krutosti®.

Dosavadni teoretickd reflexe jiz potencidl melodramatické estetiky caste¢né odkryla,
avSak nckteré aspekty téch vzacnych filmu, jez ji zvladly dovést az na prah jejich
moznosti, stdle nedokdze UpIné postihnout. Ke studii melodramat, zvlasté¢ téch
rodinnych, se logicky nabizi psychoanalyticky pfistup.16 Psychoanalyza prokazala teorii
melodramatu cenné sluzby, nicméné uvrhla ji také do zajeti redukcionismu, rigidnich
pojmu a dualistického mysleni. Pokud chceme melodrama opravdu poznat, musime se
vyhnout oidipovskému syndromu, kastracnimu komplexu ¢i touze, ktera je pouhym
nedostatkem slasti, a doplnit psychoanalytické poznatky jinym pfistupem. Proto
navrhuji vyuzit filmovou teorii méalo docenéné koncepce divadla krutosti, kterou béhem
30. let minulého stoleti stvoril francouzsky dramatik a proklety basnik Antonin Artaud.
A€ se stal ikonou poststrukturalistickych filosofil, jeho origindlni a podnétné pojeti

dramatu zlstava ve stinu Brechtovy teorie epického divadla (u filmovych studii to plati

'® Ostatné i kli¢ové studie o melodramatu, o kterych budu psat v kapitole 1, véetné té Brooksovy, jsou
psychoanalyzou velmi vyrazné ovlivnény. O vnitini spfiznénosti melodramatu a psychoanalyzy tedy jesté
bude rec.
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dvojnasob). Pravé na Brechtovu teorii se zvlasté v 70. letech odvolavala fada studii o
filmovém melodramatu,'’ zatimco ta Artaudova, jakkoli mé k melodramatické
imaginaci o dost bliZ, byla (a vicemén¢ poiad je) v tomto ohledu ignorovana. Ve sbirce
stati Divadlo a jeho dvojenec (1938) 1ze pfitom nalézt pozoruhodné mnozstvi paralel
se zpusobem, jakym pojimali melodrama Elsaesser, Brooks, Nowell-Smith a jejich
nasledovnici, a to jak po formalni, tak po tematické strance.”® Artaudova koncepce se
sice nemtize opfit o rozsahlou praxi,20 je vsak dostateCné promyslend a soudrzna na to,
abych na ni mohl navazat. Zaroven svymi ambicemi zietelné presahuje kontext divadla,
proto nevidim zasadni problém v aplikaci Artaudovych poznatkl na film, zvIast kdyz se
na n¢ filmovi reziséfi sami odvoldvaji, nicméné faktory spojené s piechodem

stylistickych prvki z jednoho systému do druhého musime brat v tvahu.

Divadlo krutosti ma s melodramatem spole¢né mnohé estetické prostredky a filosoficka
vychodiska. Obé koncepce odmitaji mimeticky realismus ve jménu metaforického,
expresivniho vyjadfovani, méStackou umeétenost nahrazuji stylistickym excesem,
osvobozuji performativni uméni od nadvlady textu a mluveného slova tim, ze vytvareji
jazyk hovotici prostfednictvim znakt, gest a postojii. Prostor pfeplnény signifikanty
otevird cestu k hlubsSimu smyslu, k nebezpecné a prapivodni skutecnosti, v piipadé
Artauda aZz k samotné metafyzice.21 Zatimco klasické filmové melodrama malokdy
uskuteciiuje sviij potencial, divadlo krutosti dohani melodramaticky modus do krajnosti:

»vyvadi smysly zklidu, uvoliiuje potlacené nevédomi, provokuje k pomysiné

" KLINGER, Barbara. Melodrama and Meaning. History, Culture, and the Films of Douglas Sirk.
Bloomington: Indiana University Press, 1994, s. 10-18. Kromé obsahu samotnych dél existuje nékolik
dalsSich ddvodu, proc se studie o filmovém melodramatu z této éry tak ¢asto odvolavaly zrovna na
Brechta. Zaprvé, Brechtovy poznatky v té dobé vyrazné pronikaly do filmové kritiky, teorie i praxe, proto
neni divu, Ze nasly uplatnéni i zde. Zadruhé, Brechtova politicky angaZzovand teorie rezonovala

s atmosférou doby, kdy byl film vniman jako politicky ndstroj. Zatteti, bylo zndmo, Ze Sirk se s Brechtem
pratelil a tvrdil, Ze se jim nechal inspirovat.

¥ Budu vychazet z ¢eského prekladu Jana Kopeckého a Ladislava Serého: ARTAUD, Antonin. Divadlo a
jeho dvojenec. Praha: Herrmann & synové, 1994.

¥ Tato spojitost dosud nebyla systematicky rozpracovana. Deleuzovska studie , afektivné-
performativniho filmu“ Eleny del Rio Deleuze and the Cinemas of Performance: Powers of Affection se o
souvislosti mezi divadlem krutosti a teorii melodramatu zmirfiuje, nijak ji véak nerozvadi, viz del RiO,
Elena. Deleuze and the Cinemas of Performance: Powers of Affection. Edinburgh: Edinburgh University
Press, 2008.

%% Artaud realizoval svou koncepci divadla jen v jedné hi'e, adaptaci Shelleyho povidky Cenciové, ktera
méla premiéru 6. kvétna 1935. Hra zaznamenala nelspéch u vétsiny kritik( a finan¢né propadla:
odehralo se jen 17 predstaveni. KOPECKY, Jan. Antonin Artaud - posledni z prokletych. Praha: Herrmann
& synové, 1994, s. 91-104.

2t ARTAUD, Antonin. Divadlo a jeho dvojenec. Praha: Herrmann & synové, 1994, s. 35-52.
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vzpouie.“?? Artaud v eseji Divadlo a mor oznatuje divadlo za ,totalni rovnovéhu
dosazenou prostfednictvim destrukce®, kterd by nebyla Cisté negativni, nybrz také
tvotiva. Cilem divadla krutosti bylo pfekonat dualistické uvazovani, spjaté i s tradicnim
melodramatem, roztavit zdanlivé rozpory téla a ducha, ideje a formy, konkrétniho a

abstraktniho ,,v jediny tvar, podobny zduchovnélému zlatu.“%

Spojeni teorie
melodramatu s Artaudovym pojetim divadla se tedy jevi jako logické a velmi zadouct,
pokud chceme melodramatickou imaginaci studovat do hloubky a odhalit jeji jedine¢né
moznosti. To samé plati 1 pro filmovou praxi: véfim, ze kinematografii by prospélo vice
»artaudovskych® melodramat, takovych, kterd dovedou melodramatickou imaginaci az

k extrémnimu vyjadfeni.

Jako materidl jsem si vybral Fassbindertv film V roce se trinacti uplnky (1978), jenz se
blizi k naplnéni onoho estetického potencidlu, ktery v sobé melodramatickd forma
obsahuje. Vztah némeckého tviirce k melodramatu byva casto licen tak, ze Fassbinder
vyuzival populdrniho hollywoodského zanru k artikulaci socidlnich a/nebo psychickych
problémt.?* Melodrama byva povaZzovano za pouhy ndstroj, ktery autor pievadi do
kontextu uméleckého filmu. Chci ukazat, Ze melodramaticky element tvoii zdkladni
(byt’ ne jedinou) strukturujici silu Fassbinderovych snimki a repertoar jeho funkci je
mnohem bohat§i. Tim navazuji na Brookstiv pfistup k Balzakovi a Jamesovi, nebot’
budu odkryvat melodramaticky zaklad v dile jednoho z nejproslulejsich predstavitelt
evropského artového filmu. Snimek V roce se trinacti uplitky jsem zvolil proto, Ze je
spolu se seridlem Berlin, Alexandrovo namésti (1980)% v rezisérové filmografii
nejradikalngj$im vyjadienim melodramatické imaginace a zaroven vykazuje silnou
inspiraci Artaudovym divadlem krutosti, plisobi tedy jako ukézka niterného souznéni
mezi témito dvéma koncepcemi. Zatimco jina reZisérova melodramata byla zaméfena
primarné na socialni kritiku (Obchodnik se zeleninou (1971), Strach jist duse (1974)),

Vroce se trinacti uplnky zachazi mnohem dal: dohani melodramaticky exces do

2 Tamtéz, s. 29.

2 Tamtéz, s. 58.

** Fasshinderovo dilo byva nejcastéji cteno skrze Brechta a psychoanalyzu. Artaudovské interpretace sice
také existuji (sdm rezisér se netajil tim, Ze jej francouzsky dramatik ovlivnil), ale nejsou tak cetné a
hlavné nerozebiraji souvislost mezi divadlem krutosti a melodramatickou imaginaci, ktera se v nékterych
Fassbinderovych snimcich objevuje. Vice v kapitole 3.

> Minim zde zvla3té jeho zavérec¢nou dvouhodinovou epizodu. Televizni adaptace modernistického
romanu Alfreda Ddblina je vsak diky své délce a mnohovrstevnatosti méné vhodna pro ilustraci mych
tezi, proto jsem dal prednost V roce se tfindcti uplriky.
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krajnosti, a tim aktualizuje radikalni moznosti, jeZ melodramatickd imaginace nabizi.
Film navic tematizuje otazky, jako jsou fluidni sexudlni identita, masochismus nebo
stévéni-se-jinym%: problémy, které, jak se pokusim ukazat, mize artaudovské
melodrama presvédCive artikulovat. Dikladna analyza Fassbinderova snimku by tedy
meéla prokazat souvislost mezi melodramatickou imaginaci a divadlem krutosti a odhalit

potenciality, jez z této afinity plynou.

Ma prace bude strukturovana nasledovné. V prvni kapitole piedstavim myslenky dvou
zasadnich prispévka k teorii a historii melodramatu a ukazu, v ¢em jsou zrovna tyto
texty relevantni pro dany problém. Budu se vénovat Brooksové knize The
Melodramatic Imagination a Elsaesserové studii Tales of Sound and Fury, jez vhodné
doplnim tezemi jinych teoretiki, ptfipadné vlastnimi poznatky, ptiklady a revidujicimi
komentati, aby vymezené teoretické pole bylo celistvé. Tématem druhé kapitoly bude
Artaud a divadlo Kkrutosti v SirSim kontextu. Kromé Artaudova pojeti divadla a jeho
souvislostmi s melodramatickou estetikou se budu zabyvat Artaudovym rétorickym
stylem a zplisobem sebeprezentace, ktery souznél s logikou melodramatické imaginace,
dale ukazu, jakym zplisobem jej ovlivnila konkrétni melodramata, a rovnéz predstavim
jeho jedinou divadelni hru Cenciové, ktera méla uplatnit principy divadla krutosti
v praxi. Na zavér kapitoly shrnu spoleéné a rozdilné znaky melodramatu a divadla
krutosti, které souviseji s pojetim prostoru, ¢asu, jazyka a touhy. Tteti kapitola uz bude
vénovana Fassbinderovu snimku V roce se trindcti uplitky. Nejprve nastinim
Fassbindertiv vztah k melodramatu a Artaudovi, nasledné pfijde na fadu samotna
analyza filmu V roce se trinacti uplnky, jez bude podfizena kategoriim prostoru, Casu,

jazyka a touhy.

*® Jednd se o pojem francouzského filosofa Gillese Deleuze, ktery zdUrazriuje dynamicky a procesualni
charakter existence, spocivajici v neustalé transformaci a propojovani mezi jednotlivymi entitami.
Tomuto konceptu se budu v priibéhu prace vénovat Siteji.
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1. Melodrama

Cilem této kapitoly bude podrobné piedstavit dvé teoretické studie melodramatu, které
nejvice prispely k tomu, aby nebylo povazovano pouze za poklesly zanr, nybrz za
esteticky systém a zpiisob uvazovani. Staté¢ Petera Brookse a Thomase Elsaessera ze 70.
let polozily zaklady moderniho mys$leni o melodramatu, na né¢Z se filmova teorie dodnes
nejvice odvolava, proto jsem si vybral pravé je. Myslenky obou textlh mi poslouzi jako
referencni ramec, jejz budu na piihodnych mistech dopliiovat, at’ uz poznatky dalSich
teoretiki a filosofii (Bachtin, Kautman, Thein a dal$i) ¢i vlastnimi podnéty, a
obohacovat o konkrétni ptiklady, aby vymezené teoretické pole pro analyzu bylo
ucelenéjsi. U obou praci mé kromé& hlavnich argumentii bude zajimat, z jakych ideovych
zdrojii a metod autofi vychazeji a v em jsou pro nas uziteCné. Zarovenn bych rad
poukazal na ty myslenky, které je z dneSniho pohledu a pro potieby mé prace potieba
revidovat. BohuZzel nezbude prostor pro dikladnéjsi pohled na nckteré dal§i podstatné
studie melodramatu od Bentleyho, Heilmana, Nowell-Smithe, Gledhillové, Williamsové

a dalSich, budu na n€ vSak rovnéz odkazovat.

1.1. Peter Brooks a melodramaticka imaginace

Kniha literarniho teoretika Petera Brookse The The Melodramatic Imagination: Balzac,
Henry James and the Mode of Excess (1976) dosud zlstava nejvyznamnéj$im a
pravdépodobné také nejcitovanéjSim piispévkem k seridzni teoretické reflexi
melodramatu. Obecné byvéa povaZovana za dilo, jez umoZnilo studovat melodrama jako
kulturné a historicky podminény fenomén s konkrétnimi estetickymi a ideovymi rysy.
Brooksova kniha vSak rozhodné nevznikla ve vzduchoprazdnu: navazovala na tadu
literarnévédnych a teatrologickych studii, jez se zhruba od poloviny 60. let pokouSely
prehodnotit odmitavy vztah k melodramatu a zajistit mu pozici plnopravné literarni

27

formy.”" Tyto pralomové stati naruSily tradiéni hierarchii mezi ,,vzneSenymi* a
y p y ” ym

7 Ztéchto studii jmenujme The Life of the Drama (1964) od Erica Bentleyho, kterd legitimizuje
melodrama jako jednu z klicovych forem dramatu (BENTLEY, Eric. The Life of the Drama. New York:
Applause Books, 1964.), knihu Melodrama Unveiled (1968) od Davida Grimsteda vénovanou rliznym
divadelnim podobam raného amerického melodramatu (GRIMSTED, David. Melodrama Unveiled:
American Theater and Culture, 1800-1850. Chicago: University of Chicago Press, 1968.) a stat Tragedy
and Melodrama (1968) od Roberta B. Heilmana, jeZ proti sobé stavi melodrama a tragédii jako divadelni
zanry sradikdlné odlisSnym psychologickym a filosofickym pfistupem (HEILMAN, Robert Bechtold.
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»pokleslymi®“ uméleckymi zanry a ukdzaly, Ze melodrama nabizi vic nez jen
prvoplanové hrani na city jednoduchého divaka/Ctenate. Zaroven je z nich patrna snaha
postihnout melodrama jako projev specifického nahledu na svét, nebo v piipadé studii
zaméefenych na divadelni melodrama z 19. stoleti rovnéz jako vyraz urcité déjinné
zkuSenosti. VétsSina téchto praci chtéla dokazat, ze melodramatické prvky pronikaly i do
vysokého uméni ¢i Ze byly pfitomné ve vrcholnych dilech jiz od antiky. Brooks
v souvislosti s touto tendenci pfimo hovoii o snaze vystopovat vyvojovou linii
melodramatu ,,od Euripida az po Edwarda Albecho*.?® Nekte{ autofi vymezili
melodrama tak Siroce, ze jej nachdzeli i v tvorb& autorti, které by piedtim nikoho

nenapadlo stavét vedle sebe®® a jejich styl se jinak vyrazn& lisi.

Brooks dokdzal pojmu melodrama vtisknout konkrétné€jsi obrysy: v tom tkvi jeho
nejvetsi prinos. Ackoliv Melodramaticka imaginace v pribéhu Casu nejvice ovlivnila
oblast kulturalnich studii,®® pro nase ucely je nejdiileZit&j§i Brooksovo piesvédéivé
vymezeni melodramatu jakoZzto estetického systému s jasné rozpoznatelnym souborem
vyrazovych prostfedkl. Ke znazornéni povahy a funkce téchto prostiedkl si autor
vybral rozsahlé dilo prikopnika francouzského divadelniho melodramatu Guilberta de
Pixérécourta. Dale v textu ukazuje, jak se tato estetika projevovala Vv riznych
uméleckych, historickych ¢i geografickych kontextech a jakymi proménami prochézela.
V nejdokonalejsi (byt’ ne nejéistsi) podobé ji podle Brookse mizeme vidét v romanech
Balzaka, Jamese, Conrada ¢i Dostojevského. Jak ovSem autor zduraziuje, nejde mu o

totalizujici diachronni studii melodramatu, nybrz o vystizeni téch nejpodstatnéjSich

znakl dané estetiky.

Tragedy and Melodrama: Versions of Experience. Seattle and London: University of Washington Press,
1968.). Zejména té posledni jmenované se pozdéji budu vénovat obsahleji.

28 BROOKS, Peter. The Melodramatic Imagination: Balzac, Henry James, Melodrama and the Mode of
Excess. New Haven and London: Yale University Press, 1995, s. xv.

» Napf. Heilman fadi mezi melodramata Aischylovu Oresteiu, néktera dila Shakespeara, Ibsenova
Nepritele lidu a dokonce i divadelni hry Becketta, viz HEILMAN, Robert Bechtold. Tragedy and
Melodrama: Versions of Experience. Seattle and London: University of Washington Press, 1968.

%% 7de se nabizi skutené fada prikladd, z nichz je v kontextu filmovych studii patrné nejvyznamnéjsi
kniha len Ang Watching Dallas: Soap Opera and the The Melodramatic Imagination (1985), viz ANG, len.
Watching Dallas: Soap Opera and the The Melodramatic Imagination. London: Methuen, 1985.
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Na rozdil od Bentleyho ¢i Heilmana Brooks nedefinuje melodrama jako ,,konstantu
imaginace“*! ani jako literarni formu prostupujici viemi epochami (jakkoli tato hlediska
oznacuje za legitimni a nepopird, Zze v dilech Euripida ¢i jakubovskych dramatiki
muzeme nalézt melodramatické prvky):32 situuje jej do konkrétniho historického
obdobi. Melodrama povazuje za specificky moderni fenomén, ktery ma koteny v dobé
pozdniho osvicenstvi, jiz na konci 18. stoleti zavrSila Velka francouzska revoluce. Pro
Brookse byla revoluce momentem, jez ,,znamenal symbolicky i redlny zénik tradicniho

posvatna a instituci s nim spjatych (cirkev, monarchie)“.33 Melodrama chape jako reakci

na tuto ,desakralizaci“* tedy ztratu jednoznatné opory v mytu, naboZenstvi a
tradiénim mravnim fadu, a snahu vyjadfit izkost vyvolanou désivym novym svétem bez
centra. Zarovenn prostfednictvim jasné polarizace mezi dobrem a zlem a
hyperdramatizace zdkladnich lidskych konfliktd vyjadfuje touhu po stvofeni nového
mravniho univerza, které by obnovilo ztracené jistoty.® Zasazeni po&atk melodramatu
do kontextu Francouzské revoluce a jejich dozvuka se v rudimentarni podobé objevilo
JiZ napt. u Elsaessera,®® ale az Brooks melodrama pojal jako vyraz tizkosti z moralniho a
transcendentniho vakua, jeZ dand doba pfinesla. Autor byl opakované kritizovan za
piiligné zdiraziiovani moralni polarizace,®’ které v predmluvé k druhému vydani sam
pfiznava.®® Tyto vytky jsou &astedné opodstatnéné, nebot’ napiiklad rodinna filmova
melodramata, jimZz se vénuje Elsaesser a navazujici filmovi teoretici, tradi¢ni
manicheismus opoustéji: postavy nejsou ani dobré, ani $patné, zlem se stava sama
spole¢nost, mnohdy navic pouze implicitné. Pro nase ucely vSak budou etické aspekty

melodramatu stale velmi podstatné, protoze jak u Artauda, tak u Fassbindera hraji

elementarni moralni protiklady kli¢ovou roli.

3 BROOKS, Peter. The Melodramatic Imagination: Balzac, Henry James, Melodrama and the Mode of
Excess. New Haven and London: Yale University Press, 1995, s. 14.

2 Tamtés.

3 Tamtéz, s. 15.

3 Tamtéz, s. 16.

* Tamtéz, s. 15-16.

%% ELSAESSER, Thomas. Tales of Sound and Fury: Observations on the Family Melodrama. In: NICHOLS,
Bill (ed.). Movies and Methods, Vol. 2. Berkeley: University of California Press, 1985, s. 167-169.
¥Nékteré priklady zde: JOHN, Juliet. Melodrama and its Criticism: An Essay in Memory of Sally Ledger.
In: 19: Interdisciplinary Studies in the Long Nineteenth Century, Vol. 8, 2009.

® BROOKS, Peter. The Melodramatic Imagination: Balzac, Henry James, Melodrama and the Mode of
Excess. New Haven and London: Yale University Press, 1995, s. viii.
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Brooks se z logickych divodi nesnazi postihnout historii melodramatu v celé §ifi,
vybira si jen ty ptiklady, na kterych miize nejpresvédCivéji ilustrovat charakteristické
znaky melodramatické estetiky a zptsobu vyjadfovani. Zaméiil se primarné (nikoli
vyhradn¢€) na projevy melodramatické imaginace ve francouzském prostiedi od konce
18. stoleti az do 60. let stoleti 19., od zakladatele divadelniho melodramatu Pixérécourta
pfes romantické drama (pfedev§im Huga) az po prunik melodramatickych prvkia do
romanu. Volba francouzského melodramatu jako referencniho ramce dava smysl,
problemati¢téjsi je vSak vybér dvou autorq, jejichz dila Brooks povazuje za ukazkovy
vyraz melodramatické imaginace ve vysoké literatufe. Zatimco Balzac je k danému
ucelu vice nez vhodny, Henry James sice vyuziva melodramatickych prvkia k vyjadieni
moralnich dilemat svych hrdind, ov§em formalni stranka jeho romant (s vyjimkou téch
nejranéjsich) je melodramatické estetice ponékud vzdalena, tudiz analyza a interpretace
jeho dila zdkonité pisobi méné presvedcive. Daleko smysluplnéji by se jevila naptiklad
volba Dostojevského (k obsahlejsimu zpracovani melodramatického elementu Vv jeho
tvorbé ostatné vyzyva v predmluveé sam Brooks),* i proto na n¢j budu v textu casto

odkazovat.

Autor sice omezil svilj pfedmét badani, ovSem ptisobnost melodramatické imaginace
naopak rozsitil. Predeslé stati o melodramatu tento fenomén zpravidla zkoumaly jen
v kontextu divadla, literatury ¢i filmu, kdezto Brooks vidi jeho projevy také v malifstvi,
opete, televiznich serialech, a dokonce ve sférach nesouvisejicich s uménim, jako je
naptiklad politika: polarizace (my vs. ti druzi), dramatizace nazorovych konflikti a
pfepjata gesta podle néj tvoii zaklad moderni politické rétoriky.40 Melodramatické
vidéni svéta proniklo i do dvou klicovych myslenkovych smérit modernity, marxismu a
predevsim psychoanalyzy (viz nize). Brooks neanalyzuje vSechny tyto priniky do
hloubky, nicméné odhalenim takto necekanych souvislosti oteviel cestu mnoha dalSim

badatelum.

Z hlediska zvoleného védeckého pftistupu je Melodramaticka imaginace kombinaci
sémiotiky a psychoanalyzy. Sémiotickou bazi prozrazuje jiz skutecnost, ze Brooks

chape melodrama jako systém znaka, které se v riznych obmeénéch a intenzité vyskytuji

39 v
Tamtéz, s. xviii.
* Tamté?, s. 203-204.
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v analyzovanych melodramatickych dilech nezévisle na stafi, estetické kvalité¢ Cci
uméleckém druhu. Nejvice se vliv sémiotické teorie projevuje ve treti kapitole, kde
Brooks vysvétluje funkci neverbalnich znakt (pantomima, gesta, zivé obrazy, nahlé
onéméni) v melodramatu s odvolanim na poznatky Metze, Kristevy a dalSich.
Psychoanalyza slouZi zejména k osvétleni skrytého vyznamu melodramatickych znaki a
zptisobu, jakym mohou vyjadfit traumata a rozpory lidské psychy. Brooks
psychoanalyzu pfimo oznacuje za ,,systematickou realizaci melodramatické estetiky,
aplikované na strukturu a dynamiku lidské mysli“.41 V textu na Freuda mnohokrat
odkazuje, pouziva psychoanalytické pojmy (navrat vytésnéného, nevédomi, agovani
(acting out), Eros a Thanatos atd.), avSak pozoruhodné se vyhnul oidipovskému
sché:ma‘fu,42 na némZz pohfichu stoji zna¢nd cast dosavadni teoretické reflexe
melodramatu filmového. Mezi melodramatem a psychoanalyzou naléza mnoho analogii,
od polarizovaného, dualistického systému uvazovani pies zajem o vyznamy skryté za

L, . 4 v . . , , . . , . . v 44
povrchovymi jevy® az po fascinaci extrémnimi psychickymi stavy (halucinace, snéni*,

vSak otazka represe: okolnosti, at’ uz vnéjs$i (omezujici prostiedi, spoleéenské instituce
¢i padouch z Pixérécourtovych her) nebo vnitini (vytésnéna traumata z détstvi), brani
lidem uskutecnit své tuzby. Jak melodrama, tak psychoanalytickd terapie slibuji
odhaleni sil, jez clovéka spoutivaji, a potencidlni osvobozeni, ovSem jak pozd&ji
uvidime, vitézstvi nad represi byva v obou ptipadech mnohdy jen iluzorni, nebo k nému

nedochéazi vubec.

1.1.1. Zakladni pojmy

Nez piejdeme ke konkrétnim charakteristikim melodramatu, je zapotiebi jasné vymezit
dva zékladni pojmy z Brooksova textu: ,melodramatickou imaginaci“ a ,,moralni
okultno®“. Prvni znich autor definuje jako typicky moderni (OvSem nikoli

modernisticky) rezim imaginace, ktery se snazi ,,vnést do kazdodenni existence

“ Tamtéz, s. 201.

2y prvni kapitole sice uvadi, Ze postavy melodramatu ,,se ujimaji primarnich psychickych roli - otec,
matka, dité - a vyjadruji zakladni psychické stavy” (Tamtéz, s. 4), ale ve zbytku prace uz na rodinnou
tematiku nijak nenavazuje, natoz aby ji zafazoval do oidipovského vzorce.

* Existuje vyrazna souvislost mezi Brooksovym ,moralnim okultnem“ a Freudovym nevédomim, jak
ukazu v nasledujici podkapitole.

* Eric Bentley pfimo pfirovnal melodrama ke snu (,,Melodrama je naturalismem snového Zivota“).
BENTLEY, Eric. The Life of the Drama. New York: Applause Books, 1964, s. 205.
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dramaticky konflikt moralnich sil“.** Melodramaticka imaginace vyjadiuje touhu
ozvlastnit vSedni realitu, zatizit ji hlubsimi vyznamy, jez jsou slovy Christine Gledhill
,V mezich spoleCensky legitimniho diskurzu nedostupné a pro které neexistuje jiny
jazyk“.46 Melodrama této ,,hloubky* dosahuje prostfednictvim excesu, jenz se projevuje
mimo jiné bombastickou vizudlni stylizaci, dirazem na extrémni emocionalni stavy,
zhuSténym déjem plnym dramatickych zvratl a explozivnich situaci ¢i piepjatymi gesty,
jimiz se evokuje ,,sféra ,,svatého* a nevyﬂmutelného“,47 transcendentni svét ,,véci o
sob¢“, ktery je rozumovému poznani neptistupny. Melodramaticka imaginace tedy plati
za zastfeSujici termin pro urcity zplsob uvazovani a zobrazovani, jejz lze vyjadfit

pomoci Sirokého mnozstvi excesivnich vyrazovych prostiedkd.

Moralni okultno je pak obecné¢j$im vyrazem pro zminénou sféru nevyiknutelného, jiz se
melodrama snazi dosdhnout. Brooks jej popisuje jako ,,sféru spiritudlnich vyznamu
zastfenych povrchovou realitou, jejiz existenci nicméné tuSime skrze excesivni znaky
ukryté v kazdodennosti“.*® Zaroven tvrdi, Ze moralni okultno neni prostorem ryziho
transcendentna, nybrz poslednim mistem, kde se wuchovavaji ,fragmentarni a

desakralizované pozustatky posvatného m}’/tu“49

poté, co osvicensky racionalismus
zptetrhal kolektivni viru v transcendentni fad. Jinymi slovy, moralni okultno
pfedstavuje mlhavou, neurcitou verzi absolutna pro postsakralni dobu. | Vv ramci
melodramatu miZe mit moralni okultno vice podob: v Pixérécourtovych divadelnich
hrach je pfedev§im mistem boje mezi dobrem a zlem, zatimco v melodramatech
gotickych polem temnych sil ovladajicich c¢lovéka. Brookstv termin mé& mnoho
spolecného s Freudovym nevédomim, které je rovnéz skrytym prostorem zakladnich

lidskych tuZeb a niternych dramat, od né¢hoZ jsme sice zdanlivé odtrZeni, ale pfesto se

k nému snazime dostat, abychom za kazdodenni realitou odhalili hlubsi smysl.

> BROOKS, Peter. The Melodramatic Imagination: Balzac, Henry James, Melodrama and the Mode of
Excess. New Haven and London: Yale University Press, 1995, s. 14.

4 GLEDHILL, Christine (ed.). Melodramatic Field: An Investigation. In: Home Is Where the Heart Is:
Studies in Melodrama and the Women'’s Film. London: British Film Institute, 1987, s. 37.

* MURPHY, Richard. Poetika hysterie: expresionistické drama a melodramatickd imaginace. In:
Teoretizace avantgardy: modernismus, expresionismus a problém postmoderny. Brno: Host, 2010, s.
139.

8 BROOKS, Peter. The Melodramatic Imagination: Balzac, Henry James, Melodrama and the Mode of
Excess. New Haven and London: Yale University Press, 1995, s. 5.

* Tamtéz.
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1.1.2. Vznik a vyvoj melodramatu

Jak jsem jiz zminoval, Brooks situuje pocatky melodramatu do ¢asti Velké francouzské
revoluce, ktera znamenala zanik posvatnych jistot, ale zaroven jasné vyjadiila touhu po
novém transcendentnu, jez by bylo protivahou osvicenského rozumu. Pii stopovani
uméleckych a filosofickych ptfedchidcti a déjinného kontextu, jenz melodramatické
imaginaci pripravil pidu, jde vSak o par desitek let dal, zhruba do 60. let 18. stoleti.
Osvicenské snahy o ,odkouzleni svéta“® (Weber), spo&ivajici v demystifikaci
nabozenskych myti a lidovych povér a podiizeni vSech oblasti lidského konani
principiim viemocného rozumu,™ zacaly uz v té dob& vzbuzovat ostré protireakce jak
ve sféfe uméni, tak ve filosofii. Nejvyraznéjsi tvaii tohoto ,,kontradiskursu® byl v obou
téchto oblastech Jean-Jacques Rousseau. V jeho dilech se kritika védeckého pokroku a
odcizujici moderni spole¢nosti snoubi s diirazem na pfirozenost, citovost a jedinec¢nost
lidského nitra. Zaroven vyzdvihoval potiebu novych myti, které vSak na rozdil od téch
nabozenskych mohou byt piistupné jen skrze individualni kontemplaci.”* Tuto filosofii
pienesl i do svych uméleckych praci: Julie aneb Nova Heloisa (1761) ¢i autobiografie
sentimentalniho romanu, literarni formy, kterd ma svij pivod v Anglii®® a nese na
vzniku melodramatu zna¢ny podil. Francouzsky filosof je, nikoli ndhodou, zaroven tim,
kdo poprvé pouzil termin melodrama (mélodrame, tedy melos - hudba + drame -

jednani) v souvislosti se svou hrou Pygmalion (1762)>*, ktera propojovala dramaticky

> Termin , odkouzleni svéta“ (Entzauberung) je dnes znamy predevsim jako sociologicky koncept Maxe
Webera, ten viak navazoval na velmi podobny pojem Entgdtterung, ktery ve své basni Recti bohové
(1788) poutil Friedrich Schiller, jeden z prikopnikd melodramatické imaginace. Osvicenské odkouzleni
svéta v navaznosti na Webera podrobné rozebiraji Adorno s Horkheimerem, viz ADORNO, Theodor W.,
HORKHEIMER, Max. Dialektika osvicenstvi. Praha: Oikoymenh, 2009.

>! Osvicenské mysleni vSak samoziejmé nebylo monolitni, ostatné napr. Denis Diderot se svymi
teoretickymi statémi pokousel reformovat klasicistni divadlo zevnitr tak, Ze jej chtél obohatit o
emocionalni bezprostfednost skrze fec gest. Jeho divadelni hry nicméné tyto teze pfilis nenaplnily.
prostredi (zejména Lazebnik sevillsky (1773) a Figarova svatba (1778)) jiz pfedznamenala vyvoj od
klasicistniho dramatu smérem k melodramatu, potazmo k dramatu romantickému. BROOKS, Peter. The
Melodramatic Imagination: Balzac, Henry James, Melodrama and the Mode of Excess. New Haven and
London: Yale University Press, 1995, s. 83—84.

*2 Tamtés, s. 16-17.

>3 Nejznaméjsimi a nejvlivnéjsimi anglickymi autory sentimentdlnich romana byli Samuel Richardson
(Pamela aneb Odménénd ctnost a (1740) a Clarissa (1748)) a Laurence Sterne (Zivot a ndzory
blahorodého pana Tristrama Shandyho (1759—-1767) a Sentimentdlni cesta po Francii a Itdlii (1768)).
Brooks vénuje pozornost jen prvnimu z nich, a to Cisté okrajovou.

> Poprvé vsak byla uvedena az v roce 1770 v Lyonu, viz Tamtéz, s. 87.
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monolog s pantomimou a orchestralnim doprovodem.

Toto téma si zaslouzi pozornost nad ramec Brooksovy studie, protoze Vliv
Rousseauovych myslenek se postupné promitl do vSech oblasti francouzského
vefejného Zivota a vytvofil podminky pro zrod melodramatické imaginace. ,,Svétské

naboenstvi citu*>®

(Schama) naslo odezvu i u lidovych mas, které v ném nasly oporu
v dobé plizivého zéniku transcendentnich jistot a rovnéz nadéji na zlepSeni svého
postaveni: Roussealiv néavrat k pfirodé meél totiz znamenat také ndvrat k pfirozené
rovnosti mezi lidmi, kterou bezcitna hierarchicka spole¢nost zni¢ila. Niz§i vrstvy se
Vv predrevoluc¢nich letech zacaly hlasit o misto ve vefejném prostoru, jez bylo do té doby
vyhrazeno pouze privilegovanym. Tento trend se odrazil také v rozmachu masové
zabavy, kterd byla pfistupna vSem obyvatelim bez rozdilu. Nové obecenstvo nalezlo
svlij vyraz v emocionalné vypjatych lidovych spektaklech, jez nabizela bulvarni
divadla. Program téchto divadel tvofila pestra smés sentimentalnich dramat,
pantomim56, burlesek, pisni, akrobatickych ptedstaveni ¢i vystav ,piiSerek®, pfiCemz
jednotlivé formy se &asto setkavaly v jediném predstaveni.”’ Do bulvarnich divadel
ptitom nechodili pouze chudi, nybrz i piedstavitelé aristokratickych vrstev: velmi asto
je navitdvovala samotnd Marie Antoinetta.”® Pravé tato lidova divadla se po revoluci
stala ohniskem vyvoje melodramatu, jez na zminéné piedchozi formy logicky
navazovalo a utvofilo do té doby nejsoudrznéjsi vyraz moderni senzibility mas i onoho
sveétského nabozenstvi citu. Sepéti melodramatu s karnevalovou kulturou bulvarnich
divadel ma nesmirny vyznam, ktery ani Brooks tplné nedocenil, nebot dokazuje
souvislost mezi nastupem melodramatické imaginace a zrodem ,,demokratického*
publika. Esteticka stranka melodramat byla tedy motivovana nejen umélecky, ale také

pragmaticky, protoze musela hledat takové prostiedky, které by oslovily jak lidi, co

neumc¢ji Cist ani psat, tak vzdélanéjsi méstanstvo.

> SCHAMA, Simon. Obcané: kronika Francouzské revoluce. Praha: Prostor, 2004, s. 53.

>® Brooks zminuje tzv. pantomimes dialoguées, pantomimickou formu vzniklou na pocatku 80. let 18.
stoleti, ktera se svym dlrazem na excesivni a symbolickou vizualni strdnku snad nejvice pfibliZila
pozdéjsim melodramatim. BROOKS, Peter. The Melodramatic Imagination: Balzac, Henry James,
Melodrama and the Mode of Excess. New Haven and London: Yale University Press, 1995, s. 84—85.
>’ Viice k roli bulvarnich divadel viz SCHAMA, Simon. Obcané: kronika Francouzské revoluce. Praha:
Prostor, 2004, s. 157-162.

>8 Tamtéz, s. 160.
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Melodrama vSak cerpalo inspiraci také ve sféfe ,,vysokého uméni: vznik
melodramatické imaginace totiz vyznamné ovlivnila prvni divadelni hra némeckého
basnika a dramatika Friedricha Schillera s nazvem Loupeznici (1781). Brooks Schillera
zmifuje jen okrajove,®® vzhledem k jeho dilezitosti viak povazuji za nutné se mu
vénovat dukladnéji. Schiller byl stejné¢ jako napiiklad Goethe, mimochodem autor
jednoho z nejslavnéjsich sentimentalnich romant Utrpeni mladého Werthera (1774),
spjaty s literarnim hnutim Sturm und Drang (Boufe a vzdor). Toto hnuti rovnéz vzniklo
jako reakce na procesy demystifikace a desakralizace, které s sebou piinesl osvicensky
racionalismus, a snazilo se do uméni vnést nespoutanou emocionalitu a predstavivost.
Zvyseny daraz na sentimentalitu a patos zde navic slouzi jako prosttedky vzdoru proti
konvenéni moralce a socialni nespravedlnosti. Schillerovo drama Loupeznici je
typickym vyrazem této senzibility a pro nas méa vyznam hlavné proto, ze se jeho piibéh,
motivy a do urité miry také stylistické prostfedky staly pro melodrama takika
archetypalnimi. Hra zaroven vyuziva mnoho prvku, jez byly (byt vétSinou v daleko
méné sofistikované podobg) aplikovany v divadelnich melodramatech: vyhrocena
mordlni polarizace, patetické promluvy, expresivni gesta, intriky, Sokujici zvraty
(,,zmrtvychvstani“ otce), personifikované zlo v podobé France Moora, ale také
elementy, jez se vzily pro gotickou variantu melodramatu, naptiklad vyobrazeni
spoleCenskych vyvrhelll, prostfedi temného lesa, gotickd hrobka, v niz Franc pohibil
otce zaziva, nechutné detaily (zapach z vykall), scény bezprostiedniho nasili atd.
Schiller v této divadelni hie zaroven ptedstavil novy typ hrdiny v podobé Karla Moora,
Slechetného rebela, kterého rodinné a spolecenské okolnosti dovedou na drahu zlo¢inu:
tento charakterovy typ se stal popularnim zejména v melodramatu romantickém. Vliv
Loupeznikii na pocatky melodramatu nelze piecenit; mimo jiné otevieli cestu tzv.
loupeznickému romanu (Schauerroman)®, vyrazu gotické estetiky v némeckém
prostiedi, a piedev§im pfimo inspirovali ndmecké® a francouzské tviirce divadelnich
melodramat: Lamartelliére vytvofil vroce 1792 adaptaci zvanou Robert, wvidce

loupeznikui, Pixérécourt pouzil zakladni motivy a dekorace Loupeznikii ve své hie Viktor

59BROOKS, Peter. The Melodramatic Imagination: Balzac, Henry James, Melodrama and the Mode of
Excess. New Haven and London: Yale University Press, 1995, s. 86.

60 HUGHES, William. Historical Dictionary of Gothic Literature. Lanham: The Scarecrow Press, 2012, s.
111.

ot Nejslavnéjsi némecky tvirce melodramat August von Kotzebue vliv Schillera urcité nezapre. Vice o
tomto némeckém autorovi viz BROCKETT, Oscar G. Déjiny divadla. Praha: Nakladatelstvi Lidové noviny,
1999, s. 384-386.
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aneb Dité lesa (1798).°2 Notoricky znamy je pak Schilleriiv vliv na vrcholného

pfedstavitele melodramatické imaginace, Fjodora Michajlovice Dostojevského.®

Zatimco dosud uvedeni autofi véfili ve vzneSené idedly rovnosti, volnosti a bratrstvi a
ctili myslenku spoleCenského pokroku, goticka fikce predstavovala odvracenou,
pesimistickou stranku protiosvicenského diskursu. Goticky roman a melodrama se
V pocatcich vzajemné ovlivnily v tolika smérech, ze je z dneSniho pohledu obtizné tyto
formy striktné oddélit: vétSina vrcholnych gotickych romant dané doby je z hlediska
stylu i témat vyrazné¢ melodramaticka (proto se pouziva termin gotické melodrama),
melodramata zase obratné vyuzivala gotické tropy (straSidelné domy, vyti vétru,
zamlzené uli¢ky, plynové lampy, podzemni komnaty, tocita schodisté atd.) k vlastnim
ucelim. Obé formy spojuje fada estetickych znakd (prostor pieplnény vyznamem,
zhusténa zapletka plna neptedvidatelnych zvratii, expresivni fe¢ gest a vyktika atd., viz
dalsi subkapitola) a témat (utrpeni ctnostnych obéti pod knutou zloducht, traumata
zpusobend piizraky z minulosti, uvéznéni v uzavieném prostoru ¢i v nekone¢né nocni
mife, tedy vesmés motivy spojené s represi touhy), li§i se ovSem svym pojetim
moralniho okultna. Goticka fikce byla rovnéz vyrazem odporu vici panstvi rozumu,
proti némuz postavila ,,patrani po numinéznu*,** na rozdil od optimisti typu Rousseaua,
Schillera ¢i Pixérécourta vSak prikopnickym autorum gotickych fikci (Horace Walpole,
Ann Radcliffe, Matthew Gregory Lewis) zpravidla neslo o nalezeni transcendentniho
etického tadu, ktery by nahradil ¢i obnovil kolektivni viru v absolutno, nybrz o odhaleni
chaotickych temnych sil, jez ovladaji veSkeré déni. Goticky romdn tedy vyjadiuje
désivou Uzkost ze ztraty posvatna, aniZ by nabidl pozitivni alternativu. V postsakralnim
svété se Clovek nestal raciondlnim, je naopak vystaven trvalému plsobeni
nadpfirozenych sil, které tidi jeho jednani, mySleni a touhy. Abychom nalezli moralni
okultno, musime misto nebeskych vySin sestoupit do podzemi, fiSe skrytych,
potlacovanych tuzeb, v psychoanalytickém smyslu do sféry nevédomi.®® Toto rozliseni

mezi ,,klasickymi a gotickymi melodramaty je samoziejmeé zjednodusujici (uz ve hrach

62 BROOKS, Peter. The Melodramatic Imagination: Balzac, Henry James, Melodrama and the Mode of
Excess. New Haven and London: Yale University Press, 1995, s. 86.

% Vice napf. v: KAUTMAN, FrantiSek. Fjodor Michajlovi¢ Dostojevskij: vé¢ény problém c¢lovéka. Praha:
Rozmluvy, 1992, s. 78-101.

o BROOKS, Peter. The Melodramatic Imagination: Balzac, Henry James, Melodrama and the Mode of
Excess. New Haven and London: Yale University Press, 1995, s. 17.

& BROOKS, Peter. Virtue and Terror: ,The Monk“. ELH, Vol. 40, No. 2, 1973, s. 262.
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Schillera ¢i Pixérécourta byla tato odvracend stranka ptitomnd a v dilech nejvétSich
mistrdi  melodramatické imaginace, Balzaka, Dostojevského, Melvilla, Conrada,
Faulknera a dalSich, zacina goticka temnota idealismus ¢aste¢né pohlcovat) nicméné pro
ucely prace nutné. Nas bude pozdéji zajimat zejména projev gotické imaginace v tvorb¢
Antonina Artauda, velkého obdivovatele Lewisova Mnicha (1796) a goticky ladénych
povidek markyze de Sade (viz kapitola 2.3.2.), ktery na tuto temnou stranku
melodramatu v mnoha ohledech navazoval, ale zaroven dal neurcitym temnym silam

jasnéjsi obrysy a vytvoril moralni utopii nového typu.

Dostavame se k divadelnimu melodramatu z posledniho desetileti 18. stoleti. Brooks se
vénuje témeét exkluzivné francouzské scéné s odlivodnénim, ze bezprostiedné reagovala
na revoluéni udalosti, dovedla oslovit divaky vSech socidlnich vrstev (na rozdil od té
britské a americké) a predev§im byla plsobistém nejvétsiho prikopnika tohoto zanru,
Guilberta de Pixérécourta.®® Uz béhem prvnich let revoluce, kdy byla zruiena cenzura
bulvarnich piedstaveni a lidova divadla byla zrovnopravnéna s témi elitnimi, vznikala
jednoducha moralistni melodramata, jez méla vychovavat lid Kk rovnostarstvi a
obCanskym ctnostem.®” AZ Pixérécourt, zvany ,,Corneillem francouzskych bulvari«,*®
vSak dokazal melodramatu vtisknout charakteristické rysy, jez si dnes s melodramatem
bézné spojujeme, navzdory tomu, zZe se melodramaticka estetika od té doby hodné
posunula. Nejvétsi vliv na jeho pojeti divadla mély lidové divadelni formy (vaudeville,
parodie, rizné druhy pantomimy), Rousseaudv Pygmalion, Schillerovi Loupeznici a
gotické roményeg. Chtél tvortit divadelni hry pro ,,ty, co neumé¢ji &ist«, "0 ale postupné do
divadel na Boulevard du Temple pfilakal i vzd€langjsi publikum. Jeho hry, z nichz jsou
nejslavngjsi zminény Viktor aneb Dité lesa (1798) a Coelina (1800), se vyznacuji
bombastickou vypravnou podivanou (Pixérécourt, sim vyrazny scénograf, prenesl na

jevisté exotické krajiny, grandiozni bitvy, zéplavy, zemétieseni a jednou dokonce

60 BROOKS, Peter. The Melodramatic Imagination: Balzac, Henry James, Melodrama and the Mode of
Excess. New Haven and London: Yale University Press, 1995, s. xvi.

&7 Tamtéz, s. 85.

68 Tamtéz, s. 24.

% Vytvofil mj. divadelni verzi slavného romanu Ann Radcliffe Zdhady Udolfa (1794) s nazvem Le Chdteau
des Appenins Ci stejnojmennou adaptaci Lewisova Mnicha, kterou vSak na jevisti nikdy neuvedl. Tamtéz,
s. 30.

7 JOH N, Juliet. Melodrama and its Criticism: An Essay in Memory of Sally Ledger. In: 19: Interdisciplinary
Studies in the Long Nineteenth Century, Vol. 8, 2009, s. 2.
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vybuch sopky),”* napinavou zépletkou, zdm&mé piehnanym herectvim a expresivnim
uzivanim neverbalnich vyrazovych prostfedkt (hudba, pantomima, zpév, tanec, Zivé
Obrazy),72 jez podtrhovaly emocionalni hodnotu scén. Obvykle se fidily jednoduchym,
av8ak uc¢innym narativnim schématem: uSlechtily hrdina (¢i hrdinka) je pronasledovan
zlym padouchem, ktery mu li¢i jednu past za druhou; ve chvili, kdy je jeho Zivot
v sazce, viak zloduchovy plany zmaii a zazratné se osvobodi.” Pixérécourt kladl diraz
na etickou jednoznacnost a rovnostarské hodnoty, ovSem s posilovanim moci burzoazie
ztracely jeho hry (a melodramata obecné) pokrokovy raz, naopak pomahaly udrzovat
status quo za kazdou cenu. Melodrama zistalo navzdory upadajici kvalit¢, patrné
zejména od druhé poloviny 19. stoleti, nejpopularnéjsim divadelnim zanrem az do prvni
svétové valky: z Francie se rozs$ifilo do Anglie, kde byl jeho nejvyznamnéjsi tvari

George Lillo,"* a nasledné i do dalgich evropskych zemi a USA™.

Divadelni reforma, jiz melodrama pfineslo, pfipravila pidu pro romantické drama.
Francouzsti a britS§ti romantici, filosoficti nésledovnici Rousseaua, hojn& ptebirali
melodramatické zapletky i stylistické prosttedky, aby mohli (kazdy po svém) na jevisti
vyjadfit romantické moralni okultno, z né&jz se stal svét piistupny pouze lidskému nitru.
Melodrama zase na oplatku prevzalo nékteré motivy romantikli: pribylo nestastnych
konct, zlodusi zacali vzbuzovat soucit.”® Historici proto roz¢lenuji ,,zlaté* obdobi
divadelniho melodramatu do dvou fazi, klasické (1800—-1823) a romantické (1823—
1848)."" Nejvétsi meznik piedstavovala hra Benjamina Antiera s ndzvem Adretovic

kréma (1823), v niz se poprvé objevila postava dnes jiz legendarniho lupice-gentlemana

& BROOKS, Peter. The Melodramatic Imagination: Balzac, Henry James, Melodrama and the Mode of
Excess. New Haven and London: Yale University Press, 1995, s. 46—47.

72 Orientace na neverbdlini vyrazivo méla také praktické priciny. V 18. stoleti mohla dramata s mluvenym
slovem ve Francii hrat pouze tfi divadla, kterd méla patent od krale. Lidové divadelni formy, na néz
Pixérécourt navazoval, se tak musely vyjadiovat beze slov. KdyzZ byly patenty béhem revoluce zruseny,
melodrama nejlépe vyuZilo téchto poznatkl v praxi. Tamtéz, s. 62—63.

I Tamtéz, s. 28-35.

" K britskému divadelnimu melodramatu viz SMITH, James L. Melodrama. London: Methuen & Co Ltd,
1973.

7 GRIMSTED, David. Melodrama Unveiled: American Theater and Culture, 1800-1850. Chicago:
University of Chicago Press, 1968.

76 BROOKS, Peter. The Melodramatic Imagination: Balzac, Henry James, Melodrama and the Mode of
Excess. New Haven and London: Yale University Press, 1995, s. 87.

7 JOBERTOVA, Daniela. Svoboda a uméni, svoboda uméni: Victor Hugo a jeho Pfedmluva ke Cromwellovi
v kontextu francouzského romantického dramatu a divadla. In: HUGO, Victor. Pfedmluva ke
Cromwellovi. Praha: Akademie muzickych uméni, 2006, s. 15.
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Roberta Macaira, padoucha, ktery vzbuzoval obdiv a sympatie.”® Z této hry je zcela
ziejm¢é prevraceni hodnot: hrdinou se stdva bandita, vyvrhel, clovék na okraji
spolecnosti, coz bylo mozné vidét i v nékterych diivéjSich melodramatech, ale az
Robert Macaire zosobiioval skutecné charismatickou zapornou postavu, s niz se masové
publikum mohlo plné ztotoznit. Hra byla zaroven atypicka svym nestastnym koncem
(Macaire zemfte, zatimco jeho protivnik piezije) a explicitngj§im politickym nabojem.”
Motivy Antierovy hry nasledné inspirovaly dlouhou fadu tvirci romantickych
melodramat; nejslavnéj$§im autorem romantické faze byl pravdépodobné Victor
Ducange, jehoZ obdivoval i Artaud®. Shelley, Hugo, Musset a dalsi vsak méli
pochopitelné vétsi ambice nez bulvarovi divadelnici: chtéli do postsakralniho divadla
vratit vzneSenost tragédie. Na rozdil od klasicisti jim vSak neslo o formalni napodobeni
klasickych tragédii, nybrZz o navrat tragického citéni, jez v sekularni dobé chybeélo, a
pravé basnicky povznesena melodramatické estetika jej méla vyvolat.®! Vysledky vsak
byly zpravidla smisené: ukazalo se, ze dosdhnout tragického efektu, zvlasté za pomoci
v zasadé melodramatickych prostfedki, neni po ztraté posvatného fadu uplné¢ mozné.
Brooks se v tomto sméru nejvice vénuje dramatickym pokusiim Victora Huga, jehoz
pifedmluva k vlastnimu dramatu Cromwell (1827) piedstavuje jeden z nejvyznamnéjsich
manifestli romantického pfistupu k divadlu. Hugo v ném odmitl jednotu Casu a mista,
odsoudil striktni déleni Zanrd, hajil potfebu umistit dramaticky déj do konkrétniho
historického prostfedi a pfedevS§im predstavil svou vizi groteskna, které mélo narusit
tradi¢ni estetiku krasy a vnést do dramatu kontrast mezi tragickym a komickym,
vzneSenym a nizkym, mezi duchovnimi kvalitami a animélni pfirozenosti, mezi silami
dobra a zla nejen navenek, ale i v nitru (nezaméovat s psychologickou hloubkou).2?
Z textu vyplyvd snaha navéazat spiSe na alzbé&tinské nez na fecké tragédie, jejichz
podobu povazoval za nenavratnou,® a propojit tragicky majestat s prvky karnevalové
lidové kultury, do niZ spadalo také melodrama a gotickd fikce. Tragického ucinku

Shakespearovych her se mu vSak dosahnout nepodafilo: jeho divadelni opus magnum,

® Tamtéz.

79Tamtéi, s. 16.

% pokonce planoval inscenovat jeho hru Tficet let aneb Zivot hazardniho hrdce (1827). Vice v kapitole
2.3.2.

81 Slavny literarni kritik ,,ze staré Skoly” George Steiner vyjadfil tento paradox slovy, Ze ,,romanticti
dramatici chtéli poZivat vysad tragické majestatnosti, aniz by zaplatili plnou cenu”. STEINER, George.
The Death of Tragedy. London: Faber and Faber, 1961, s. 133.

8 HUGO, Victor. Pfedmluva ke Cromwellovi. Praha: Akademie muzickych uméni, 2006, s. 32—96.

8 Tamtéz, s. 59.
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velkolepé drama Hernani (1830), ,,melodrama maskované za moderni tragédii«,® podle

Brookse a mnoha jinych skoncilo uméleckym netspéchem, protoze chybé&jici posvatno
bylo (melo)drama Percy Bysshe Shelleyho Cenciové (1819), které v navaznosti na
goticky romén a tzv. tragédie pomsty stavi do stiedu zajmu neurcitou a nevyslovitelnou
temnotu, kterd po padu sakralna zbyla. Této hie se jesté budu vénovat obsirnéji, nebot’
pravé ji si (z dobrého divodu) vybral Artaud K ilustraci své idey divadla krutosti a

V notn¢ prepracované podobé¢ ji roku 1935 inscenoval.

Melodramaticka imaginace postupné pronikla z divadla do literatury, jak do popularnich
dobrodruznych a historickych romant, tak do dél nejvétsich romanopiscti 19. stoleti.
Vyrazné melodramaticti tvlrci, jako byli napfiklad Balzac, Sue, Hugo ¢i Dickens,
obratili pozornost k proze, kterd nabizela bohat$i moznosti k vyjadieni moralniho
okultna v kontextu moderniho velkomésta. Zaroven si vSak uvédomovali, Ze roman, aby
mohl objevovat vyznamy skryté pod povrchem, musi vyuzivat expresivnich divadelnich
prosttedkll, jejichZ nejveEtsi repertodr nabizelo prave melodrama.®*® Melodramatické
estetika pro né€ byla nastrojem k odkryvani temnych stranek primyslovych metropoli
(chudinské c¢tvrti, kriminalni podsvéti, tajné spolky, zhyralé zbohatlické elity) a svou
excesivnosti umoznila odhalit pisobeni mysteridznich sil v kazdodenni realité a také
vyjadrit socialni a psychickou exploataci, jez se na jevisti velkomésta bézné odehravala.
K Brooksovym tezim je tfeba dodat, Ze melodramaticka imaginace rovnéz v prostiedi
mésta nabyla mnohovrstevnat&j$i, vice ,.dialogické“®” (Bachtin) podoby: opustila
jedine¢né nitro génia a snaZila se zachytit mnohost rovnopravnych védomi a jejich
vlastnich svétl, které se vzajemné stietavaji. K moralni dimenzi melodramatu
pfistupovali autofi rizné: Hugo a Dickens si navzdory bezuté$né atmosféie svych
romanid zachovali optimistickou viru ve vitézstvi dobra nad zlem, kdezto v Balzakové
iracionalnim svété Silenstvi a temnych vasni je tento dualismus zproblematizovan (byt
se neda fict, ze by jej moralni otazky nezajimaly, ba naopak). Na Balzaka posléze

navazal Dostojevskij, snad nejvétsi mistr dané formy, jenZz prostiednictvim

8 BROOKS, Peter. The Melodramatic Imagination: Balzac, Henry James, Melodrama and the Mode of
Excess. New Haven and London: Yale University Press, 1995, s. 94.
85 v
Tamtéz, s. 107.
8 Tamtéz, s. 109.
¥ viz BACHTIN, Michail Michajlovi¢. Romdn jako dialog. Praha: Odeon, 1980.
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melodramatického excesu vytvoril démonickou vizi svéta, kterd je dosud

c v Iwc wewr ’ . . . , 88
nejpresveédCivejsim modernim ekvivalentem vize tragické.

Brooks sviij ne zcela linearni vyklad, ktery mél primarné postihnout genezi zékladnich
rysi melodramatické estetiky a zplisobu uvazovani, a nikoli ucelenou historii, konc¢i
zhruba na sklonku 19. stoleti, nicmén¢ letmo zminuje 1 projevy melodramatické
imaginace Vv nasledujici epose. Hlavnim médiem pro lidové melodrama se stal némy
film, ktery brzy nahradil vaudevilly a levna divadla,® ve ,,Vyssi“ form¢ melodramaticka
imaginace pronikla i do d&l n&kterych modernistd, naptiklad Lawrence &i Faulknera.*
V divadelni sféfe, jiz Brooks nezmifiuje, byl jejim vrcholnym predstavitelem Artaud®,
muzeme ji vidét také v expresionistickych dramatech™ & v ponékud odlisné podobé v
americkych hrach ze 40. a 50. let (Miller, O’Neill, Williams). Pro nase tcely je vSak
dulezité predevsim zavére¢né vymezeni melodramatické imaginace proti vizi
nrealistické”, kterou reprezentuji Flaubert, Zola, Turgenév ¢i  Austenova,
v modernistické formé Kafka a Joyce a v postmodernistické Beckett &i Robbe-Grillet.*?
Zatimco pro melodramatické umélce je povrchova realita pouhym svétem jevil, ktery
V sob¢ obsahuje znaky odkazujici k hlubsi podstate, pro takzvané realisty tento povrch
predstavuje jedinou myslitelnou skutecnost. Provadéji dekonstrukei melodramatického
excesu skrze dlraz na vyrazovy minimalismus, detailni popisy banélni kazdodennosti,
oddramatizovani  zapletky, omezeni metafor, pfipadné¢ ironické shazovani

melodramatickych klisé (viz Flaubert). Postmoderni autofi pak dovadéji tyto tendence

8 Popsani zplsobu, jakym Dostojevskij vyuZil melodramatickych prostfedkt k vyjadreni tragické vize
svéta (nebo alespon jejiho nejvyssiho ekvivalentu pro postsakralni dobu), by vydalo na samostatnou
studii. Stru¢né se o to pokousel napf. George Steiner: STEINER, George. Tolstoy or Dostoevsky: Essay in
the OId Criticism. New Haven: Yale University Press, 1996, s. 192-230.

89BROOKS, Peter. The Melodramatic Imagination: Balzac, Henry James, Melodrama and the Mode of
Excess. New Haven and London: Yale University Press, 1995, s. x. T. S. Eliot se fenoménu ,,nahrazeni
dramatického melodramatu melodramatem filmovym*“ vénuje v jedné ze svych eseji, viz ELIOT, T. S.
Wilkie Collins and Dickens. In: Selected Essays. Harcourt: Brace and Company, 1932, s. 409-418.

%0 Tamtéz, s. 198.

* Brooks na né&j v textu nékolikrat odkazuje, do souvislosti s melodramatickou imaginaci ho viak p¥imo
nedava.

2 Napf. literdrni teoretik Richard Murphy napsal studii, v niz uvadi expresionistické drama do pfimé
souvislosti s melodramatickou imaginaci MURPHY, Richard. Poetika hysterie: expresionistické drama a
melodramatickd imaginace. In: Teoretizace avantgardy: modernismus, expresionismus a problém
postmoderny. Brno: Host, 2010, s. 131-164.

3 BROOKS, Peter. The Melodramatic Imagination: Balzac, Henry James, Melodrama and the Mode of
Excess. New Haven and London: Yale University Press, 1995, s. 198.
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do extrému tim, e zreality &ni sféru prazdnych signifikantd.®® Uvedené rozlideni
samoziejmé neplati absolutné a u mnoha ze zminénych autori by Slo opravnéné tvrdit,
ze nekterych melodramatickych prostiedkt ve svych dilech Vyuiivaji,95 nicméné pro
nas bude jesté uzitecné. Podobnou délici linii mzeme totiz s jistou mirou zjednoduseni
vysledovat i ve filmu: na stran¢ realisti by stali Bresson, Cassavetes, Straub, Haneke a
dalsi, melodramatické vizionafe by zastupovali Hitchcock, Sirk, Pasolini ¢i praveé

Fassbinder.

1.1.3. Zakladni charakteristiky

vvvvvv

je vsak zapotiebi blize vysvétlit a uvést na konkrétnich ptipadech. Brooks samoziejmé
nepodava zadny taxativni vycCet témat, motivii a estetickych znakt, které kazdé
melodrama musi splfiovat, a o nic podobného se nebudu pokouset ani ja, nicméné
zakladni estetické a filosofické charakteristiky, jez popisuje, ndm mohou slouzit jako
odrazovy mistek pro vlastni kategorizaci. Nejprve se budu vénovat dvéma obecnym
znakiim melodramatu, emocionalnimu excesu a moralni polarizaci, jejichz charakter je
nutné uptesnit ¢1 v nékterych bodech doplnit. Néasledné se zaméfim na melodramatické
pojeti prostoru, Casu, jazyka a touhy, nebot’ pravé tyto kategorie budou klicové pro

pozdéjsi analyzu.

Sentimentalitu, patos a zalibu v extrémnich emocich si se slovem melodrama spojujeme
snad nejcastéji. NEkteti teoretici se jiz pfed Brooksem snaZzili z téchto prvkl setfést
jejich negativni nadech: Bentley zdlraziioval schopnost melodramatu vyjadfit priméarni
emoce Vv takové formé, jakou maji ve snech,” Heilman vyzdvihoval zkusenost jednoty,

jiz melodrama vyvolava skrze identifikaci s ,,monopatickou® emoci.®” Soucit a strach,

> GLEDHILL, Christine (ed.). Melodramatic Field: An Investigation. In: Home Is Where the Heart Is:
Studies in Melodrama and the Women'’s Film. London: British Film Institute, 1987, s. 33.

% Nap¥. nékterd Zolova dila (tfeba Tereza Raquinovd (1867)) se svou osudovou nahodilosti podobaji
melodramattm, Kafku pak Ize presvédcivé interpretovat jako hledae moralniho okultna, navazujiciho
na goticky roman, Dickense (viz nahodilé zjeveni Karlova bohatého stryce v romanu Amerika (1927),
ktery svou narativni strukturou dila britského prozaika v mnohém pfipomind) a Dostojevského, nicméné
snazi se jej vyjadrit minimalistickymi prostfedky, jeZ jsou melodramatické estetice vzdalené.

% BENTLEY, Eric. The Life of the Drama. New York: Applause Books, 1964, s. 195-218.

% HEILMAN, Robert Bechtold. Tragedy and Melodrama: Versions of Experience. Seattle and London:
University of Washington Press, 1968.
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jez Aristoteles povaZzoval za hlavni pocity spjaté s tragédii,®® zde maji podobu sebelitosti
(protoze utrpeni melodramatickych hrdini muizeme snaze vztdhnout na vlastni
zkuSenost), respektive paranoie, pocitu, Zze jsme neustale v ohrozeni, at’ uz
personifikovanym zlem v podob¢ padoucha, jakym je tfeba Shelleyho hrabé Cenci,
okolnim prostiedim (d’abelska yorkshirska viesovisté v romanu Na Veétrné hurce (1847,
Emily Bront€) ¢i neurcitymi temnymi silami (Lewisiv Mnich), a mnohdy nas
melodrama vystavuje dokonce vSem témto hrozbam najednou. UZiteCnost melodramatu
spoc¢iva v tom, ze umoziuje plné vybiti téchto zédkladnich emoci, jez se v racionalistické
spole¢nosti staly nepfijatelnymi, a jak zdiirazituje Brooks, emocionalni exces je zaroven
prostiedkem k odhaleni a potencidlnimu ptfekonani socidlnich, psychickych a
diskursivnich omezeni. Ani domn¢ld, Brooksem rovnéz prosazovana monopati¢nost
emoci, nebo zjednodusené jednoznacnost ¢i absence citovych nuanci, zdaleka neplati
absolutng, jak ukézala Linda Williams:*® melodrama dokaze zprostiedkovat i
komplexng&jsi afekty s intenzitou (nikoli vSak sofistikovanosti), jaké ostatni estetické
mody mohou jen ziidka dosdhnout. Zobecnit v§ak muZzeme nezajem melodramatu o
tradi¢ni psychologii, nebot’ postavy vSechny své pocity vyjadiuji navenek (ptipadné
jsou vyjadieny prostorovymi znaky) Vv hyperbolické form¢ a bez ohledu na logiku nebo
se skrze jejich jednani manifestuji nevédomé procesy, na néz poznatky klasické

psychologie nestaci.

Dalsi z konstitutivnich prvka predstavuje Brooksem mnohokrat zminovana moralni
polarizace, charakter této polarizace ovSem prosel znaCnym vyvojem.
V Pixérécourtovych hrach byl svét jednoznacné rozdélen na dobré a zl¢ - na jedné
stran¢ stali ctnostni hrdinové ¢i nevinné obéti, na druhé zakeiny a bezskrupuldzni
zloduch, ktery je nakonec poraZzen - a stejné jasn¢ bylo vymezeno i spravné a Spatné
jednani. Tato mordlni dichotomie se zadinala proménovat s nastupem romantického
melodramatu: ztélesnéné manichejské protiklady bez hlubsiho rozméru doplnili
byronovsti antihrdinové a padousi vzbuzujicich soucit a pole mravniho konfliktu bylo

rozsifeno 1 na oblast lidské psychiky. Zlo ziskalo mnoho podob, vnéjSich i vnitinich,

*® ARISTOTELES. Poetika. Praha: Nakladatelstvi Svoboda, 1996, s. 80.

% Ve své studii Melodrama Revised mj. analyzuje zavérecnou scénu z filmu Kinga Vidora Stella Dallas
(1937). Zabér ,Stelly, sméjici se skrz své slzy, je ztélesnénim vnitfné rozpornych a komplexnich emoci.
Jestlize je pro melodrama stézejni patos, neznamena to, Ze neni v neustdlém napéti s ostatnimi
emocemi...“ WILLIAMS, Linda. Melodrama Revised. In: BROWNE, Nick (ed.). Refiguring American Film
Genres: History and Theory. Berkeley: University of California Press, 1998, s. 49.
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viditelnych i1 neviditelnych, a dobro mu casto nebylo schopno vzdorovat. Ve vrcholnych
»velkoméstskych® romanech se hledani zastfeSujictho mravniho fadu stalo jesté
protikladti vSak ztistali v centru zdjmu. Obecné tedy lze fict, Ze navzdory postupné
problematizaci viry v transcendentni eticky princip posedlost moralkou v melodramatu
ve vSech uvedenych formach ptevladala: melodramaticti autoii se vzdy snazi v realité
najit hlubsi mravni smysl, at’ jde o usili jakkoli utopické. Dokonce ani melodramaticky
perspektivista Faulkner se takového tukolu zcela nevzdava a zahlcuje své chaotické
svéty znaky moralniho okultna. K urcité revizi moralni dimenze nicméné doslo
v americkych filmovych melodramatech z 50. let od Douglase Sirka, Nicholase Raye,
Vincenta Minnelliho a dalsich, v nichZ otazka dobra a zla pfestala byt spojovana s

jednénim postav: vztahovala se totiz takika vyhradné na spolecnost jako takovou.

Z estetického pohledu se melodrama vymezuje svym pojetim prostoru. Melodramaticka
imaginace vniméa povrchovou skute¢nost jako nepiehledny svét jevl, ktery pravou
podstatu véci zakryva, ale zdroven k této hlubsi realit¢ odkazuje prostfednictvim
excesivnich znakl. Prostor v melodramatickych dilech tudiz musi byt zaplnén témito
znaky, signifikanty, které¢ odkazuji k mysteriéznim silam urcujicim beh véci, zakladnim
etickym konfliktiim a dramatim lidského nitra, tedy latentnim signifikatim tvoticim

morélni okultno.'®

Znaky miiZze tvofit v zasad€ cokoli: pfedméty, prostfedi, gesta,
tvary, vyrazy obliceje, pohyby, postoje, barvy, zvuky, hudba, kostymy, piirodni
fenomény, dokonce i postavy. Jednotlivé umélecké formy vytvareji tuto zahlcenost
prostoru riiznymi prostiedky, charakter vSak zlstava stejny. Jako pfiklady ranych
projevli dané koncepce slouzi opét goticky roman a zejména Pixérécourtovy divadelni
hry. Pixérécourt byl kromé scendristy také rezisérem a znamenitym scénografem, ktery
se vyrazné zasadil o revolu¢ni proménu divadelniho jevisté. Pii konstrukei mizanscény
kladl diraz na jeji spektakularni funkci, schopnost vzbudit u divdka okamZitou a
intenzivni emocionalni reakci, proto se soustfedil zejména na vypravu (nejriznéjsi

weew

sviceni a zvuk, hudebni doprovod podtrhavajici silné momenty, exploze, ohilostroj

100 BROOKS, Peter. The Melodramatic Imagination: Balzac, Henry James, Melodrama and the Mode of

Excess. New Haven and London: Yale University Press, 1995, s. 199.
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atd.)."® Prostorové znaky viak ani v této rudimentirni podob& nebyly jen iluzivni
atrakci: pomahaly posouvat d¢j kuptfedu (potopa unasejici hrdinku ve hie Dcera
exulantova (1819)) a ptedevsim mély ¢asto symbolicky vyznam a zietelny emocionalni
a eticky naboj, naptiklad zminéna potopa je slovy Brookse ,,zhusténym vyrazem zla,

jemuz musi hlavni hrdinka &elit,***?

a analogickou funkeci plni také dalsi jevy ¢i objekty
v citované hte, uder blesku, nahrobni deska ¢i krucifix, ktery zde zdaleka neni jen
nabozenskym symbolem.103 Nicméné, vyznam téchto znaka je u Pixérécourta natolik
zjevny, ze funguji bezmala jako Cisté signifikanty, utocici pfimo na emoce divéka.
Romantické melodrama jednozna¢nost prostorovych znakt zproblematizovalo a ucinilo
je sofistikovanéjsimi, ale zaroven také expresivnéjSimi, aby mizanscéna mohla 1épe
vyjadfit niterné pocity hrdind (viz Huglv Hernani). Skute¢né propracovany
metaforicky prostor vSak nalézame az vromanech Balzaka, ktery expresivitu
melodramatického jevisté prenesl do literatury. Balzakova Pafiz je ve vSech svych
castech nasycend okultnimi vyznamy, jimiz vypraveé¢ zapliuje redlné prostredi. Skrze
mordlné¢ i1 emociondlné¢ vyrazné zabarvené popisy prostorovych prvka podfizuje
skute¢nost své dramatické, hyperbolické vizi a z obyCejnych predmétl, gest a mist
utvafi komplexni metafory, které naznacuji existenci moralniho okultna. 104/ Balzakové
vesmiru se vSechny realné véci - ulice, fasady, nabytek, obleceni, postoje, gesta - musi
stat excesivnimi znaky.105 Prikladt lze v jeho dilech najit fadu. Zvlast€ nazorny je
v tomto ohledu Gvod romanu Otec Goriot (1835), konkrétné vstup do zchatralého
méStanského penziondtu, v némz prebyva Rastignac, ktery Brooks pfirovnava k sestupu
do dantovského Pekla:*® | Prave jako kdyz poutnik sestupuje do katakomb, schod za
schodem svétla ubyva a hlas pruvodce zni dutéji. Pravdivé ptirovnani! Kdo rozhodne,
nac je priSernéjsi pohled, zda na vyschla srdce ¢i na prazdné lebky?“.107 Zaroven je vSak
nutné vyzdvihnout zplsob, jakym vypraveé¢ popisuje vnitini prostiedi domu;
kdybychom méli soudit zjeho obrazného li¢eni, dim by docela dobie zapadl mezi
strasidelné zamky z gotickych romand: pokoj, z néhoz vane nestésti, nezniCitelny

nabytek, ktery v mistnosti zakotvil, ,,jako se zachycuji trosky civilizace v nemocnici

191 BROCKETT, Oscar G. Dé&jiny divadla. Praha: Nakladatelstvi Lidové noviny, 1999, s. 426-427.

BROOKS, Peter. The Melodramatic Imagination: Balzac, Henry James, Melodrama and the Mode of
Excess. New Haven and London: Yale University Press, 1995, s. 28.
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nevylécitelnych®, hnilobné¢ ovzdusi obsahujici zvlastni ptimétky kazdého mladého ¢i
starého stravnika, predméty s antropomorfnimi vlastnostmi (chatrna ohtivadla
V poslednim tazeni) a podobné.108 Ptichod stravnikii pak odhaluje dramata odehravajici
se za zavojem jevi: ,,V téchto stravnicich jsi vytusil dramata minuld nebo pravé se
odehravajici; nikoliv dramata hrana pii svétle ramp a mezi pomalovanymi kulisami,
avSak dramata z masa a krve, dramata néma, mraziva, pii nichz se prudce rozbusi srdce,
dramata ustaviéna“.'®® Jak upozornil Erich Auerbach, prostorové znaky jsou u Balzaka
pozoruhodné rovnéz tim, ze vystihuji povahu postavy, kterou obklopuj {19 coz miZzeme
vidét napriklad v novele Gobseck (1830), kde vypravée definuje bezcitného lichvaie za
pomoci objektl: ,,VSe bylo Cisté a oblyskané v jeho svétnici, jez se od zeleného sukna
na psacim stole az po pokryvku na posteli podobala chladné svatyni onéch starych
panen, které stravi cely den lesténim svého nabytku“.*™* Samostatnou kapitolu pak u
Balzaka tvofi nonverbalni jednani (gesta, postoje, pohledy, vyrazy tvaie atd.), které
zminim nize v souvislosti  Sjazykem. U  Dostojevského, dalsiho mistra
v melodramatické koncepci prostoru, neni prostiedi tak zahlcené predméty jako u
Balzaka a ani vypravé¢-moralni arbitr stojici nad hrdiny u n&j nema takovy vliv, piesto
dosahuje srovnatelné expresivni sily. Vné&j$i prostiedi zde totiz pusobi, jako by jej
vytvarely postavy samy, protoze jej Casto vhnimame oc¢ima lidi, jejichZz apercepce je
riznym zpusobem deformovand: Silenct, snilkd, ,,podzemnich 1idi“, jedinct trpicich
halucinaci, (sebe)vraht, epileptikti, opilcl, hazardnich hraca atd. Jak fika FrantiSek
Kautman, Dostojevského Petrohrad, ,,mésto polovicnich blazni“, neni vysledkem
,objektivniho* pozorovani, nybrz obrazem, ktery vytvaieji samotni hrdinové, kteti do
néj promitaji své nitro."* K metaforickému zvyraznéni prostoru autor vyuziva spiSe
ptirodnich jevl a symbolickych zivla (voda, oheri) nez konkrétnich objektii: jeho dilim
dominuje vlhkost, mlha, blato, mokry snih, nebo naopak letni dusno, ostry vitr vifici
prach ¢i slunce bodajici do o¢i. Typickou ukazkou Dostojevského pojeti prostoru je
scéna Svidrigajlovovy posledni noci pied sebevrazdou v romanu Zlocin a trest (1866),

ktera svou formou smrt pfimo pfedznamendva: ,,Na mésto se snesla hustd mlé¢na mlha.

1% Tamtéy, s. 10-11.

Tamtéz, s. 14.

AUERBACH, Erich. Mimesis: zobrazeni skutecnosti v zdpadoevropskych literaturdch. Praha: Mlada
fronta, 1968, s. 414. Tuto myslenku rozvadi Brooks ve své studii vénované Balzakovi, viz BROOKS, Peter.
Balzac: Melodrama and Metaphor. The Hudson Review, Vol. 22, No. 2, 1969, s. 213-228.
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Svidrigajlov Sel po kluzké, Spinavé dievéné dlazbé smérem k Malé Néve. V hlaveé se mu
pofad pletla vysoce vzdutd voda Malé Névy, Petriv ostrov, mokré cesticky, mokra
trava, mokré stromy i kefe, a kone¢né onen ket.. o 113 Stejné tak bychom mohli mluvit o
melodramatickém uziti prostoru v dilech Gogola, Dickense, Huga, Conrada, Faulknera,
v jistém ohledu i Prousta™*, aviak k ilustraci hlavnich charakteristik dosavadni vyklad

stacl.

Vztah melodramatické imaginace k ¢asu budu zkoumat piedev§im z hlediska narace.
Prestoze musime rozliSovat mezi vylozené¢ akcénimi, spektakuldrnimi dramaty
Pixérécourta, na které nejpiesvédCivéji navazala estetika rané¢ho filmu (zejména D. W.
Griffith), a tempové vyvazen&js§imi dily, jejichz d& je rozvrzen do nékolika
emociondlné intenzivnich scén, lze nalézt mnozstvi faktori, které jsou spolecné
viceméné vSem melodramatiim. Jeden z nejdilezitéjSich predstavuje extrémni zhusténi
zapletky: melodrama zamémé vynechdva statické, nedramatické momenty déje a
koncentruje obrovské mnozstvi vyhrocenych a vyznamové zabarvenych citil, jednéni,
konflikt a udalosti do co nejkrat$ich ¢asovych tsekd. V melodramatu ,,vtefina trva cely

«M5 jak tvrdi Karel Thein. ,,Kolik udalosti zda se skryto

'“116

Zivot, minuta je vecnost,
v rozpeti vtefiny a kolik véci ve vrzeni kostek fikd v souznéni s Theinovym
vyrokem vypraveé¢ Osli kiize (1831). Brooks toto hyperbolické zhusténi ¢asu popisuje
na piikladu Balzakovych romant, v nichZ je Zity ¢as hrdind povazlivé zkracen na ukor
intenzity. Lucien de Rubempré prozije ve Ztracenych iluzi (1837—1843) nabity piib&h
vzestupu na vrchol a padu na spole€enské dno v pribéhu pouhych par t}'ldnfi,117 coZ je
z racionalniho hlediska extrémné neveérohodné, ovSem z pohledu dramatického ¢i
emocionalniho nesmirné efektivni a vzhledem k Lucienové subjektivni zkuSenosti i
,.pravdivé«.® Nejvétsi citové napéti Balzac vzdy soustiedi do nékolika explozivnich
scén, V nichZ dochazi k dramatické konfrontaci moralnich protikladd, vytrysknuti afekti

¢1 expresivnim vypovédim postav. S hyperbolickym ¢asem souvisi také melodramaticka

1 DOSTOJEVSKLJ, Fjodor Michajlovic. ZloCin a trest. Praha: Svét Sovétd, 1966, s. 479.

4 viz MURRAY, Jack. Melodrama in Proust. Contemporary Literature, Vol. 21, No. 4, 1980, s. 572-587.
B EIN, Karel. Rychlost a slzy: nad melodramatem Pedra Almoddvara. In: Rychlost a slzy: filmové
eseje. Praha: Prostor, 2002, s. 31.

116 BALZAC, Honoré de. Osli kiiZe. Praha: Melantrich, 1949, s. 16.

W jeste vyraznéjsim zhusténim jsou povéstné romany Dostojevského, napf. v Bésech (1871-1872) se
vsechny dileZité udalosti odehravaji béhem ctyficeti osmi hodin a veskeré podstatné déni (mimo
zavéreény soud) bezmala osmisetstrankovych Bratrii Karamazovych (1880) probéhne v péti dnech.

s BROOKS, Peter. The Melodramatic Imagination: Balzac, Henry James, Melodrama and the Mode of
Excess. New Haven and London: Yale University Press, 1995, s. 126-127.
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logika ,,vypusténého prostiedku‘*®

(Brooks). Melodramatickd imaginace je posedla
extrémy, vzestupy a pady, chvilemi neskryvané radosti i nevyslovného utrpeni, zadné
mezistavy ani zlaté stfedni cesty ji nezajimaji. Ve stfedu zajmu se nachazeji zejména
extrémy negativni, neo¢ekavané pohromy zastihujici hrdiny: v tomto ohledu nam muze
poslouzit BachtinGv termin ,krizovy &as“,*® ktery rusky literarni teoretik pouzil
v souvislosti s dilem Dostojevského. Podle Bachtina ,,Dostojevskij déj soustied'uje na
chvile krizi, pfelomt a katastrof, kdy kazdy okamzik se svym vnitinim vyznamem
rovna bilionu roku, tj. pozbyva svou realnou ¢asovou hodnotu.“*** Povahu krizového
Casu, neboli ¢asu na prahu, Bachtin ukazuje na ptikladu romanu Idiot (1866), v némz je
d¢j po vzoru divadelniho dramatu rozdélen do epizod, které se odehravaji na hranici, a
to nejen ve smyslu pfechodu mezi dvéma prostfedimi (scény ve vlaku, na nédrazi ¢i
Vv piedsinich), nybrz pfedev§im mezi protikladnymi postavami (Myskin x Nastasja
Filippovna), rGznorodymi socidlnimi vrstvami (Slechta x proletariat), politickymi
proudy (konzervativci x anarchisté), emocionalnimi stavy (pfechody z euforie do
naprostého zmaru), ¢i dokonce mezi zivotem a smrti (Myskinovy epileptické zachvaty a
zavérecné ,,posledni okamziky védomi‘ pfedtim, nez propadne Silenstvi). Diky struktute
zaloZené na krizovém ¢asu mohl Dostojevskij rozvinout dynamickou karnevalovou hru
prudkych kontrast a zvratii, jez pohlcuje cely romanovy svét a dokaze i v relativné
kratkém okamziku obsdhnout ohromné mnozstvi katastrofickych udalosti.*? Druhou
zasadni charakteristikou melodramatického pojeti Casu, kterou Brooks dostate¢né
nezdlraziuje, je absence jasné kauzality. Vypravéni vétSinou tvoii epizodicky fetézec
jednani ¢i situaci, které postradaji jednoznacné propojeni. Logika pfi¢iny a nésledku
ustupuje potiebé dramatizace a maximalniho emocionalniho uéinku, proto maji
vV melodramatech vyraznou tlohu nahody, Sokujici zvraty, ndhla zastaveni d¢je ve forme
zivych obrazl, zachrany na posledni chvili (last minute rescue) a rozuzleni ve stylu deus
ex machina. Géniem této nahodilosti byl napiiklad Charles Dickens, jehoz romany a
povidky jsou plné necekanych zjeveni (duch Scroogeova zesnulého obchodniho
partnera ve Vanocni kolede (1843)), Sokujicich odhaleni (neznamy zachrance Olivera

Twista pfed soudnim rozsudkem se pozdéji vybarvi jako né&kdejSi nejlepsi pfitel

e P mtéz, s. 17.

Bachtin pouziva také synonymicka oznaceni ,¢as na prahu” a ,¢as poslednich okamzikd védomi“, viz
BACHTIN, Michail. Dostojevskij umélec: K poetice prézy. Praha: Ceskoslovensky spisovatel, 1971, s. 233;
237.
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Oliverova nepoznaného otce) a déjovych zlomu (v Nadéjnych vyhlidkach (1861) sirotku
Pipovi znenadani odkaze velké jméni neznamy dobrodinec). Epizodicky charakter
melodramatické narace vynika jeSté vyraznéji v hollywoodskych rodinnych

melodramatech a v Artaudovych inscenacich, jak pozdéji dokazu.

Historicky exkurs z pfedeslé subkapitoly ukazal, Ze melodrama bylo rovnéz vzpourou
proti jedné z nejmocnéjSich instituci osvicenského rozumu, totiz jazyku. Uz Rousseau
povazoval mluvené slovo za nedostatecny nastroj k formulaci hlubsich pocitt, ideji a
vyznami a zddrazioval vyjimeénou roli gest a neartikulovanych zvuki. V Eseji o
puvodu jazykii (1781) oznalil gesto za primarni znak, ktery vyjadiuje véci piimo, na
rozdil od ustdlen¢ho jazyka, jenz tyto véci odcizuje jejich plvodnimu smyslu.123
Zminéni Schillerovi Loupeznici vnesli do dramatu extrémni patos a fyzi¢nost jako
protivahu suchym dialogim z tradi¢nich piredstaveni té doby. Pixérécourt a dalsi
bulvarovi divadelnici pak oteviené revoltovali proti panstvi slova, které si uzurpovali tii
oficialni francouzska divadla.'®* Melodramaticti autofi v3ak samoziejm¢ nikdy
neodmitali mluvené ¢i psané slovo jako takové, spiSe se pokouseli dodat jazyku
expresivni silu a obohatit vyrazové prostiedky svych hrdinti neverbalnimi znaky, jez by
zéroveti byly nositeli vyznamu. Tvirei byli posedli touhou et vie“ (tout dire),'?
vyjadiit 1 nevyjadfitelné, dat hlas svym nejskrytéj§im pocitim, aby otevieli cestu
moralnimu okultnu. Hrdinové Pixérécourtovych her ktomuto tucCelu vyuZivaji
hyperbolickou rétoriku, ktera se vyznacuje monology plnymi velkolepych prohlaseni,
vypoveédi o vlastnim zivot¢ a poslani, otevienych projevii emoci a kategorickych
mravnich soudll nebo vyostfenymi dialogickymi konfrontacemi.'®® Herci kvilli dosazeni
maximalni expresivnosti rozsifili repertoar prostiedkli o horeCnatd a prepjatd gesta,
vyraznou mimiku a drZeni téla, diiraznéjsi intonaci a praci s dechem. Pixérécourt a dalsi
vV hojné mife uplatnovali neverbalni formy, jako je pantomima ¢i Zivy obraz, ,,vizudlni

127 o w as oy i
shrnuti vypjaté emociondlni situace®,”" v némz d¢j ,,na okamzik ustrne ve statickém a
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. r vz 17z rec 128 , . . v r . ~rgos r
symbolickém usporadani®,”" a dokazali expresivné a sémanticky vyuzit i samotného

ticha. Vyznamné&js$i roli ziskala také zvukova slozka a zejména hudba, jez nejen
podtrhavala emociondlni uc¢inek dramatickych scén, nybrz rovnéz vyjadiovala
nevyslovitelné vyznamy, coZ se naplno projevilo v opeie.’”® Balzac, Hugo a Dickens
dokazali expresivnost neverbalnich prostfedkl prenést do romant, a to tak, ze je zatizili
metaforickym smyslem. U Balzaka konkrétné ma takika kazdy posunek, pohled, postoj
¢1 vyraz tvare sémantickou hodnotu: fyzicka podoba gesta Casto ztraci na dualezitosti,
primarni je jejich vyznam odkazujici pfimo k moralnimu okultnu. Pokusim se uvést
nékolik piikladd. Tieba v ivodu Osl/i kiize mé i tak banalni ukon, jako je nucené sundéani
klobouku pti vstupu do herny, metaforicky, az biblicky vyznam: ,,Vstupujete-li do
herny, zdkon vas zacind obirat o klobouk. Je vtom snad podobenstvi evangelia a
Prozietelnosti? Neni to spiSe zpisob uzaviit s vami pekelnou smlouvu, vyzaduji-li
jakoukoli zastavu?*.*® N&ktera gesta naproti tomu odhaluji a vyvolavaji silné emoce

131

(5...zvedl ruce k nebi v bolestné vzneseném gestu™)™" ¢i moralni dilemata (neurcity

posunek hrabénky Ferraudové, kdyz slysi pfichazet svého byvalého manzela Chaberta,

, y . 1132
donedavna povazovaného za mrtvého)

a/nebo jsou zcela zdmérné nepielozitelnd do
normalniho jazyka (,,...pokofila mé jednim z onéch posunki a pohledu, jez by zadné
slovo nemohlo Vyje’ldﬁt“).133 Vyraz obli¢eje byva Casto oknem do charakteru daného
¢lovéka (,,Tvar [pana Grandeta] prozrazovala nebezpe¢nou zchytralost, chladnou
pocestnost a sobectvi Clov€ka, jenz si navykl vSechny své city soustfedovat na
lakotu“),134 postoje taktéz. Dostojevskij nepouZzival gesta s takovou manyrou, nicméné
v jejich metaforicnosti pokrocil jest€¢ dale, smérem k vét§i mnohovyznamovosti:
zmifime KristGv polibek na usta Velkého inkvizitora v Bratrech Karamazovych. Radu
typicky melodramatickych zhustujicich gest a pohledi nalezneme dokonce také v
dilech Faulknera, naptiklad v Kdyz jsem umirala (1930) (,,Tata se na né&j podiva, po

obliceji mu stéka voda. Jako by po obliceji vyfezaném néjakym zbésilym karikaturistou

128 MURPHY, Richard. Poetika hysterie: expresionistické drama a melodramatickd imaginace. In:
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proudila nestvirna burleska veskeré opustnosti“)*® & v Absolone, Absolone (1936)
(, Vymrstil ruku vzhtiru v gestu, o kterém dédecek tikal, Ze se prosté neda popsat, potom
jako by shrnul vSechno nestésti a pordzky, které lidstvo kdy vytrpélo, drobnym
sevienim prstl, jako by v nich drzel prach, a hodil ten prach pfes hlavu

1l 136
dédeckovi...“).

Posledni ze ¢ty kategorii predstavuje touha, ustfedni téma melodramatické imaginace.
Melodrama ,,nechava na scéné rozvinout zakladni lidské konflikty a dava nespoutanym
touham prichod zptisobem, ktery nepokryté porusuje spoleCenskd omezeni a psychické

137

represe, jak fikd sodvolanim na Brookse a Bentleyho Richard Murphy.

Melodramatickd rétorika ,,prordzi vSim, co ustavuje princip reality, vSemi jeho
cenzurnimi mechanismy, kompromisy a utlumovanim*.*® Zaroveti prezentuje ,,navrat
vytésnéného a pfivadi na scénu extrémni stavy byti, skrze néz manifestuje svij vliv
nevédomi. Abychom se vSak oproti Brooksovi dostali dale, musime se ptat, jaky
charakter tato touha mé a nakolik je toto uvolnéni nevédomych tuzeb piesvédcivé.
Pixérécourtova dramata jsou postavend na piekonavani piekazek, jez brani touze
Vv cesté, a koneCném vitézstvi nad represi, ovSem tato uvolnénd touha je definovana
vyhradné pozitivné, neobsahuje v sobé Zadnou rozpornost, tudiz ji chybi vérohodnost.
Gotické romany zpravidla nabizely vyvéazengjsi koncepci, ovSem postradaly potiebnou
sofistikovanost, romantici zase vnimali touhu pouze subjektivné. Krutou dimenzi touhy
Vv ramci melodramatické imaginace plnéji vystihl aZz Balzac a pozdéji Dostojevskij,
Melville, Conrad ¢i Faulkner. V Balzakové dile dostava prostor vile, ktera osvobozuje
od vsech tabu, ale také Zene Clovéka do propasti (,,Chténi na§ spaluje a moc nas

nici«).

Skutecnym mistrem temné, iracionalni stranky lidské touhy je pak
Dostojevskij. Heslo Ivana Karamazova ,,Biih je mrtev, vse je dovoleno® znaci radikalni
svobodu, jez vS8ak bez moralni opory propada zlu (,,Ohen vyvolal duSevni posun a

probudil v lidech niGivé instinkty, jez bohuzel diimou v kazdém znas“).**® Conrad

13 FAULKNER, William. KdyZ jsem umirala. Praha: Odeon, 1967, s. 99.

FAULKNER, William. Absolone, Absolone. Praha: Mlada fronta, 1966, s. 172.
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Teoretizace avantgardy: modernismus, expresionismus a problém postmoderny. Brno: Host, 2010, s.
137.

138 BROOKS, Peter. The Melodramatic Imagination: Balzac, Henry James, Melodrama and the Mode of
Excess. New Haven and London: Yale University Press, 1995, s. 41.

139 BALZAC, Honoré de. Osli kiiZe. Praha: Melantrich, 1949, s. 41.

DOSTOJEVSKIJ, Fjodor Michajlovi¢. Bési. Praha: Leda, 2008, s. 346.
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potom v Srdci temnoty (1899) tematizuje désivou pfitazlivost zla v podob¢ absolutni
vzpoury proti Zakonu a paroxysmu vlastni libovile. U vSech téchto tfi autorti je patrné,
ze navzdory zameéfeni na temnou stranku touhy ji povazuji za néco, co musi byt
potlaceno a svazano moralkou, at’ uz nabozenskou ¢i zdanlivé sekularni. Toto pojeti
prolamuje psychoanalyza, jeZ ovSem postupné vytvaii nové formy omezeni (Viz
kapitola 1. 2. 3.). Artaud, ktery, a¢ byl sam velkym moralistou, naopak vidél
v umélecky zachycené dionyské touze nejen niCivy, nybrz také tvoiivy prostiedek
k vymanéni ze spoleCenskych a psychickych kodia a zaroven k 1éébé obrovského

mravniho nadoru, jimz lidstvo trpi.

1.1.4. Tragédie a melodrama

Brooks vénuje pozornost také jedné z klicovych otdzek teorie melodramatu, ktera se
objevuje i ve vétsing€ zasadnich textd tykajicich se melodramatu filmového, totiz vztahu
mezi melodramatem a tragédii. V 60. let minulého stoleti zacala v akademické sfére
probihat debata, jak tyto dva fenomény, nikoli jen Zanry, proti sobé vymezit. Nékteti
vnimali melodrama jako vyraz upadku divadla zapocatého na konci 18. stoleti, jenz se

141

promitl i do vysSich forem dramatu (Steiner),” jini se snazili ukazat, ze melodrama a

tragédie predstavuji dva protikladné, v&ng piitomné mody zkuSenosti (Heilman),**?
nebo definovat tragédii jako ,,melodrama s pridanou hodnotou* (Bentley).*** Brooks
zpochybiiuje hierarchi¢nost téchto pojma a tvrdi, Ze ,nahrazeni* tragické vize
melodramatickou imaginaci v 18. stoleti neznamenalo kulturni upadek, nybrz logickou
adaptaci na novou d&jinnou situaci.'** Jelikoz oties kolektivni viry v posvétno vyvolany
osvicenskym racionalismem ucinil tragédii nemoZnou, pfedstavuje melodrama jediny
prostiedek, ktery v postsakralni dobé alespoii ¢asteCné napliiuje jeji osvobozujici,
katarticky efekt.'*® Toto vymezeni je nicmén¢ nedostacujici, proto se pokusim stru¢né

definovat zakladni rozdily mezi tragickou a melodramatickou imaginaci, které mi v

dalsi kapitole pomohou dokazat, ze Artaud m¢l navzdory formalnim proklamacim blize

11 viz STEINER, George. The Death of Tragedy. London: Faber and Faber, 1961.

? viz HEILMAN, Robert Bechtold. Tragedy and Melodrama: Versions of Experience. Seattle and London:
University of Washington Press, 1968.

13 BENTLEY, Eric. The Life of the Drama. New York: Applause Books, 1964, s. 218.

BROOKS, Peter. The Melodramatic Imagination: Balzac, Henry James, Melodrama and the Mode of
Excess. New Haven and London: Yale University Press, 1995, s. 14—-16.

" Tamtés.
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k melodramatu nez k tragédii. Netieba dodavat, ze tyto diference neplati absolutné a

slouZzi jen jako vychozi ptiklady.

1. Tragédie nachazela oporu v transcendentnim fadu, melodrama tuto jistotu ztratilo a

nahradilo posvatno neur¢itym moralnim okultnem (viz vyse).

2. Melodramaticky exces ma daleko spektakularnéjsi, expresivnéj$i povahu nez ten
tragicky. V tragédii se nejdramatictéjsi okamziky zpravidla odehravaly mimo jeviste,
zatimco melodrama tyto momenty ukazuje v co nejextrémnéj$i podobé. Melodrama
rovnéz klade vétsi diiraz na monumentalni vypravu, prepjaté herectvi a Sokujici zvraty,

byt tfeba jakubovské a karolinské divadlo jej v tomto aspektu pfedznamenéva.

3. Melodrama je formou lidovou (ne vSak nutné demokratickou), tragédie
aristokratickou. Kladnymi postavami melodramatu byvaji lidé prostého ¢i burzoazniho
puvodu, kteti se dokdZzou vzedmout k hrdinskym c¢inlim, nicméné zlstdvaji vérni

® Lidovost

rovnostafskym idealim, kdeZto padouchové tyto hodnoty ohrozuji.'*
melodramatu je dand také jednodusSim jazykem, ktery se radikalné 1iSi od tragické

vznesenosti.

4. Melodrama, zvlast¢ po nastupu romantismu, ma na rozdil od klasické tragédie
povétSinou groteskni charakter, tj. sméSuje elementy krasného a osklivého, duchovniho
a animalniho, vézného a komického. Renesancni tragédie sice vstfebavala prvky
groteskni lidové kultury, ale uchovala si onen tragicky majestat, ktery je melodramatiim

a modernim dramatiim obecné na hony vzdaleny.

5. Klasické melodrama je pfirozené konfrontacni, reaktivni, méa neustalou potiebu délat
ze svych postav obéti a hledat viniky v ,téch druhych®. Nietzsche by melodrama
nepochybné ozna¢il za vyraz resentimentu.’*’ V tragédii hrdina naopak pfijiméa plnou
odpovédnost za svou vinu, 1 kdyZ ndm z dneSniho pohledu pfipada, Ze se Zadného

provinéni nedopustil (viz Oidipus).

e P mtéz, s. 54.

7 Viiz NIETZSCH E, Friedrich. Genealogie mordlky: polemika. Praha: Aurora, 2002.
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6. Melodramatickym postavam chybi sebereflexe a vhled do vlastni situace, kdezto
tragic¢ti hrdinové tusi sily, které je Zenou, a nakonec dospivaji k racionalnimu poznani.
Protagonisté zpravidla jednaji slepe, bez védomi vyssiho fadu nebo nejednaji vibec,
¢iny tragickych postav, jakkoli jsou bezmocné proti osudové nutnosti, byvaji

promyslené. Tragédii je vlastni kontemplace, melodramatu potieba sebevyjadieni.**®

7. Jak tikéd Heilman, melodramaticky hrdina je monopaticky, hnany silnym, jednotnym
impulsem, zatimco defini¢nim znakem tragické postavy je rozpolcenost, vnitini
konflikt.'*® Toto rozdéleni oviem zdaleka neplati bezvyhradnd. Sofistikovang&jsi
melodramata od jednorozmérnosti zpravidla upoustéji nebo je vyuzivaji jen jako
vychodiska, ktera v prib&éhu dé&je problematizuji (doména Fassbindera). Jednoznacny

S e e ST 150
nemusi byt ani jejich emociondlni efekt,

jak ukazala Linda Williams na ndzorném
piikladu Stelly Dallas. A naopak, nékteré tragédie, napiiklad Aischyluv Upoutany
Prométheus (415 pt. n. 1.) nebo Shakespeartiv Richard I11. (1591), jsou do zna¢né miry
zalozené na monopatickych charakterech a emocich. Zejména v tomto ohledu Ize tedy
hovoftit spi§ o tendenci nez o né&jakém jasném pravidlu pro rozliSeni tragédie od
melodramatu, nicméné pro nds ma dané kategorie pfece jen vyznam, protoze Artaud a

Fassbinder s melodramatickou monopati¢nosti vyrazné pracuji.

8. Na rozdil od tragédii, které nechavaji své postavy bezmocné vii€i transcendentnimu

osudu, !

melodramata svym hrdinim dévaji nadé€ji na prekonani zoufalé situace, byt
tteba jen utopickou. Sirkovy hrdiny ,,zachranuje® ironicky happy end, Fassbinderovy a

Artaudovy postavy udrzuje v nadéji specificka moralni utopie.

1.2. Thomas Elsaesser a hollywoodské rodinné melodrama

V oblasti filmové teorie melodramatu je dosud nejvlivnj$im dilem pomérné kratka
studie Thomase Elsaessera Tales of Sound and Fury zroku 1972, ktera jako prvni

pfinesla uceleny pohled na zakladni estetické a ideologické znaky hollywoodského

8 HEILMAN, Robert Bechtold. Tragedy and Melodrama: Versions of Experience. Seattle and London:

University of Washington Press, 1968, s. 125.

e P mtéz, s. 84—86.

% Srovnani emocionalniho déinku tragédii a melodramat se vénuje napt. GALLAGHER, Kent G. Emotion
in Tragedy and Melodrama. Educational Theatre Journal, Vol. 17, No. 3, 1965, s. 215-219.

1 STEINER, George. "Tragedy" Reconsidered. New Literary History, Vol. 35, No. 1, 2004, s. 4.
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rodinného melodramatu 50. let. Prace vznikla v dobé, kdy se po dlouhou dobu odmitavy
pohled filmovych kritikii a teoretikli na fenomén melodramatu zac¢inal proméiovat.
Neomarxisté z Casopisit Cahiers du cinéma a Screen se zajimali o subverzivni aspekty
del klasickych hollywoodskych auteur, mezi néz patiili také Vincente Minnelli,
Nicholas Ray a predev§im Douglas Sirk. Sirk zacal byt najednou povazovan za
brechtovského reziséra, jenz skrze zcizujici formalni stranku odhaloval rozpory skryté
V burZoazni ideologii. V roce 1967 mu v Cahiers du cinéma pii ptileZitosti retrospektivy

jeho filméi vénovali interview a esej, jiz psal Jean-Louis Comolli,*** britsky Screen o
153

roow

Ctyfi roky pozdéji Sirkovi dokonce dedikoval zvlastni ¢islo.™ Brechtovsky vyklad
Sirkovy tvorby nasel nejsilngjsi vyjadieni v knize Jona Hallidaye Sirk on Sirk (1971),**
ktera castecné vychdzela ze zminéného rozhovoru pro Cahiers, a eseji Paula Willemena

Towards an Analysis of the Sirkian System (1972).'>

Elsaesser na tyto marxistické
interpretace navazal a obohatil je vlivem psychoanalyzy, jez s tématem rodinného
melodramatu pfirozené souznéla, pfedevsim vSak zaméfil pozornost nikoli na jednoho
konkrétniho reziséra, nybrz na hollywoodské rodinné melodrama jako kulturni a
esteticky fenomén s hlubokymi historickymi koteny. Z hlediska vyvoje filmové teorie
melodramatu tvofi Elsaesserliv text most mezi studiemi orientovanymi na otazky
auteurstvi a mizanscény a pozd€jS§imi obecnéji zaméfenymi statémi, jez vychazely
Z psychoanalyzy ¢i kulturdlnich studii. Pro nds bude nejdualezitéjsi stylistickd stranka,
nebot’ Elsaesserova studie podava piesvédCivy piehled vyrazovych prostredkd, kterymi
melodrama utvafi své vyznamy, souvislosti s marxistickym a psychoanalytickym

myslenim ov§em zminim rovnéz.

Elsaesserové praci nebudu vénovat takovy prostor jako t¢ Brooksové, nejen z divodu
podstatné kratsi délky, ale zejména kviili tomu, Ze se mnohé jejich poznatky (naptiklad
ohledné genealogie melodramatu) do zna¢né miry piekryvaji a nema cenu opakovat jiz

feCené. Esej sice vySla o Ctyfi roky diive nez Melodramaticka imaginace, nicméné

152 ¢lanek se jmenoval L’aveugle et le miroir (Slepy mu? a zrcadlo), viz KLINGER, Barbara. Melodrama

and Meaning. History, Culture, and the Films of Douglas Sirk. Bloomington: Indiana University Press,
1994, s. 8.

1313 mtéz, s. 5.

HALLIDAY, John. Sirk on Sirk: Interviews with Jon Halliday. London: Secker & Warburg, 1971.
WILLEMEN, Paul. Towards an Analysis of the Sirkian System. Screen, Vol. 13, No. 4, 1972, s. 128-133.
Vice informaci o historickém kontextu a vlivu zminénych praci Hallidaye a Willemena viz KLINGER,
Barbara. Melodrama and Meaning. History, Culture, and the Films of Douglas Sirk. Bloomington: Indiana
University Press, 1994, s. 8-10; 14-15.
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Brookstiv vyklad historie a obecnych estetickych rysit melodramatu je i vzhledem ke
kniznimu formatu komplexné&j$i. Budu se proto soustfedit hlavné na ty aspekty
Elsaesserovy studie, jez piimo souviseji s filmem a jeho unikatnimi prostfedky

k vyjadieni melodramatické imaginace.

1.2.1. Genealogie

Elsaesser zaCind svou stat’ prehledem historickych kofenii melodramatu, které nachazi
na jedné stran¢ ve sttedoveékych moralitdch, na stran¢ druhé pak stejné jako Brooks ve
francouzském porevolu¢nim dramatu. Druha linie posléze vyustila do romanti Balzaka,
Sueho, Dickense ¢i Huga, pro néZ melodrama neznamenalo jen Zanr, nybrz pfedevs$im
»vyraz ur¢it¢ho historicky a socidlné¢ podminéného zpisobu vnimani*,*° ktery byl

17 Uzite¢nost melodramatu podle Elsaessera

charakteristicky pro celé 19. stoleti.
spocivala (a stale spociva) ve schopnosti pielozit obecna témata (rozpor mezi touhou a
zdkonem, mezi zodpovédnosti a svévoli, mezi nastupujicimi spolecenskymi vrstvami a
vrstvami etablovanymi) do situaci, které odkazuji ke spolecné zkugenosti.™®® 1 kdyz
autor na rozdil od Brookse nehovoii o néjakém transcendentnim moralnim okultnu,
pocit piinaleZitosti, jejZ melodrama vyvolava, popisuje velmi podobné. Sofistikovanéjsi
melodrama nicméné miize nabidnout vic nez jen silnou identifikaci: skrze svou
excesivni formu dokaZe lépe nez ostatni Zanry reprodukovat ekonomické, socidlni a
emociondlni vykofistovani, jez v dané spolec¢nosti panuje.159 Jestlize melodrama vzdy
oscilovalo mezi subverzivni a unikovou funkci,*®® hollywoodské filmové melodrama

zZ prostiedi ,,typické americké rodiny* 50. let pfedstavuje d&jinnou kapitolu, v niz prvni

z téchto roli vyrazné prevladla.

Specificky vyvoj filmového melodramatu Elsaesser bohuzel neprobira dostatecné
detailn¢ (primarni jsou pro n¢j literarni a dramatické zdroje), ale n€které predchtidce

vrcholnych melodramat z 50. let pfesto zminuje. Podobné jako Brooks v predmluvée ke

5% ELSAESSER, Thomas. Tales of Sound and Fury: Observations on the Family Melodrama. In: NICHOLS,

Bill (ed.). Movies and Methods, Vol. 2. Berkeley: University of California Press, 1985, s. 171.

' Tamté?, s. 168-172.

Tamtéz, s. 166—172.

Tamtéz, s. 185.

190 F|saesser oviem zdlraznuje, Ze tyto kategorie jsou relativni vzhledem k déjinnému kontextu. Tamtéz,
s. 169.
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druhému vydéani Melodramatické imaginace™' vyzdvihuje melodramaticky charakter
némého filmu: reziséti museli vyvinout takovy formalni jazyk, ktery by kompenzoval
neexistenci mluveného slova a zaroven vzbuzoval co nejvétsi emocionalni ucinek, proto
vyuzivali pestré $kaly expresivnich neverbalnich prostfedkt (dramaticka hudba, vyrazné
sviceni, bombastick¢ dekorace, ptfepjaté herectvi, velké detaily, efektni montaz a

162

pohyby kamery aj.).” Elsaesser jmenuje nékolik tvirct z némé éry (Griffith, Murnau,
von Stroheim) a téch, co na némém filmu zacinali (Hitchcock, von Sternberg, Lang a
dalsi), ovSem dale je nerozebira. Je $koda, Ze se blize nezabyva ranymi atrakénimi

melodramaty*®

¢i expresionistickymi a gotickymi melodramaty z 20. let (zejména témi
s Lonem Chaneym, napiiklad Fantomem opery (1925) nebo Alonzem, muzem bez rukou
(1927)), jez maji z hlediska evoluce melodramatické estetiky velky vyznam,'® nicméng
podat vycerpavajici historii takto rozsahlého jevu je zvlasté na malém prostoru obtizné.
Co se tyce nasledujicich dvou dekad, v textu najdeme zminku o fenoménu ,,zenského
filmu®, kterému dominovalo herecké trio Crawford-Stanwyck-Davis, a melodramatech
s gotickou sensibilitou. ,,Zenské“ snimky, znichz jmenujme napiiklad Stellu Dallas
(1937) Kinga Vidora &i Zivot je cesta (1942) Irvinga Rappera, vnesly do hollywoodské
kinematografie silné a obétavé Zenské postavy, jez Celi spoleCenskému tutlaku c¢i
traumatiim spojenym s matei'stvim, tudiz neni piekvapive, ze se pozdéji ocitly ve stiedu
zdjmu feministické teorie.'® Gotickd melodramata, napiiklad Hitchcockova Mrtvd a
ziva (1940) ¢i Cukorovy Plynové lampy (1944), pak obohatily melodrama o prvky
znamé z gotickych romant (strasidelné domy, duchové, noéni miry atd.) a znowvu

upozornily na spifiznénost téchto dvou forem, navic umoznily ptredvést ve vyhrocené

formé& nékteré freudovské rnotivy.166

1ol BROOKS, Peter. The Melodramatic Imagination: Balzac, Henry James, Melodrama and the Mode of

Excess. New Haven and London: Yale University Press, 1995, s. x—xii.

162 ELSAESSER, Thomas. Tales of Sound and Fury: Observations on the Family Melodrama. In: NICHOLS,
Bill (ed.). Movies and Methods, Vol. 2. Berkeley: University of California Press, 1985, s. 173.

' Tomuto fenoménu se pozdéji obsahle vénoval Ben Singer, viz SINGER, Ben. Melodrama and
Modernity. Early Sensational Cinema and Its Contexts. New York: Columbia University Press, 2001.

1*% Zmiriuje pouze vliv Maxe Reinhardta a dalsich expresionistickych dramatik na melodramatické pojeti
mizanscény ve filmech Ophiilse, Sirka, Lubitsche aj. ELSAESSER, Thomas. Tales of Sound and Fury:
Observations on the Family Melodrama. In: NICHOLS, Bill (ed.). Movies and Methods, Vol. 2. Berkeley:
University of California Press, 1985, s. 173.

1% prestoze mély tyto snimky vétSinou tradi¢né hollywoodské konzervativni vyznéni, feministicka
filmova teorie v nich objevovala subverzivni prvky. K fenoménu ,,zenského filmu“ a ,,materského
melodramatu” viz napf. HASKELL, Molly. From Reverence to Rape: The Treatment of Women in the
Movies. Chicago: Chicago University Press, 1987.

166 ELSAESSER, Thomas. Tales of Sound and Fury: Observations on the Family Melodrama. In: NICHOLS,
Bill (ed.). Movies and Methods, Vol. 2. Berkeley: University of California Press, 1985, s. 179-180.
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Hollywoodské rodinné melodrama z 50. let do sebe vstiebalo vSechny zminéné vlivy,
pridalo vyraznéjsi marxistické a psychoanalytické motivy a dokézalo melodramatickou
estetiku prevést do kontextu americké domacnosti. Z hlediska vyvoje melodramatické
imaginace vSak v mnoha smérech piedstavuje zlom. Zaprvé, moralni polarizace zde
ustupuje do pozadi (jakkoli nemizi uplng), téma spoleCenské a psychické represe, ktera
predstavuje jediné jasné, byt etické dimenze Castecné zbavené, zlo, je pro reziséry
nosné i bez hledani vysSiho moralniho univerza a dé¢leni svéta na ty ,,dobré™ a ty
»Spatné”. Zadruhé, vdo té doby zadné podobé melodramatu nebyly postavy tak
neschopné sebereflexe a produktivniho jednani. Zatteti, rodinné melodrama bylo zatim
nejvice ovlivnéno psychoanalytickymi poznatky, coz se ukazalo jako dvousecna zbraii.
Pro nas, stejn¢ jako pro Elsaessera, budou progresivni rodinnd melodramata Douglase
Sirka, Nicholase Raye, Vincenta Minnelliho, Elii Kazana a dalSich vychozim bodem,
protoze jako celek tvofi dosud nejkomplexnéjsi systém melodramatickych estetickych
znakl ve filmové podobé, z n€hoz vyrazné Cerpal také Fassbinder. Artaud sice nesdilel
zajem Sirka a spol. o prostfedi rodinné domdacnosti, nicméné vyrazové prostredky
rodinného melodramatu jsou Artaudovu pojeti velmi blizké a nékteti ze zminénych

reZisérii inspiraci Artaudem ptimo priznavali.'®’

1.2.2. Melodramaticka forma aneb Jak vnést do dramatu melos

Analogicky s Brooksem Elsaesser definuje melodrama jako expresionistickou estetiku,
Lurcitou formu dramatické mizanscény charakteristickou dynamickym uZitim
prostorovych a hudebnich kategorii na ukor intelektudlnich a verbalnich*,*®® Stylistické
prostiedky v melodramatu slouzi k nasyceni filmového svéta excesivnimi znaky, jez
vyjadiuji vnitini pocity hrdinti a podstatu problémi, které oni sami nedokazou
formulovat nebo si jich ani nejsou védomi. V obecngj$im smyslu tyto znaky upozoriuji
na socidlni a psychicky utisk, jenzZ se odehraval ve zdéanlivé bezstarostné

eisenhowerovské Americe. U melodramatu tedy plati vice neZz u vétSiny ostatnich

17 viz interview s Douglasem Sirkem v ¢asopise Bright Lights Journal z roku 1977: STERN, Jane. Two

Weeks in Another Town: Interview with Douglas Sirk. Bright Lights Film Journal, Vol. 48, 2005.
http://brightlightsfilm.com/48/sirkinterview.php#.Uz25WzeKA-V

168 ELSAESSER, Thomas. Tales of Sound and Fury: Observations on the Family Melodrama. In: NICHOLS,
Bill (ed.). Movies and Methods, Vol. 2. Berkeley: University of California Press, 1985, s. 173.
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filmovych styli tvrzeni, ze forma utvari vyznam. Sirkliv vyrok, jejz Elsaesser cituje,
shrnuje tuto skutecnost velmi ptesné: ,,V prubéhu nataceni [filmu Psané ve vetru
(1956)] jsem pouzival objektivy s velkou hloubkou ostrosti, které pfedmétim a barvam
dodavaji potfebnou hrubost. Chtél jsem tim vyjadfit vnitini napéti postav, energii, jiz

. , 169
Vv sobé dusi a nemohou dostat ven.*

Na formalni a narativni prostiedky, které
z dramatu utvareji melodrama, se v navaznosti na Elsaesserovy poznatky blize podivam
Vv nasledujicich odstavcich. Opét se budu drzet kategorii prostoru, ¢asu a jazyka, téma
touhy potom dostane prostor v nasledujici subkapitole.

Mizanscéna v rodinném melodramatu je, jak Elsaesser potvrzuje,'’

pfeplnéna
vyznamem: ,,naddeterminovanost™ prostorovych znakii zde ma klicovou tlohu, nebot’
expresionistickd estetika vytvari kontrast vii¢i vS§ednimu prostfedi domacnosti, v némz
se odehrava d¢j. Patrani po hlubsim smyslu v kazdodenni realité, kterym proslul roman
19. stoleti, tudiz ziskava ostiejsi obrysy. Tato ,,defamiliarizace znamého prostredi byva
bud’ zjevna jiz od pocatku, nebo je vysledkem deformovaného vidéni zpisobeného
halucinaci ¢i psychickou poruchou, naptiklad v Rayové snimku Silnéjsi nez zivot (1956)
slouzi maniakalni imaginace hlavniho hrdiny jako protiklad vaéi vSudypiitomné
banalité, jeZ ho obklopuje. ReZiséfi k ozvlastnéni skutecnosti vyuzivaji Siroky repertoar
nastroju: vyraznou barevnou stylizaci (prace s barevnymi paralelami a kontrasty u Sirka
a Minnelliho), bombastické dekorace (luxusni jizanska rezidence plna loveckych trofeji,
drahého kozeného nabytku a vSudyptitomné rudé barvy v Minnelliho Domovu na kopci
(1960)), neptirozené sviceni (expresionisticky ladéna hra svétla a stinu v Minnelliho
Meésté iluzi (1952)), zvlastni predméty (falické repliky ropnych vézi v Kazanove Trpytu
vitrave (1961)), hysterické montazni sekvence (tanec smrti v Psané ve vétru),
deformace obrazu (rozostieni a nasledné zbarveni zabéru do ruda, které znazoriuje
psychotickou vizi hlavniho hrdiny v Silnéjsi nez Zivot) a pochopitelné také hudbu,
véetné diegetické (katartické vystoupeni gospelového sboru na pohibu ¢ernosské sluzky
v Sirkoveé Imitaci Zivota (1959)). Expresivniho vyznamu vsak nabyvaji i zcela obycejné
veéci (kvétiny, svicny, krby, schodisté atd.) ¢i pfirodni jevy (vitr, snih), samostatnou
kapitolu pak tvofi portréty a zrcadla. Mizanscéna je zaroven koncipovana tak, aby

plsobila klaustrofobicky: vétSina déni se soustfeduje do uzavienych a preplnénych

e P mtéz, s. 166.

170 Tamtéy, s. 175.
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prostor rodinnych domu ¢i jinych instituci (nemocnice, $koly), exteriérové scény byvaji
mén¢ frekventované. VSechny uvedené prostorové znaky zprostiedkovavaji dva
zékladni vyznamy, jimiz jsou reziséii rodinnych melodramat posedli. Zaprvé, vyjadiuji
emociondlni traumata hrdinii ve vyhrocené podob¢. Jejich niterné stavy se promitaji
do mizanscény a okolnich pfedmétl, at’ uz nepiimo, napiiklad kdyz se v Minnelliho
Pavucine (1955) doktor Mclver svéiuje své Zen¢ s tajemstvim, skleni¢ky vina, ¢insky

1 nebo

porcelan a podnos s drinky vystihuji kiehkost dané emocionalni situace,
doslovné jako v jedné z fantasmagorickych vizi otce ve zminovaném filmu Silnejsi nez
zivot. Zadruhé, obnazuji charakter represe, jez jim brani naplno projevit touhu.
Klaustrofobické prostfedi zahlcené objekty v tomto sméru dopliiuje obsedantnim
rdmovanim: postavy casto vidime za sklem, mfizkou ¢i zdvojem nebo odrazené
v zrcadle. Zv1asté zrcadla jsou pro melodrama zcela zésadni, protoze dokazou odhalit
jak narcisistickou posedlost (Minnelliho Pani Bovaryovd (1949)), tak vnitini
rozpolcenost (Blanche v Kazanové Tramvaji do stanice Touha (1951)). V obecném
smyslu pohled do zrcadla piedstavuje vyraz odcizeni: progresivni hollywoodska
melodramata totiz prohlédla iluzi, ktera se za touto formou sebepotvrzeni skryva. Tato
funkce nachazi snad nejvyraznéjsi uplatnéni v Sirkové snimku Vse, co nebe dovoli
(1955), vnémz ji plni nejen zrcadla, ale vjedné ikonické scéné také televizni
obrazovka, ve které hlavni hrdinka Cary spatii sebe sama poté, co ji déti daruji luxusni
televizor jako ,,odménu“ za to, Ze se vzdala svych tuzeb. Vyraznou roli hraji také
portréty otci, jez symbolizuji patriarchalni autoritu svazujici mladé hrdiny. Elsaesser
upozoriiuje na scénu z Rayova Rebela bez priciny (1956), v niz da Jim Stark svou
emocionalni vzpouru proti rodi¢ovské autorit€é najevo tak, ze prokopne obraz svého

otce.t™

Dokonalou ukazkou propojeni obou funkci prostorovych znakil je zavérecna
scéna snimku Psané ve vétru, V niz rozmazlena dcera ropného magnata, zdrcena ztratou
otce a bratra a zklamana neopétovanou laskou, hladi falicky model tézaiské véze,
zatimco na ni ,,dohlizi* obfi portrét otce: promitani sexualni a emocionalni frustrace do

objektu se snoubi s nevédomou fixaci na otcovskou figuru.

Z hlediska narace Elsaesser pfedstavuje melodrama jako alternativu vici klasickému

hollywoodskému vypravéni. Melodramaticka narace se nefidi kauzalitou ani

! Tento priklad uvadi sam Elsaesser: Tamtéz, s. 180.
172 v
Tamtéz, s. 178.
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elementarnimi zékony logiky, nybrz odpovidad extrémnim emociondlnim staviim svych
hrdind. Noél Carroll by tekl, ze udalosti jsou organizovany s dirazem na ,,emocionalni
zaostfeni, tedy aby vyvolaly co nejvétsi asimilaci s danou postavou a co nejsilngjsi
citovou odezvu.*” Zity ¢as je v melodramatu zkracen na tkor intenzity, proto se dgj
zaklada na rychlych ptfechodech zjednoho extrému do druhého (,narativni schéma
vzestupu a padu“)'’* a zhudtovani motivaci a citovych pnuti postav do metaforickych
scén ¢i sekvenci: Elsaesser uvadi jako ptiklad némy sled obrazti v Minnelliho Ctyrech
Jjezdcich z apokalypsy (1962), kde vyjizd’ka hlavnich hrdint vypravi a piedvida celou
trajektorii jejich vztahu.!”™ Jak napsala v navaznosti na Elsaessera Lea Jacobs,'™
zakladni jednotkou melodramatického vypraveéni je situace, v niz se béh narativni akce
docasné zastavuje a dochazi k emocionalné vyostiené konfrontaci mezi postavami,
zminme napiiklad scénu z filmu Psané ve vetru, ve které opily Kyle se zbrani v ruce
obvinuje svého nejlepsiho pritele Mitche ze vSech svych Zivotnich netispécht. Kauzalni
spojeni mezi témito vypjatymi situacemi jsou zamérné slaba, daleko podstatnéjsi ulohu
hraji nahodilé, Casto zcela nelogické zvraty (hrdinka Sirkovy Nddherné posedlosti
(1954) po letmém kontaktu s jedoucim autem piijde o zrak), elipsy ¢i symbolické
zmrazeni d&je, kdyZ hrdinové zasaZeni Sokem nejsou schopni slov ani jednani®’’ (viz
zabér na Kyleovu zdé€Senou tvar, jakmile se dozvi, ze je impotentni). Specifikem
rodinného melodramatu, Ze situace na rozdil od predchozich forem melodramatu a
jinych hollywoodskych Zanri nevyulsti v Ciny, jez by dokézaly zménit stav véci
k obrazu hrdint.’ D¢j se pohybuje v zacarovaném kruhu (,,Dorothy Malone miluje
Rocka Hudsona, ktery touzi po Lauren Bacall, ktera prahne po Robertu Stackovi, ktery

179

chce jen umfit”, jak shrnul zapletku Psané ve vétru Elsaesser),”” jejz nikdo nedokaze

rozetnout. Stastny konec, ktery vétsinu melodramat uzavira, pak ¢asto byva logicky

3 MISIKOVA, Katarina. Mys! a pFibéh ve filmové fikci. Praha: Akademie muzickych uméni, 2009, s. 161.

ELSAESSER, Thomas. Tales of Sound and Fury: Observations on the Family Melodrama. In: NICHOLS,
Bill (ed.). Movies and Methods, Vol. 2. Berkeley: University of California Press, 1985, s. 174. Projevy této
narativni struktury blize zkouma Cynthia Baron: BARON, Cynthia. “Tales of Sound and Fury”
Reconsidered: Melodrama as a System of Punctuation. Spectator, Vol. 13, No. 2, 1992, s. 46-59.
175Tamtéi, s. 174.

17GJACOBS, Lea. The Woman'’s Picture and the Poetics of Melodrama. Camera Obscura, Vol. 31,

1993, s. 121-147.

Y7 p¥imé napodobeniny divadelnich Zivych obraz(l se v hollywoodskych rodinnych melodramatech
vyskytovaly malokdy, zmrazeni déje v podobé delSiho zabéru na Sokované postavy neschopné slova je
vsak kinematografickou obdobou téhoz.

178 ELSAESSER, Thomas. Tales of Sound and Fury: Observations on the Family Melodrama. In: NICHOLS,
Bill (ed.). Movies and Methods, Vol. 2. Berkeley: University of California Press, 1985, s. 177.

% Tamtéz, s. 184-185.
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neopodstatnény ¢i oteviené ironicky (nahlé zjeveni srnce za oknem v Sirkové Vse, co
nebe dovoli). Pravé v této nemoznosti aktivniho jednani, jez by pfineslo racionalni
feSeni problémt, Elsaesser spatfoval subverzivitu melodramatu ve vztahu k burzoazni

ideologii.*®

Melodramata z 50. let rovnéz zdokonalila vyuziti expresivnich a intenzivnich kvalit
jazyka. S koncem némé éry se melodrama muselo vyrovnat s problémem, jak nabit
mluvené slovo emocionalni a vyznamotvornou silou. Reziséti nachéazeli pochopitelnou
inspiraci v divadelnich prostfedcich, pifedevsim zacali vyraznéji pracovat se zvukovou
podobou feci (dikce, intonace, tempo). Tento trend vyvrcholil pravé s nastupem Sirka,
Kazana, Minnelliho, Raye a dalSich: vSichni zminéni autofi méli bohaté zkuSenosti
s divadelni tvorbou, proto neni zddnym piekvapenim, Ze se snazili obohatit filmovou
feC o teatrdlni prvky. Zaroven vychazeli z vyznamnych americkych dramatikt té doby,
jako byli Tennessee Williams ¢i Arthur Miller, ktefi kladli velky diraz na expresivni
herectvi a melodramatickou rétoriku. Z vyslednych dél Sirka a dalSich miiZzeme vidét, Ze
melodrama 50. let neznalo pojmy jako ,.tlumeny projev* nebo ,,suché dialogy“: mluva
je vzdy v prvni fadé dramatickd, proklddand vykiiky, vzlyky a vzdechy, které maji
vyznam samy o sob&. Vypovédi mifi k maximalnimu sebevyjadieni a co nejSirsi
rozlehlosti v prostoru. Elsaesser tento trend uvadi na piikladu hlasu herce Roberta
Stacka v Psané ve veétru, ktery zni, ,,jako by kazdé slovo muselo byt vypumpovano ze
dna ropného vrtu®, '8! a nabyva tak az psychoanalytického vyznamu. Dilezity prvek
predstavuji také nahla onéméni postav ve chvili, kdy se dozvédi zdrcujici zpravu.
V rodinnych melodramatech z daného obdobi sice nenalezneme tolik velkych detailti
jako v némych filmech, nicméné v takovychto momentech zachycuji ,,afekt vybuchujici

ve vyrazu tvare®

(Thein) velmi Casto. Zavaznost si i v této podobé melodramatu
zachovaly neverbalni vyjadiovaci prostfedky (mimika, gesta, pohledy, drZeni a pohyby
téla atd.), které zdaleka nejsou pouhym doplilkem mluveného slova, nybrz

plnohodnotnymi excesivnimi znaky.

80 Tamtéy, s. 177.

Tamtéz, s. 173.
THEIN, Karel. Déjiny, obraznost, kritika. In: Rychlost a slzy: filmové eseje. Praha: Prostor, 2002, s. 24.
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1.2.3. Freud a Marx v kontextu americké domacnosti

Jak tvrdi Elsaesser, prostiednictvim rodinného melodramatu vstoupili do americkych

domovii Sigmund Freud a Karl Marx.'®

Sptiznénost melodramatické imaginace
S marxismem a zejména S psychoanalyzou jsem zmifioval jiz v souvislosti s Brooksovou
knihou, teprve v rodinném melodramatu vSak ziskava zcela konkrétni obrysy. Zajem
filmovych tvlrcii o tyto teorie souznél s intelektudlni atmosférou dané doby: Freudovy
mysSlenky postupné pronikaly do obecného povédomi, marxisté (¢asto imigranti) zacali

, C 1 . .., 1 184
dostavat prostor na americkych univerzitach.™®

Podle Elsaessera Vv rodinnych
melodramatech psychoanalyza a marxismus spojuji sily, aby odhalily rozpory skryté v
burzoazni ideologii a ukazaly, co se odehrava za zavojem ,,afirmativni kultury* 50. let.
Zakladni kontradikci je zde nesoulad mezi touhou po sebevyjadieni a aktivnim
prosazeni vlastnich zajmi a riznymi formami spolecenské a psychické represe, které
tuto touhu omezuji. Zatimco v mnoha jinych hollywoodskych zanrech hrdinové
pfekonavaji tyto nastrahy skrze osvobozujici raciondlni ¢iny, nehled€ na to, Ze zdroje
utlaku vétSinou nemaji obecnéjSi socidlni charakter a ona uskutecnéna touha je
ideologicky jasn¢ ohrani¢ena, v rodinném melodramatu takové vychodisko chybi.
Rozpor misto toho usti v neurdzu, depresi, stthomam, zavislost na alkoholu ¢i drogéach
nebo jiné poruchy chovani, v nékterych piipadech pak pifimo kon¢i iracionalnim,
sebeznicujicim jednanim. Postavy nejsou nikdy li¢ené jako aktivni hybatelé déni, nybrz
jako obéti sil, vi¢i nimz se nemohou branit, a jelikoz maji tyto sily zdroj v ur¢itém
spoleCenském jevu (nejcastéji patriarchalni rodina a maloméstacka moralka) nebo
v samotném ekonomickém uspofadani, predstavuje rodinné melodrama G¢innou kritiku
téchto fenoménd.’® Je oviem pravdou, Ze vétSina melodramat vSak kritiku nedotahne

do konce, nebot’ vrcholi (jakkoli ironickym) névratem ke statu quo.

Z dalsich podstatnych souvislosti mezi psychoanalyzou a rodinnym melodramatem nés
budou zajimat dva korelativni jevy, jichz se Elsaesser rovnéz dotyka: névrat

vytésnéného a tzv. konverzni hysterie. Jak jiz bylo feceno, melodrama realizuje navrat

183 ELSAESSER, Thomas. Tales of Sound and Fury: Observations on the Family Melodrama. In: NICHOLS,

Bill (ed.). Movies and Methods, Vol. 2. Berkeley: University of California Press, 1985, s. 179.

8% Uplatnili se napk. néktefi pisludnici Frankfurtské Zkoly (Siegfried Kracauer, Erich Fromm, Herbert
Marcuse, jistou dobu v USA plsobil i Theodor Adorno).

185ELSAESSER, Thomas. Tales of Sound and Fury: Observations on the Family Melodrama. In: NICHOLS,
Bill (ed.). Movies and Methods, Vol. 2. Berkeley: University of California Press, 1985, s. 185.

52



vytésnéného tak, ze uvadi na scénu to, co se dominantni diskurs snazi potlacit, at’ uz jde
o socialni patologie, otdzky mensin ¢i nevédomé tuzby. Rodinné melodrama konkrétné
tematizuje spoleCenské problémy, jako je postaveni zen ve spolecnosti (Vse, co nebe
dovoli, Hilda Crane (1956, rezie Philip Dunne), genera¢ni konflikt (Domov na kopci,
Rebel bez priciny), muzska impotence (Psané ve vétru, Minnellino Nekteri prisli
v chvatu (1958)), alkoholismus (Tramvaj do stanice Touha), fetiSismus (rovnéz Psané
ve vétru), rasismus (Imitace Zivota) & vztah k homosexualité (Minnelliho Caj a
sympatie (1956)), které, jak Elsaesser zduraznuje, vSak vzdy dokaze vidét v SirSim
kontextu, nikoli jako pouhé partikularni fenomény.'®® Touha, jiz postavy nemohou
aktivné projevit, se manifestuje skrze prostorové znaky a extrémni projevy emoci, které
jsou symptomem snahy vymanit se ze socidlnich a psychickych omezeni, jez zpravidla
nebyva usp&$nou.®’ Radikélni formu tohoto symptomu ptedstavuje konverzni hysterie,
jiz ve své slavné eseji Minnelli and Melodrama (1977) v navaznosti na Elsaessera a
pfedevSsim Freuda popsal Geoffrey Nowell-Smith. V analogii k pfeméné nevybité
emoce, kterd se u pacienta vraci jako télesny ptiznak,'®® je zminénd energie
Vv melodramatu, specidlné v tom minnelliovském, pifenesena na télo textu, tedy
prevedena do expresivni mizanscény, rozmachlych gest a bombastické rétoriky.189 Pro
dil¢i momenty nékterych rodinnych melodramat vSak plati také onen pivodni,
freudovsky smysl, nebot’ nositelem afektivniho vyznamu se zde stava i fyzickeé télo jako
celek (tanec smrti v Psané ve vetru). Tuto té€lesnost pozdéji dovedl k dokonalosti pravé
Fassbinder, proto o ni je$t¢ bude fte¢, byt vtrochu jiném kontextu nez

psychoanalytickém.

Spojeni rodinného melodramatu s psychoanalyzou, jejz Elsaesser a Nowell-Smith
spravné nastinili, ma nicméné sva uskali. Nejvetsi z nich tkvi v pojeti samotné touhy.
Rodinné melodrama chape touhu jako nedostatek, ktery je potfeba neustdle zapliovat,
ovSem nelze jej nikdy zcela uspokojit. Postavy se, at’ védomé ¢i nevédomé, vzdy Zenou

k cili, jenz je nedosazitelny, proto takové jednani nemuize vést k nicemu jinému nez k

186 ™
Tamtéz.

Tamtéz, s. 180-184.

Srov. FREUD, Sigmund. K etiologii hysterie. In: Spisy z let 1892—1899. Praha: Psychoanalytické
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(sebe)destrukei.*®

Rodinné melodrama navic podfizuje touhu oidipalnimu schématu:
exaltované vybiti emoci (agovani) slouzi jen jako pfipominka vytésnéného traumatu
z détstvi (veskeré Calovo chovani v Kazanové filmu Na vychod od rdje (1955)
symptomatizuje nedostatek otcovské lasky), nebo jako doCasna vzpoura proti
patriarchalni autorité¢, pfedem odsouzena k netspéchu (Rebel bez priciny). Stru¢né
feceno, touha je v rodinném melodramatu témét vzdy reaktivni, svdzané a destruktivni,
nejsou ji prisouzeny zadné produktivni, osvobozujici kvality. Extrémni stavy a formy
agovani, skrze néz se ma touha manifestovat, sice narusuji racionalisticky diskurs a
systém zobrazovani, ktery je S nim spjaty, ale ve vysledku jsou ohranicené, bezzubé a
zakddované psychoanalytickym interpretacnim strojem. Zablesk produktivni touhy vSak
muzeme vidét ve zminované scéné dionyského tance smrti v Psané ve vetru:
vV mimofadné pisobivé montazni sekvenci Marylee divoce tan¢i ve svém pokoji,
zatimco jeji otec umird na schodech. Na prvni pohled jde pouze o tradi¢ni revoltu vici
autorité, nicméné excesivni formalni zpracovani zde pusobi natolik siln€, Ze touha
hrdinky ziskava (byt' jen po dobu této sekvence) aktivni, univerzalni charakter. Jak
ukézu v nasledujici kapitole a pfedevsim v analyze filmu V roce se trindcti upliky,

podobné momenty osvobozeni mizZe piinést ,,artaudovské* melodrama.

190 ELSAESSER, Thomas. Tales of Sound and Fury: Observations on the Family Melodrama. In: NICHOLS,

Bill (ed.). Movies and Methods, Vol. 2. Berkeley: University of California Press, 1985, s. 184-185.
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2. Antonin Artaud a divadlo krutosti

V piredchozi kapitole jsem predstavil melodramatickou imaginaci, jeji kofeny, zadkladni
estetické a ideové rysy a rtizné kontexty, v nichz se v minulosti projevovala. Nyni je
nacase prozkoumat, jak do této tradice zapada idea divadla krutosti, jezZ pochazi od
francouzského dramatika, herce a proklet¢ého basnika Antonina Artauda. Pojmout
Artaudovo dilo jako celek je nesmirn¢ obtizné, piedevSim proto, ze je zamérné
roztfisténé, veééné nehotové, protkané paradoxy a vzdorujici snadnému
zaskatulkovani.®®! Artaud navic nikdy nebyl systematickym myslitelem, ktery by si
délal starosti s nazorovou konzistenci, pevnou strukturou, pfesnym vymezovanim
pojmii ¢i srozumitelnosti za kazdou cenu. Jeho mySleni zaroven proslo
nezanedbatelnym vyvojem, ktery musime mit na paméti: temného surrealistu Artauda
2 20. let nelze automaticky zaménovat s Artaudem-vizionafem divadla krutosti, a uz
viibec ne s Artaudem-schizofrennim ,,Silencem® z psychiatrické 1é¢ebny. Jak je tedy
mozné uvést tvorbu francouzského autora do souvislosti s melodramatickou imaginaci,
aniz bychom se dopoustéli nemistnych zjednoduSeni nebo se naopak utap€li v nejasnych
a vzajemné si odporujicich koncepcich? Zaprvé, s vyjimkou subkapitoly 2.1, ktera
predstavi obecny kontext Artaudova mysSleni a dila, se budu soustfedit vyhradné¢ na
Artaudovu divadelni teorii a souvisejici praxi, nebot’ pravé vize divadla krutosti
nastinéna ve sbirce eseju Divadlo a jeho dvojenec (1938) je nejsoudrznéjsim a
nejpresveédCivéj§im vyrazem autorova souznéni s melodramatickou estetikou a
zptisobem mysleni. Zadruhé, budou mé zajimat predevsim ty aspekty Artaudovy teorie,
které bezprostiedné souvisi s kategoriemi, jez jsem uvedl v predchozi ¢asti, tedy exces a

moralni polarizace a specifické pojeti prostoru, ¢asu, jazyka a touhy.

Jak jsem zminil, prvni subkapitola této Casti bude veénovdna obecnému kontextu
Artaudova mysleni a dila, neplijde vSak o tradi¢ni biografii ani o prosty vycet

zakladnich ideji. S védomim toho, co jsem napsal ohledné¢ nemoZnosti komplexniho

191 , .. . ; . ; . « evas . . . , v
Mnozi teoretici a filosofové, zejména ti poststrukturalisticti, vyzdvihovali fragmentdrni a nezavrsenou

povahu Artaudova dila jako prednost. Napf. Jacques Derrida vidél v Artaudovi bojovnika proti zapadni
metafyzice, Gilles Deleuze a Félix Guattari umélce vzdorujiciho véem dualistickym a hierarchickym
systémim mysleni, Michel Foucault v Déjindch Silenstvi (1961) zase tvrdil, Ze originalita Artaudova dila
spociva v jeho absenci, nemozZnosti ucelené tvorby, a Ze jeho takzvané Silenstvi je neustalym zazivanim
tohoto prazdna. Rozpad dila skrze Silenstvi nastoluje nezahladitelnou trhlinu, ktera nuti svét tdzat se po
sobé samém a zkouset svou vinu, viz FOUCAULT, Michel. Déjiny Silenstvi v dobé osvicenstvi. Praha:
Lidové noviny, 1994, s. 181-183. Ostatnim zminénym autordm se v praci jesté budu vénovat.

55



uchopeni Artaudovy tvorby, pokladam za nutné alespon piedstavit uréitou argumentacni
rovinu a styl vyjadfovani, které jsou pro jeho dila (v€etné téch spjatych s divadlem)
charakteristické. Poznani Artaudova specifického diskursu ndm umozni odhalit, jak
vyrazné zapada mezi autory pod vlivem melodramatické imaginace a ¢im se této tradici
vymyka. Ve druhé podkapitole se budu soustfedit na zékladni znaky Artaudovy vize
divadla krutosti ve vztahu kvyse zminénym kategoriim, jimz jsem podrobil i
melodrama. Budu vychazet z eseji v knize Divadlo a jeho dvojenec a v dopliujici formé
také z ostatnich Artaudovych textl vénovanych divadlu. V nasledujici subkapitole
prozkoumam autoriv vztah k tragédii a melodramatu. Pokusim se ukazat, ze jeho
proklamovany navrat k tragédii m¢l byt hlavné navratem k ritudlnimu ucinku téchto her
nez aplikaci jejich charakteristickych rysii. Jeho vize divadla vychéazela spiSe nez ze
Sofokla, Shakespeara ¢i Racina z her jakubovské a karolinské éry, jez pfedznamenavaly
melodramatickou estetiku, a samotnych romantickych a gotickych melodramat. Nechci
tim v zadném piipadé¢ redukovat ideové zdroje artaudovského divadla jen na
melodrama, jen mam v umyslu ukazat, jak dilezitou roli pro francouzského autora
hralo. V zavérecné podkapitole pak budu veénovat Artaudoveé adaptaci Shelleyho
divadelni hry Cenciové (1935), ktera je jedinym autorovym dilem zaloZenym na
myslence divadla krutosti, jez bylo realizovano. Chtél bych ptedvést, jak se autorovi
podafilo uplatnit své pojeti prostoru, ¢asu, jazyka a touhy v praxi, a zaroven vyvratit
Casto opakovany mytus, Ze se jednad o propadak, kterym nema smysl se akademicky
zabyvat. Samoziejm& mé budou zajimat zejména melodramatické aspekty této hry,
rozdily oproti originalu, nastalé potize s realizaci, jeZz zkomplikovaly prevedeni

Artaudovy vize do praxe, a dobova recepce dila.

2.1. Artaud a melodramaticky kontradiskurs

Navzdory pestrosti a fragmentarnosti Artaudova dila, které zahrnuje teoretické texty o
divadle, dramata, verSe, basn¢ v proze, filmové scénate, literarni pieklady, eseje o
uméni, pamflety proti zakazu omamnych prostiedku, staté o kultu peyotlu u indianského
kmene Tarahumarti, dopisy plné hysterickych vylevli a konspiracnich teorii C¢i
¢tyfdilnou rozhlasovou hru, lze ptfece jen vysledovat urCity zplsob uvazovani a
sebeprezentace, jenz prosvita vSemi jeho pracemi. Jak pise Susan Sontag, ,,odkaz

[Artauda] netvofi zavrSena umélecka dila, ale singularni pfitomnost, jista poetika, jista
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estetika mysleni, teologie kultury a fenomenologie utrpeni®,’® a pokud bychom méli

vystihnout jeho nejviditelnéjsi obsesi, byla by ji vile k absolutnimu zpfistupnéni
nejniternéjSich mySlenkovych procest a emocionalnich stavi. V historii existovalo jen
malo autorti, ktefi by se snazili vyjadrit tajemné a nepostizitelné pochody vnitiniho ja
natolik intenzivné a stak vytrvalym usilim jako Artaud. Jiz ve svych ranych
surrealistickych sbirkach byl posedly vpravdé melodramatickou touhou fici vse (impuls
k ,tout dire”, o némz mluvil Brooks), vyslovit nevyslovitelné, myslet nemyslitelné.
Umélecké dilo pak neni cilem samo o sob¢, ale prostiedkem k tomuto idealnimu
sebevyjadieni. V Pupku predpekli (1925) tika: ,,Kde jini nabizeji dila, nejde mi o nic
jiného nez odhalit svého ducha (...) Dilo nechiapu oddé€lené od Zivota. Stejné tak
nechdpu ducha jako néco odd€leného od sebe sama. Kazdé z mych d¢l, kazda z mych
rovin, kazdé ze zmrzlych kvétenstvi mé wvnitini duse po mné slintaji.“193 Kdyz
Vv nésledujici sbirce s nazvem Nervomeér (1926) tvrdi, ze ,,dosud nikdo tak precizné
nevykreslil své intimni ja“,*** 1ze mu dat do jisté miry za pravdu. Artikulaci niternych
dusevnich stavil v8ak v jeho ptipadé nutné doprovazi extrémni sebetryzen, nejen proto,
ze psané a mluvené slovo nedokdze postihnout myslenkové a emociondlni procesy,
nybrz 1 kvili zmatecné a rozttiSténé povaze vnitiniho zivota jako takového. Exaltace
utrpeni je podle néj paradoxné nezbytna, chceme-li dosdhnout tviréi autenticity,
mravniho ociSténi a osvobozeni od represi vSeho druhu, vcetné téch, kterd skyta

omezenost vlastniho j&. Pozd&jsi vize divadla krutosti stoji prave na téchto zakladech.

Je zjevné, ze toto usili o0 maximalni expresivnost zapadd do logiky melodramatického
kontradiskursu, ktery podle Murphyho uvadi na svét vyznamy, jeZ se tradi¢ni realismus
snazi potlagit,'®™ nicmén& Artaud artikuluje melodramatickou imaginaci i Vv jinych
ohledech. Jeho dilo je vzpourou proti panstvi rozumu,'*® proti materialistické zapadni

197

spoleCnosti, ktera vytésnila vSe magické a nadpfirozené,”' proti logocentrismu,

192 SONTAG, Susan. PribliZzovdni k Artaudovi. In: Ve znameni Saturna. Praha: Paseka, 2011, s. 25.

ARTAUD, Antonin. Surrealistické texty. In: Texty Il. Praha: Herrmann & synové, 1996, s. 9.

ARTAUD, Antonin. From the Nerve Meter. In: Selected Writings. Berkeley: UC Press, 1976, s. 85.
MURPHY, Richard. Poetika hysterie: expresionistické drama a melodramatickd imaginace. In:
Teoretizace avantgardy: modernismus, expresionismus a problém postmoderny. Brno: Host, 2010, s.
134.

ey Dopisu buddhistickym skoldm Artaud odmita logiku a rozum jako otéze, pod nimiz jiz pfilis dlouho
Upime, viz ARTAUD, Antonin. Surrealistické texty. In: Texty Il. Praha: Herrmann & synové, 1996, s. 61.
7 Artaud byl vSéak mnohem radikalnéjsi nez vétsina ostatnich autorli melodramatické imaginace. Jak si
pozdéji blize ukdzeme, volal po vzpoure proti spole¢enskému systému jako takovému, nikoli pouze
diléim negativnim jeviim. Napf. v eseji Inscenace a metafyzika primo tika, Ze ,,nynéjsi socialni stav
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nadvladé ,,Slova, které je méfitkem nasi neschopnosti“.**® Nepochybn& by mohl byt

zatfazen mezi moderni umélce, ktefi podle Brookse reagovali na ,,zévrativy pocit
prazdnoty®, jejz vyvolal rozpad transcendentnich jistot199 a k némuz byla mezivale¢na
léta velmi nachylna. Stejné¢ jako pfedchozi melodramaticti autoii si uvédomoval
dasledky plynouci ze ztraty posvatna a pokousel se ji zaplnit moralnim okultnem, nikoli
explicitnim navratem k nabozenstvi. Jeho moralni okultno ma vsak specifickou, témér
metafyzickou povahu. KaZdodenni realita podle né&j predstavuje pouhy odraz
»skutecnosti nebezpecné a prapivodni, kde Principy, sotva vystr¢i hlavu, uz zase jako
delfini se honem nofi do temnoty vodstev<.?®® B&h véci neurduji fyzikalni zakony, nybrz
kosmické sily, jimz dominuje ona krutost. Artaudovo moralni okultno ma sice
manichejskou povahu, ale autor na rozdil od idealistd typu Rousseaua, Schillera ¢i Huga
nevéfil v triumf dobra nad zlem ani v moznost uspoiadani spole¢nosti podle né&jaké
abstraktni ideje, vyznaval spiSe tradici gotického melodramatu. Zaroven mél blizko ke
gnostickému mysleni, které pramenilo z pocitu, ze jsme jati démonickymi silami, jez
V univerzu opusténém vSemi bohy tyji z lidského ducha, a Ze jedind dostupnd svoboda

208 Uzkost tudiz nevyvérd jen znespravedlivych

je svoboda nelidskd a zoufala.
spoleCenskych poméri, které lze napravit néjakym lepSim socidlnim systémem, ale
piedevsim z pasobeni temnych sil, ¢imz se Artaud shoduje jak s gnostiky, tak s autory
gotické fikce. Oproti nim vSak boj proti ttmto mocnostem nepokladal za ztraceny ani
nehledal vychodisko v askezi a schopenhauerovském popieni vile nebo naopak
vV bezbiehém libertinismu: nastinil specifickou moralni utopii o vysvobozeni ¢lovéka
skrze krutost, nebo presnéji zapas s metafyzickou krutosti prostfednictvim krutého
jednani (viz 2.2.2.). Krutost v tomto smyslu znamena ,,touhu po Zivoté, kosmickou
pfisnost a nelitostnou nutnost (...) viru zivota pozirajiciho temnotu, ve smyslu oné

bolesti, bez jejiz nevyhnutelnosti by se zivot nemohl uskuteciiovat®.?*? Prostiedkem

spolecnosti je nespravedlivy a zraly k likvidaci“ a ,je-li také véci divadla, aby se tim zabyvalo, je to v prvni
fadé véci pusek”. Viz ARTAUD, Antonin. Divadlo a jeho dvojenec. Praha: Herrmann & synové, 1994, s. 45.
1% Citovéno z: DERRIDA, Jacques. Divadlo krutosti a hranice reprezentace. In: PETRICEK, Miroslav (ed.)
Mysleni o divadle II. Praha: Herrmann & synové, 1993, s. 124.

199 BROOKS, Peter. The Melodramatic Imagination: Balzac, Henry James, Melodrama and the Mode of
Excess. New Haven and London: Yale University Press, 1995, s. 21.

200 ARTAUD, Antonin. Divadlo a jeho dvojenec. Praha: Herrmann & synové, 1994, s. 53.

SONTAG, Susan. PribliZovdni k Artaudovi. In: Ve znameni Saturna. Praha: Paseka, 2011, s. 55-56. O
Artaudové sklonu ke gnostickému mysleni se blize rozepisuje Jane Goodall, viz GOODALL, Jane. Artaud
and the Gnostic Drama. Oxford: Clarendon Press, 1994.

202 ARTAUD, Antonin. Divadlo a jeho dvojenec. Praha: Herrmann & synové, 1994, s. 115. Ke koncepci
krutosti viz kapitola 2.3.
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k tomuto osvobozeni pro né&j bylo vysnéné ,,pravé® divadlo (byt’ se od n&j po neuspéchu
Cenciti na dlouhy &as odvratil),?®® které ,,vyvadi smysly z klidu, uvoliuje potladené
nevédomi, provokuje k pomysiné Vzpoufe“,204 uskutecnuje temnou, nespoutanou
svobodu a uvadi na scénu nepopsatelné zapasy principti, aby vSechny zdéanlivé rozpory
(hmota x duch, télo x mysl, idea x forma, konkrétni x abstraktni) nakonec roztavilo
..V jediny tvar, podobny zduchovn&lému zlatu“.’® Jak tedy miZeme vidst, Artaudovo
mysleni nalezi pies urcité formalni odchylky plné k melodramatické tradici, jez spociva
V touze po vyjadieni hlubsi skute¢nosti, odhaleni ¢i vytvofeni vysSiho mravniho fadu,
osvobozeni od spolec¢enského a duchovniho ttlaku a (znovu)nalezeni ptirozenosti. Od
vétSiny melodramatickych autord se ovSem 1iSi neskonale vétsi ambici: rozpoutat

skute¢nou metafyzickou revoluci a vytvofit nové pojeti moralky, téla a subjektivity. Ale

o tom az pozdéji.

2.1.1. Melodramaticky exces a moralni polarizace

Artaudliv zplsob vyjadfovani zarovenn dohéni do krajnosti dva typické znaky
melodramatické imaginace: exces a moralni polarizaci. Za¢néme u prvniho
jmenovaného. Hyperbolicka rétorika, monopaticka zaliba v popisovani agonii, posedlost
extrémnimi psychickymi stavy (halucinace, sny, S$ilenstvi, drogové opojeni) a
dramatizace kazdodennich zaZzitkli prosvitaji vSemi jeho dily i faktickymi Cciny.
V dovétku k jednomu z dopisii Jeanu Paulhanovi charakteristicky tvrdi: ,,Nemiizu tvofit
bez entuziasmu a vzdy zajdu pftili§ daleko“®® a jeho slova lze jen potvrdit. Excesivni
poetika se v jeho textech navic stupiiovala s rostoucim fyzickym a mentalnim utrpenim,
které zakousel. Ukazkova je vtomto ohledu jiz napiiklad prozaicka basen Popis
fyzického stavu z Pupku predpekli: ,,...Unava pocatku svéta, vnimani jeho pietézkého
t&la, pocit neuvéfitelné kiehkosti, jenz prechazi v tistivou bolest...“.?” V roce 1929
potom pise Yvonne Allendyové: ,, Trpim ptiSern¢. Bude-li to pokracovat, udélam konec,

nevydrzim. Mij zpackany zivot je uz stejné za mnou. Nikdo si neumi ptedstavit, jaka

2% v divadelni praxi uz nikdy nepokracoval, nicméné na sklonku Zivota jesté vydal dvé teoretické eseje,

v nichZ na myslenky divadla krutosti navazoval: Divadlo a véda (1946) a Divadlo a anatomie (1947).
20413 mtéz, s. 29.

Tamtéz, s. 58.

Citovano z: INNES, Christopher. Avant Garde Theatre 1892—-1992. London and New York: Routledge,
1993, s. 60.

207 ARTAUD, Antonin. Surrealistické texty. In: Texty Il. Praha: Herrmann & synové, 1996, s. 11.
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muka snasim, neustale, v kazdém okamziku.“*® V esejich z 30. let vénovanych divadlu
své duSevni stavy tolik netematizuje, nicméné uz z vyse uvedenych citaci jde rozpoznat,
jak zamérné piehnanou rétoriku Artaud voli, viz esej Divadlo a mor z roku 1934 (,,T¢lo
se pokryva Cervenymi skvrnami, jez nemocny zpozoruje az tehdy, kdy uz zacinaji
Cernat. Nestaci se jesté ani vydésit a hlava uz mu hoii a straslivé tézkne, podlamuji se
mu kolena. Zmocni se ho straslivd Unava, kterd jako mocny magnet nasava jeho
molekuly rozitépené vedvi a vrhané do zahuby. Stavy téla zbésile vifi, ptipadd mu, Ze
se prohangji tryskem jeho utrobami. Zaludek se zveda, bficho jako by chtdlo vychrlit

2% Samostatnou  kapitolu tvoii dopisy

sviij obsah otvorem mezi zuby...“)
zZ psychiatrické 1é¢ebny v Rodez: zmiiime jen dopis Frédéricovi Delanglademu z bfezna
1943 (,,...jsem zde ve stiedu straslivé bitvy, v niz se v kazdou denni i no¢ni hodinu
neustale srazi nebe a peklo.. .“).210 Dila z poslednich let Artaudova Zivota ptestavaji byt
jasné srozumitelnd, jejich emociondlni expresivnost je vSak o to siln&jsi, pro piiklad
citujme pasaz ze souboru texti Artaud mémo (1947): ,,znecténého, srazené¢ho, vysatého
Vv dieni / tou nestydatou chatrou / sami kiupani zasrani / co se neumi cpat jinou bastou /
aby pftezili / poziraji / Artauda / momo*.?!! Artaud nicménd promital i do vetejného
vystupovani, napt. pii slavné ptrednasce Divadlo a mor na Sorbonné v roce 1933
Z niceho nic piestal prednéset text a zacal demonstrovat ¢loveka, ktery umira na mor,?*?

o jeho hereckych vykonech (svou roli hrabéte Cenciho prehanél tak intenzivng, Ze u

nékterych hostl predstaveni vyvolaval smich)**® nemluve.

Vyhrocena moralni polarizace rovnéz predstavuje Konstitutivni prvek Artaudova
mySleni a dila. Jiz jsme vidéli, jak velkou dileZitost ptiklada stfetu manichejskych
kosmickych sil a souboji protikladi (hmota x duch, jedinec x spole¢nost, muz x Zena,
materialismus x idealismus, Zapad x Vychod atd.). Artaud vSak neni dualistou
Vv klasickém slova smyslu: oddélenost téchto sfér zakouSi jako trauma, které chce
paradoxné prekonat tim, Ze tyto konflikty dovadi do extrému. Z naseho hlediska je

nicméné nejpozoruhodnéj§i mytus, jejz o sob& prostiednictvim svého dila Artaud

%% Citovano z: KOPECKY, Jan. Antonin Artaud - posledni z prokletych. Praha: Herrmann & synové, 1994, s.

45.
209 ARTAUD, Antonin. Divadlo a jeho dvojenec. Praha: Herrmann & synové, 1994, s. 18-19.

ARTAUD, Antonin. Dopisy z Rodez. In: Texty Il. Praha: Herrmann & synové, 1996, s. 88.

ARTAUD, Antonin. Artaud mémo. In: Texty lll. Praha: Herrmann & synové, 1996, s. 54.

HYVNAR, Jan. Francouzskad divadelni reforma: od Antoina k Artaudovi. Praha: Prazska scéna, 1996, s.
218.

213 JAMIESON, Lee. Antonin Artaud: From Theory to Practice. London: Greenwich Exchange, 2007, s. 9.
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vytvari a ktery nelze definovat jinak nez jako melodramaticky. Kdyz Elsaesser napsal,
ze hollywoodskd rodinna melodramata dokézou ptesvéd¢ivé vykreslit vSechny hrdiny
jako obé&ti,?** o Artaudovi a postavach, do nichz se projektuje,215 l1ze vétSinou fict to
samé. Soustavné se snazil liCit sama sebe jako nepochopeného génia, nevinnou obét,
proti niz se spikly jak sily svétské, tak sily kosmické. Ruzni filosofové a teoretici
zduraziuji schizofrenni rozmér Artaudovy osobnosti, ovsem malokdo vidi (nebo chce
vidét) Artauda-paranoidniho konspiratora a ¢lovéka, ktery neustdle hledal neptatele.
Pronasledovali jej uplné vSichni, temné sily, Biih, Otec, cirkev, maloméstiaci, politici,
akademici, novinafi, kritici, soudci, policisté, doktoti (zejména psychiatii), americké
tajné sluzby, zidé atd. atd. Konfronta¢ni a viktimizacni tén byl vyrazné ptitomen jiz
Vv jeho ranych pracich,216 S postupem casu se vSak stupiioval a vrcholu dosahl v textech
Z poslednich let Zivota, zejména v eseji vénované slavnému holandskému malifi Van
Gogh, zasebevrazdeny spolecnosti (1947) ¢i ve vyboru Prisluhovaci a tryzné (1947).
V prvni z nich vypodobnuje van Gogha jako ,,jasnoziivého vyvolence®, jehoz télo bylo
uhranuto a dohnano k sebevrazdé¢ arméadou zlych duchii, psychiatri a konformnich
burzot, kterym byly véstecké schopnosti velkého umélce na obtiz. Artaud samoziejmé
neopomene srovnat van Goghtiv osud s tim svy’lm.217 V Prisluhovacich a tryznich zase
barvité popisuje U¢inky uhranuti na vlastni télo: ,,Jako obZalovany z touhy mit jedinecné
télo jsem byl pronasledovan, napaden a pokousan hordami dusevnich parazitl, mikrob,
odpornych erotickych vetielcti z prdele, pyskatych nebo vousatych vampyri, ktefi mé
dieli, hoblovali, rasplovali, sestfihavali, pumpovali, vysavali, zkopali, propichali,
prodéravéli, prelomili“ (...) ,,vSude [jsem byl] vrazdén, traven, ubijen k smrti,
popravovan na elektrickém kiesle, aby mi bylo zabranéno znovu nalézt védomi a

]« 218

znalost svych schopnosti a si Pod vrstvou resentimentu vSak v jeho dile 1ze najit

také vizi absolutni metafyzické vzpoury, jez by neznamenala jen negaci, nybrz i tvofeni

1% ELSAESSER, Thomas. Tales of Sound and Fury: Observations on the Family Melodrama. In: NICHOLS,

Bill (ed.). Movies and Methods, Vol. 2. Berkeley: University of California Press, 1985, s. 185.

*!> pat¥il mezi né napf. renesanéni malif Paolo Uccello, stfedovéky filosof Pierre Abélard, autor gotického
melodramatu mnich Matthew Gregory Lewis, hrabé Francesco Cenci, fimsky cisar Heliogabalus nebo
malit Vincent van Gogh. Jakkoli je tfeba v pfipadé Cenciho nebo Heliogabala situace slozitéjsi, Artaud je
vsechny predstavil jako obéti temnych sil nebo méstacké moralky. Vice v: STOUT, John Cameron.
Antonin Artaud’s Alternate Genealogies. Waterloo: Wilfried Laurier University Press, 1996.

218 Zmifime napft. texty Dopis autorovi zakona o omamnych prostredcich, Veskeré psani je svinstvo nebo
Dopis buddhistickym skoldm. ARTAUD, Antonin. Surrealistické texty. In: Texty Il. Praha: Herrmann &
synové, 1996, s. 14-18; 23-26; 61-62.

v ARTAUD, Antonin. Van Gogh, zasebevrazdény spolecnosti. In: Texty |. Praha: Herrmann & synové,
1995, s. 249-296.

218 ARTAUD, Antonin. Pfisluhovadi a tryzné. In: Texty Il. Praha: Herrmann & synové, 1996, s. 314; 316.
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nového. Piikladem takové revolty budiz jeden z Artaudovych hrdind, Heliogabalus,
korunovany anarchista ze stejnojmenného dila z roku 1934, ktery v fimské tisi zptsobil
rozvrat a prehodnoceni vSech hodnot, ale jeho snazeni bohuzel ztratilo transcendentni
ideu a propadlo bezbfehému erotismu, coz znamenalo také jeho konec.?*® Zarodky této
revoluce se objevuji i v Artaudoveé koncepci divadla, nicméné zlstavaji utopii. Jak tikal
Jacques Derrida, divadlo krutosti sice ,stvrzuje, je vykonem afirmace samé v jeji

naprosté a nutné striktnosti“,*® ale tato afirmace, ,jakkoli je zcela nevyhnutelna,

nezacala jesté ani existovate.??!

Z vyse uvedenych prikladi mizeme vysledovat jeden zakladni motiv, jimz je télesnost.
Nés bude tento aspekt zajimat proto, ze Artaudova vize téla souvisi s melodramatickym
pojetim, nybrz predev§im kvili souznéni s pojetim Fassbinderovym. Artaud li¢i sva
vnitini muka téméf vyhradné ve vztahu k t€lu: bud’ télesna bolest a degradace
symptomatizuji utrpeni ducha, nebo vyjadiuji autorovo znechuceni nad tim, ze télo
neplni svou plivodni funkci. Télo predstavuje setrvaly problém, bariéru, kterd svobodé
brani, 1 misto, kde se svoboda miize rozvinout.??? Je neustale infiltrovano démonickymi
silami a jinymi cizorodymi prvky (,,...pokladate se za své télo, ale ono je nékdo jiny,
vetite, ze jste pany svého téla, ale ono patii jin}’lm.“),223 které jej ovladaji, avSak ma
potencial stat se prostiedkem k mravni a duchovni ocisté ¢lovéka. V této rozpornosti,
kterd v analyzach umélcovy tvorby plsobi nejvétsi zmatek, 1ze ovSem najit relativné
soudrznou argumentacni linii. Artaud byl konzistentné zhnusen zranitelnosti, Spinavosti
gee224

a omezenosti svého téla (,,zil v tom téle nepouzitelném / samé maso a semeno Silen

(...) ,...zc¢lovéka [zbyl] organismus pfijimani potravy, asimilace, inkubace,

219 ARTAUD, Antonin. Heliogabalus aneb Korunovany anarchista. In: Texty I. Praha: Herrmann & synové,

1995, s. 7-136.

2% DERRIDA, Jacques. Divadlo krutosti a hranice reprezentace. In: PETRICEK, Miroslav (ed.) Mysleni o
divadle Il. Praha: Herrmann & synové, 1993, s. 120.

2! Tamtés.

SONTAG, Susan. PribliZovdni k Artaudovi. In: Ve znameni Saturna. Praha: Paseka, 2011, s. 59.
ARTAUD, Antonin. Tvdri v tvar. In: Texty Ill. Praha: Herrmann & synové, 1996, s. 178. V jiném,
drivéjsim textu Artaud zaroven ukazuje, Ze permanentni pfitomnosti Jiného ve vlastnim organismu lze
vyuzit ve svlij prospéch: ,Evropana by nikdy nenapadlo pfemyslet o tom, co citil a zakusil ve svém téle, o
tom, Ze emoce, kterd jim otfasla, Ze vlastni myslenka, ktera jej pravé nadchla svou krasou, mozna neni
jeho (...) Tarahumara naopak ve viem, co mysli, citi a produkuje, systematicky rozliSuje mezi tim, co
vychazi z néj, a tim, co vychazi od Jiného (...) Jeho osobni védomi se v tomto Usili po vnitfni separaci a
distribuci, k némuz jej prived| peyot, rozsifuje a posiluje vili.“ ARTAUD, Antonin. Tarahumarové. In:
Texty I. Praha: Herrmann & synové, 1995, s. 147. Tento fenomén nas bude zajimat v samotné analyze
filmu V roce se trindcti tplriky, nebot souvisi s tim, co Deleuze v navaznosti na Artauda nazval volnou
polopfimou feci, kterd se ve snimku projevuje.

224 ARTAUD, Antonin. Zde lezZi. In: Texty lll. Praha: Herrmann & synové, 1996, s. 142.
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vym&ovani“?®® (...) ,ze stromu t&la, zryzi vile, jiz jsme byli, [se stal] destila¢ni

piistroj na hovna“?® (...) ,lidské t&lo nebylo stvofeno k nemoci, degradaci a smrti“?*")

ale utrpeni mu piisobilo piedevsim narutstajici odlouceni téla od mysli a ducha. Aby
byla tato dualita pfekonana, musi télo znovu ,,zduchovnét®, stat se inteligentnim a
citlivym k pochodiim lidského nitra, jak tvrdi jiz v raném textu Postaveni téla (1925):
,»Pro mne kdo tika T¢lo, fik4 predev§sim chdpani, najeZzenou srst, t€lo odhalené se v§im
intelektualnim prozkoumanim onoho spektaklu ryziho téla a vSemi jeho disledky ve
smyslech, to znamena v pocitech“.228 Nad tvorbou Artauda se zaroven vznasi utopie
bezmezného, zduchovnélého a intenzivniho téla, které v dodatku ke své pozdni radiové
hie Skoncovat s bozim soudem (1948) nazval ,télem bez orgénﬁ“zzg: ,,Jakmile mu
vytvotite télo bez orgdnl / zbavite jej vSech automatismii / a vratite mu skute¢nou
svobodu.“.”® Takové t&lo, strom bez organll a funkei, zato plny vile,”®! které ukongi
svar mezi télesnou a duchovni strankou, zbavi télo vSech kontrolnich mechanismu a
nechd volny prostor touze, zistava stézi dosazitelnym idealem, jenz vsak, jak si jeste
ukdZzeme, miiZze byt konecnym cilem divadla krutosti. Sam Artaud pfece ve stati
Divadlo a veda (1947) tvrdi, Zze smyslem divadla je ,,skute¢na organickd a hmotna
transformace lidského t&la“,*** a vyse uvedeny citat z eseje Divadlo a alchymie o
potiebé ,,roztavit vSechny zdanlivé rozpory [hmota a duch, idea a forma, konkrétni a
abstraktni] Vv jediny tvar, podobny zduchovnélému zlatu“?® hovoii o tom samém.
Skutecnost, Ze chce této pfemény dosdhnout pomoci emociondlni a fyzické krutosti na

hercich i na sobé samém, predstavuje jen dalsi z paradoxit Artaudova mysleni.

225 ARTAUD, Antonin. Artaud mémo. In: Texty lll. Praha: Herrmann & synové, 1996, s. 120.

226Tamtéi, s.122.

227 ARTAUD, Antonin. Tvdri v tvar. In: Texty Ill. Praha: Herrmann & synové, 1996, s. 230.

ARTAUD, Antonin. Surrealistické texty. In: Texty Il. Praha: Herrmann & synové, 1996, s. 64.

Tento koncept pozdéji rozvijel Deleuze v Logice smyslu (1968) a zejména pozdéji v knihach Anti-
Oidipus (1972) a Tisic plosin (1977), které napsal s Guattarim. Ani v jednom z dél zamérné nenajdeme
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mUzZe ndam poslouZit jako inspirace. Pro konzistentnéjsi vysvétleni principt télo bez organ viz predevsim
DELEUZE, Gilles, GUATTARI, Félix. Tisic ploSin. Praha: Herrmann & synové, 2011, s. 171-189 a DELEUZE,
Gilles, GUATTARI, Félix. Anti-Oedipus: Capitalism and Schizophrenia. New York: Penguin Classics, 2009, s.
9-16.

230 ARTAUD, Antonin. Skoncovat s boZim soudem. In: Texty |. Praha: Herrmann & synové, 1995, s. 326.
ARTAUD, Antonin. Artaud mémo. In: Texty lll. Praha: Herrmann & synové, 1996, s. 120.
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2.1.2. Rozpory s psychoanalyzou a marxismem

V souvislosti s melodramatickym kontradiskursem zbyva jesté vyfesit otazku, jak se
Artaud vyporadava s dvéma ideovymi systémy, jez jsou s melodramatem spjaté, tedy
S psychoanalyzou a marxismem. Autor se kobéma témto smérim opakované
vyjadfoval, a 1 kdyz jeho povédomi o nich nebylo pfilis hluboké¢, je dulezité se témito
vzajemnymi souvislostmi alespoii stru¢né¢ zabyvat. K marxismu Artaud citil
konzistentni odpor, ktery nejvystiznéji formuloval v eseji Surrealismus a revoluce
(1936): ,,0na revolta pro poznani, jiz se surrealisticka revoluce chtéla stat, neméla nic
spole¢ného s [marxistickou] revoluci, ktera tvrdi, ze ¢lovéka uz poznala, a rada by jej
uvéznila v ramci svych nejhrubsich potieb® (...) ,,[Marx] dosahl metafyziky faktu, ale
nepozvedl se az k metafyzice Pirody“.?** Pravé nesouhlas s marxismem znamenal
divod, pro¢ se Artaud rozeSel s Bretonem a ostatnimi. Marxismus byl podle néj
zté€lesnénim materialismu a pozitivismu, které tak odmital, a jakékoli hledani moralniho
okultna v ném nespatioval. Autoruv vztah k psychoanalyze je slozitéjsi. S Freudem
sdilel fascinaci ,,liminalnimi zkuSenostmi“?®® (Sollers), zejména sny (kterym ovSem
ptisuzuje hlubsi, poeticky vyznam, a ne jen funkci kondenzace a piesunu), a také diraz
na roli nevédomi. Ve sbirce Divadlo a jeho dvojenec na psychoanalyzu piimo odkazuje
(,,Navrhuji, abychom se v divadle vratili k mySlence elementarni magie, kterou ozivila

moderni psychoanalyza“)236

a termin nevédomi pouziva hned né¢kolikrat. V mnoha
fundamentélnich aspektech se vSak Artaudovo pojeti od toho psychoanalytického vzdy
lisilo. Jak tvrdi Jane Goodall, Freudovy poznatky Artaudovi pomohly najit cestu
Kk vysvétleni nemoci spoleenského a psychologického fadu, ktery nenavidél, nicméné
k témto poznatkiim zaujimal subverzivni vztah.>*" Zaprvé, francouzsky autor piedeviim
neuznaval, ze by nevédomi mélo byt pfedmétem védecké racionalizace ¢i jakychkoli

238

forem omezovani.”" Bytostné se mu pfi¢ila jakakoli snaha ,redukovat nezndmé na
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ARTAUD, Antonin. Tri pfedndsky v Mexiku. In: Texty I. Praha: Herrmann & synové, 1995, s. 220; 222.
Tento Sollerstv pojem pouZiva se své praci o Artaudovi Adrian Morfee, viz MORFEE, Adrian. Antonin
Artaud’s Writing Bodies. New York: Oxford University Press, 2005.

236 ARTAUD, Antonin. Divadlo a jeho dvojenec. Praha: Herrmann & synové, 1994, s. 91.

GOODALL, Jane. The Plague and its Powers in Artaudian Theatre. Modern Drama. Vol. 33, No. 4,
1990, s. 533.
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znamé, tj. kazdodenni a viedni“,®® kterou pfisuzoval tradi¢ni psychologii a jiz se
Vtomto pfipadé nevyhnula ani psychoanalyza, protoze podiidila nevédomi
interpretacnimu  stroji. Zadruhé, zatimco Freud uznaval nutnost kontrolnich
mechanismi, jez maji udrzet potlacované tuzby pod dohledem, aby svou intenzivni
silou neohrozovaly integritu jedince a spolecnosti, Artaud chtél (primarné skrze
divadlo) nevédomou touhu uvolnit a zbavit tak lidstvo ,,obrovského moralniho i
socialniho nadoru«.?*° Psychoanalyza rovnéz omezovala spektrum moznosti, skrze néz
by se aktivni touha mohla manifestovat, protoze extrémni stavy (halucinace, Silenstvi,
opojeni) ¢&i ,,perverze® (sadismus, masochismus) vnima spiSe jako reaktivni a
destruktivni nezli potencialné produktivni, cemuz se jest¢ budu vénovat. A zatfeti,
Freud sice kritizoval patriarchélni poméry své doby, ale nevédomou vazbu na otce a
rodinu povaZoval za nem&nnou psychickou realitu (viz oidipovsky komplex)®!. Artaud
legitimitu rodinného uspotfadani naopak zpochybiioval a smeéfoval ke svrzeni
patriarchalni spole¢nosti jako takové, coz doklada napiiklad jeho vyrok ze zminéné
eseje o surrealismu: ,,Surrealistické hnuti bylo ve svém celku hlubokou, vnitini
vzpourou proti Otci ve vSech podobéch“.242 Francouzskému tvirci tedy na obou
ideovych smérech vadi to samé: konformismus vii¢i statu quo skryvany za vzletné fraze,
materialismus, pozitivismus a snaha racionalizovat jevy, jez jsou rozumu nepiistupné;
ze vsech téchto aspektil plyne neschopnost jit k podstaté problémii moderniho ¢lovéka a
vyjadiit moralni okultno opravdu presvédcivé. Navic, kdyZ vezmeme v Gvahu
Artaudovu viru v télo bez organu, je evidentni, ze mySlenkové svéty marxismu a
psychoanalyzy se s touto utopii radikaln€ rozchazeji: jak by fekl sim Artaud, ziistavaji
ukotvené v dualistickém zapadnim mySleni, a nemohou tak vést ke skutené

metafyzické revoluci.

239 ARTAUD, Antonin. Divadlo a jeho dvojenec. Praha: Herrmann & synové, 1994, s. 87.

Tamtéz, s. 33.

Jak argumentuji Deleuze s Guattarim, Artaudova pozdni tvorba zpochybnuje také oidipalni schéma
jako takové. Na prvni pohled nesrozumitelné verse typu ,Ja, Antonin Artaud, jsem svym synem, svym
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Antonin. Zde leZi. In: Texty Ill. Praha: Herrmann & synové, 1996, s. 141; 163.), jichZ jsou jeho pozdni texty
pIné, maji své opodstatnéni, nebot je Ize vyloZit jako svévolnou revoltu vici samotnému konceptu
oidipovského komplexu, ktery patriarchalni spolecnost ve vysledku legitimizuje. Artaud tim vybocuje z
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melodramatu antioidipalnimu. Takto nastinéna teze je samoziejmé pro Ucely prace velmi zjednodusena
a zaslouzila by si hlubsi rozvinuti, které nabizi napt. DELEUZE, Gilles, GUATTARI, Félix. Anti-Oedipus:
Capitalism and Schizophrenia. New York: Penguin Classics, 2009.
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2.2. Divadlo krutosti

Artaudova sbirka eseji s nazvem Divadlo a jeho dvojenec, v niz predstavil svou vizi
idedlniho divadla, zistdvd nejsoudrznéjSim a nejcitovanéjSim dilem, jez po
francouzském autorovi zlstalo. Divadlo krutosti bylo spolu s Brechtovym epickym
divadlem patrné nejvlivnéjsi divadelni teorii 20. stoleti, pfesto byva potfad chapano
velmi nejednoznacné. Artaud mél i ve svych divadelnich textech sklon k metafori¢nosti
a na rozdil od Brechta po sobé nezanechal bohatou praxi, proto se mnohosti rdznych
vykladii nelze pfili§ divit. Zmatek podporuje také rozdilnost divadelnich koncepci, jez
byly divadlem krutosti inspirované, vzdyt’ naptiklad monumentalni lidové divadlo Jeana
Vilara a ,,chudé¢ divadlo® Jerzyho Grotowského maji na prvni pohled jen malo
spole¢ného. Navzdory spornosti nékterych dil¢ich bodi Artaudovy vize se vSak
pokusim ukdzat, ze spojitost mezi zakladnimi rysy divadla krutosti a prvky
melodramatické estetiky uvedenymi v prvni Casti prace lze vystopovat velmi zfetelné.

Nejdiiv se budu vénovat obecnym charakteristikdm a ideovym zdrojim dané teorie,

posléze piejdu ke konkrétnim kategoriim (prostor, ¢as, jazyk, touha).

2.2.1. Zakladni mySlenky

Vize divadla krutosti byla nejpfesvédCiveéjSim a nejucelenéjSim vyjadienim Artaudova
kontradiskursivniho uméleckého postoje. Historické obdobi, v némz Artaud tvofil, bylo
vzhledem k upadku evropského realistického divadla, otfesu viry v racionalni pokrok
vyvolanému vélecnou zkuSenosti a vSeobecné panujici ,,nostalgii po absolutnu‘?*®
(Steiner) ke kontradiskursivnim divadelnim ideam pomérné vstficné, Artaudova
koncepce vSak na dominantni zplisob uvazovani o divadle zattocila nejradikélnéji. Jiz v
uvodni eseji zminovaného vyboru s nazvem Divadlo a kultura (1931) vymezuje svou
ideu divadla proti myslenkam, na nichz stoji zapadni civilizace a ve vysledku také
divadlo. Protestuje proti panstvi rozumu a védy, faleSnému pocitu nadfazenosti, mysleni
Vjasné ohrani¢enych kategoriich a binarnich opozicich a vici ,bezmocnému a
neudastnému pojeti uméni““**, Odpovédi na tyto nedostatky by mélo byt magické a

vasnivé uméni, které se opét dotkne zivota, a to nikoli jeho népodobou, nybrz

iz STEINER, George. Nostalgia for the Absolute. Toronto: House of Anansi Press, 1997.

244 ARTAUD, Antonin. Divadlo a jeho dvojenec. Praha: Herrmann & synové, 1994, s. 11.
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vyjevenim ,.kiehkého a hybného ohniska, jeZ vn&j§i formy neobsdhnou.** Autentické
umeéni musi ozivovat a prodluzovat stiny, které zdvojuji kazdy skuteény tvar a jez
zéapadni kultura ignoruje. Nastrojem tohoto osvobozeni ma byt divadlo, které si ze vSech
jazyku a ze vSech umeéni jesté uchovalo stiny, jez rozbily své hranice.?*® Jinymi slovy,
pravé divadlo by tak v duchu melodramatické imaginace mélo pfinést navrat
vytésnéného, znovu se stat dvojencem oné nebezpecné a prapivodni skutecnosti, kterou
demystifikac¢ni zapadni diskurs potlacuje. Zaroven by mélo navazat na ritualni funkci
puvodniho divadla a nabidnout divakim opojny zazitek, ktery by je osvobodil od
represe, jiz trpi v disledku civiliza¢niho tlaku, a zabranil tomu, aby se potlacované
emoce neprojevily destruktivnéj$im zptisobem (viz esej Divadlo a mor). Nelze
opomenout ani moralni dimenzi této ,,0Cisty*: navzdory soustavnym utokim na
konven¢ni moralku byl Artaud sam velkym moralistou a doufal, Ze morovy u¢inek

divadla zlikviduje mravni nadory spolecnosti a nastoli pravé hodnoty.

Artaudovi na tehdejSim evropském divadle vadilo n¢kolik urcujicich prvki, jimz se
snazil vzdorovat jak v teorii, tak v praxi. Zavrhoval burZoazni moralku a profanni
tematiku, kterou divadelni hry daného obdobi ztélesnovaly, ale pfedevSim se postavil
proti jejich sluzebnosti jazyku, psychologii a mimetické reprezentaci. ,,Délat nebo
obnovit pravé divadlo znamena prolomit omezeni jazyka, abychom se dotkli Zivota,“?Y
pise v eseji Divadlo a kultura. Protestoval vuéi podtizenosti divadla textu: inscenacim
vévodily mluvené dialogy, které herci ptetikévali na zékladé¢ predem zafixované¢ho
scénare. Nechtél vSak jevistni fe€ zrusit, jak je mu obfas mylné€ vytykano, jen chtél
mluvené slovo doplnit fe¢i gest a prostorovych znakli; samotnému mluvenému jazyku
mél pak v imyslu vratit expresivni a symbolicky vyznam. Za nemoc zépadniho divadla
povazoval rovnéz psychologismus, za jehoz zhoubny vliv obviioval tu Shakespeara, tu
Racina, tu Ibsena. Nejradikalnéji se z této zasti vyslovil v eseji Dost uz mistrovskych del
(1934): ,,Psychologie se urputné snazi redukovat neznamé na znamé, to jest na
kazdodenni a vSedni; ona je pfic¢inou upadku divadla a té ohromujici ztraty energie, jez
po mém soudu dospéla k nejzazsi hranici. Mam za to, Ze divadlo - a my vSichni -

’ .y 24, r . ’ . ’
musime s psychologii skoncovat.* ® Proto ve své divadelni koncepci odmitl

*Ta mtéz, s. 13.

Tamtéz, s. 12.
Tamtéz, s. 13.
Tamtéz, s. 87.
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psychologickou hloubku (postavy mély slouzit jako znaky ¢i symboly polarizovanych
kosmickych sil) a pasivni kontemplaci, naopak zdiraznoval nutnost exteriorizace
rozumove¢ neuchopitelnych stavii nitra skrze akci a symbolické vyuziti prostoru. Stejné
zarputile odsoudil i myslenku mimetické reprezentace: uméni podle n¢j nema (a ani
nemuze) kopirovat vSedni realitu, nybrz prostfednictvim iluze splynout s tajemnou,
nereprezentovatelnou strankou zivota. Jak napsal v jednom z dopist, ,,uméni neni
napodoba Zivota, nybrz zivot je ndpodoba transcendentdlniho principu, s nimz nam

uméni dovoluje komunikovat*.?*

Artaudovo metafyzické pojeti divadla ma samoziejmé své historické predchtdce.
Mnozi nachazeji analogie mezi divadlem krutosti a totadlnim umeéleckym dilem
(Gesamtkunstwerk) Richarda Wagnera, dalsiho melodramatického vizionate. Wagner
chtél stejné jako Artaud stvofit dokonaly spektakl, ktery by v sobé propojil prvky vice
druhii uméni (kromé divadla i pantomima, hudba, tanec, poezie, architektura ¢i malba) a
»hypnotizoval®“ §iroké masy. Némecky autor ve své dobé rovnéz odmitl realistické
tendence: dramatik mél podle ného byt spiSe tvircem mytl nez kronikafem vSednich
udalosti a zobrazovat idealni svét vnitfnich impulst. Zduraznoval také dulezitost
inscenace na ukor divadelniho textu a roli reziséra, jenzZ ma podivané vtisknout svou
jedine¢nou vizi.®®® Jejich filosoficky nahled se viak podstatng lisil: zatimco Wagner
vétil v triumf idealizované krasy, Artaudiiv svét byl 1i8i kruté tryzné. V otdzkach rasy a
naroda potom tvofili Uplné protiklady, nebot” Artaud byl povestny svym obdivem
k cizim kulturam, které vyzdvihoval oproti mravné zkazené zapadni civilizaci. Dal$im
Artaudovym pifedchlidcem byl nepochybné Friedrich Nietzsche, byt jej francouzsky
autor ve svych divadelnich statich pfimo nezminoval. Spojitost mezi divadlem krutosti a
Nietzscheho teorii dramatu nastinénou ve spisu Zrozeni tragédie (1872) zminuje témet
kazdd prace vénovana Artaudovu dilu, ovSsem musime mit na paméti také faktory,
Vv nichz se naprosto odlisuji. Obé koncepce souznély v myslence, Ze je tfeba obnovit
dionysky ucinek archaického divadla, ktery spociva v mystickém opojeni, ztraté¢ sebe
sama a splynuti s temnym, chaotickym a iracionalnim prazakladem vseho byti, v némz

se ztraceji vSechny zazité civilizacni jistoty. Skrze tento extrémni zazitek zaziva divak

¥ Citovéano z: DERRIDA, Jacques. Divadlo krutosti a hranice reprezentace. In: PETRICEK, Miroslav (ed.)

Mysleni o divadle Il. Praha: Herrmann & synové, 1993, s. 121.
20 BROCKETT, Oscar G. Déjiny divadla. Praha: Nakladatelstvi Lidové noviny, 1999, s. 516-517.
K Wagnerovu pojeti opery a divadla rovnéz viz WAGNER, Richard. Opera a drama. Praha: Paseka, 2002.
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osvobozujici pocit jednoty a zbavuje se nemoci vyvolanych spolecenskym omezovanim

touhy. %"

Zpusob, jimz chtéli autofi dionyského efektu dosahnout, se vSak lisil:
Nietzsche volal po navratu k antické tragédii se v§im vSudy, véetné choru, slozitych
verSi a rozdvojenych charaktert, kdezto Artaud chtél kyzeného ucinku docilit
excesivnimi prostiedky, jez by Nietzsche pravdépodobné povazoval za lidoveé podbizivé
a které byly spiSe melodramatické nez tragické (viz kapitola 2.3.1.). Mohli bychom najit
dil¢i souvislosti s koncepcemi dalSich divadelnich vizionaita (Gordon Craig, Adolphe
Appia atd.) a filosofti (Arthur Schopenhauer), nicméné Nietzsche a Wagner jsou pro
pochopeni myslenkovych zékladii Artaudova divadla nejdilezitéjsi, proto jim bylo tfeba
dat prostor. Inspiracim tykajicim se stylistickych prostfedki (konkrétné tém

souvisejicim s melodramatem) se budu vénovat pozdé&ji (kapitola 2.3.2.).

2.2.2. Prostor, ¢as, jazyk, touha

Nadvladé mluveného slova mélo divadlo krutosti vzdorovat vytvofenim prostorového
jazyka. V eseji Inscenace a metafyzika (1932) Artaud tvrdi, Zze ,jevisté je misto
konkrétni a fyzicke, jez si vyZaduje, aby bylo zaplnéno a abychom mu dali promluvit
jeho vlastni feci.“*? Tato fe& spociva ve viem, emu lze dat na scén& hmotny projev a
co se obraci pfedevsim ke smysliim, nikoli k mysli: jejimi vyrazovymi prostfedky muliZze
byt hudba, tanec, vytvarné uméni, pantomima, mimika, gestikulace, intonace,
architektura, svétlo i dekorace.”®® Analogicky s melodramatem se vSak kazdy ze
scénickych prvkl musi stat znakem, ,,prostorovym hieroglyfem“,254 jak tika Artaud.
Skuteéné predméty (nikoli papundeklové rekvizity), tvary, kostymy, figuriny, masky,
barvy, pohyby, gesta, zvuky, tony, ticho, vibrace, svétla, pfirodni Zivly, dokonce ani
postavy nemaji existovat samy o sob¢, nybrz mit symbolicky a expresivni vyznam.
Vyrazové prvky navic nesmi fungovat izolované, ale vzdy Vv propojeni s ostatnimi. V O
divadle zBali (1931) Artaud zduraznuje, ze prostorové hieroglyfy nemaji vytvaret

dokonale organizovanou totalitu, nybrz ,,chaotické vfeni, plné naznakti a chvilemi

> NIETZSCHE, Friedrich. Zrozeni tragédie. Praha: Vy$ehrad, 2008.

ARTAUD, Antonin. Divadlo a jeho dvojenec. Praha: Herrmann & synové, 1994, s. 40.

Tamtéz, s. 42.

Viz Inscenace a metafyzika: , Tyto znaky vytvareji opravdové hieroglyfy, kde je ¢lovék sam formou
jako kazda jind.” (Tamtéz, s. 43) a Prvni manifest divadla krutosti: ,,Kdyz si divadlo uvédomi tento jazyk
v prostoru, jazyk zvuk, kfiku, svétel a onomatopoii, musi je zorganizovat tak, aby z postav a predmétd
utvorilo skute¢né hieroglyfy a vyuZilo jejich symboliku a vzajemné vazby ve vztahu ke vSem organiim a
na vsech urovnich.” (Tamtéz, s. 101).
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podivné uspofadané*,® v némz se viechny znaky budou proplétat ,,podivnymi kanaly

vyhloubenymi v samotném duchu*,®® heterogenita a rozptylenost tedy nevylucuji
vzajemné spojovani prvki. Co vSak budou tyto znaky vyjadfovat? PiedevSim
,nepopsatelné zapasy principt®, ,,ptiliv kosmickych sil utocicich na télo®, ,,nejskryté;si
vjemy ducha®, ,takové emoce a vasné, na néz pouhd slova nestaci®, , hluboké stavy
védomi“, ,,metafyzické predstavy“,®’ struéné feceno tajuplné a nepostizitelné procesy
nitra, které nelze racionalné vysvétlit ani pielozit do mluveného jazyka. Symbolicky
vyznam prostorovych znakl je podle Artauda v pravém uméni nutnosti, nebot’ ,,zadny
skute¢ny cit nelze ve skutecnosti tlumocit. Vyslovit jej znamena jej zradit. Ale tlumodit
znamena jej utajit. Pravdivy vyraz skryva to, co ukazuje.“*® Proto maji symboly,
alegorie a metafory z hlediska ducha vétsi smysl nez evidentni poznani, jaké piinasi
analyza pomoci slov. Divadlo nemusi evokovat noc tmou na jevisti, muze ji v duchu
orientalniho jazyka vyjadiit stromem, na némz sedi ptak, ktery jiz jedno oko dovfiel a
druhé zagina piivirat, kdyz pouZijeme autorav piiklad.”® Jestlize chceme na scénd
realizovat metafyzické ideje nebo pocity, nejlepSim zplsobem je neocekavany, prudky
pfechod od obrazu mysleného k obrazu skute¢nému, naptiklad kdyz se ¢lovék rouhd a
najednou vidi, jak se pted nim v redlné¢ podobé zhmotiuje jeho rouhacsky obraz.?®°
Obrazna vyjadieni v§ak v zddném piipad€ nemaji prerast ve slozité intelektualni rébusy,
naopak by mély podobné jako u Pixérécourta pusobit jednoznaéné (alesponn v prvnim
planu) a maximaln¢ expresivng, a to zasluhou postupné budovaného porozuméni mezi
autorem a divaky.?®* Prostorova poezie méa rovné&z zajistit co nejvétsi ucinek na smysly
masového publika. V eseji Divadlo a krutost (1935) Artaud pise: ,,Abychom mohli na
divdkovu sensibilitu zauto€it ze vSech stran, hlasame obklicujici ptedstaveni, které
Z jeviSté a salu nevytvari dva uzaviené svéty bez moznosti vzdjemné komunikace, ale
naopak vrhd své vizualni a zvukové salvy na masu divakd jako celek.“%®? Ve
Wagnerové duchu chce pak ,,vzkfisit ideu totdlniho ptedstaveni, v némz si divadlo

dokaze z filmu, varieté, cirkusu a samotného zivota vzit zpatky to, co mu odedavna

Tamtéz, s. 68.

Tamtéz, s. 64.

Tamtéz, s. 58; 73; 68; 80; 80; 74.
Tamtéz, s. 81.

Tamtéz, s. 43.
Tamtéz, s. 47.
Tamtéz, s. 101-102.
Tamtéz, s. 97.
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patfilo.*?®®

Praktickou formu téchto ideji pak nacrtl v Prvnim manifestu divadla krutosti
(1935), kde piedstavuje svou ideu divadelniho prostoru (,,Odstrafiujeme jevisté i
hledisté a nahrazujeme je jednotnym mistem bez piehrad a bariér (...) ,,Divak se bude
nalézat pfimo ve stiedu samotné akce, ktera bude probihat ve Ctyfech rozich salu® (...)
,»Opustime nyngj$i divadelni saly, vezmeme zavdék hangarem nebo stodolou a
upravime je podle zasad, jejichz vysledkem je architektura jistych kostelii a svatyni

nebo chrami v Hornim Tibetu*)%®*

a zamySlenou roli konkrétnich vyrazovych
prostiedkl (,,Je tu konkrétni idea hudby, pfi niz tony vystupuji jako osoby a harmonie
jsou roztrzeny vedvi“ (...) ,,Je nutno dosahnout zvlastnich barevnych tont tim, Ze do
svétla uvedeme prvek tidkosti, hustoty, neprihlednosti s cilem vyvolavat teplo, chlad,

hnév, strach atd.«).?®®

Tyto stimuly maji zlomit odpor divaka, uvést jej do dionyského
transu, skrze néjz dojde k moralnimu i duchovnimu ocisténi. Ackoli bychom jen téZko
hledali bombastictéjsi koncepci scény nez tu Artaudovu (soupetit by s nim mohl jediné
Wagner), podobné piistupy k uméleckému prostoru najdeme pomérné snadno. Jeho
symbolicky a expresivni prostor nasyceny vyznamem patii mezi konstitutivni prvky
melodramatické estetiky od Pixérécourta ptes Balzaka az po Minnelliho, zplsob
vyuzivani vyrazovych prostfedkii lze v mnoha smérech porovnat s Augustem

266 67

Strindbergem®® ¢&i s expresionistickym dramatem®’, Artaud mél oviem v umyslu

obdafit scénicky prostor radikéalni heterogenitou, vyuzit jej ve ,,vSech dimenzich a lze

%314 mtéz, s. 98.

264 Tamtéz, s. 108.

Tamtéz, s. 107; 108.

Artaud se Strindbergem vyrazné inspiroval a mnohokrat jej zminoval ve svych textech (napf. ARTAUD,
Antonin. A Dream Play by Strindberg. In: SCHUMACHER, Claude, SINGLETON, Brian (eds.). Artaud on
Theatre. Chicago: Ivan R. Dee, 2001, s. 41-43.) Jednu z jeho her, Hru snd, inscenoval v roce 1928

v Divadle Alfreda Jarryho a dalsi, Sondtu duchu, mél v planu. Vice o Strindbergové vlivu na Artauda a
inscenaci Hry sni viz napf. CONNICK, Rob. Rethinking Artaud’s Theoretical and Practical Works.
Disertacni prace v oboru , Filosofie”. Bowling Green: Bowling Green State University, 2011, s. 45-55
nebo BERMEL, Albert. Artaud’s Theatre of Cruelty. London: Methuen, 2001, s. 73-74.

267 Christopher Innes konkrétné popisuje vztah mezi Artaudovou teorii divadla krutosti a divadelni
koncepci Oskara Kokoschky, prikopnika expresionistického dramatu, a nachazi prekvapivé mnoho
analogii, viz INNES, Christopher. Avant Garde Theatre 1892—-1992. London and New York: Routledge,
1993, s. 49-56. Souvislostem mezi expresionismem a melodramatickou imaginaci se pak vénuje ve
specializované stati Richard Murphy: MURPHY, Richard. Poetika hysterie: expresionistické drama a
melodramatickd imaginace. In: Teoretizace avantgardy: modernismus, expresionismus a problém
postmoderny. Brno: Host, 2010, s. 131-164.
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h*?®® podobné jako v balijském divadle, nebo spise v tom,

269

fici ve vSech moznych rovinac

co si myslel, Ze je balijské divadlo.

Koncepci Casu a narace se Artaud nevénoval tak ditkladné jako ostatnim kategoriim,
ptresto vSak na toto téma najdeme nékolik tezi, jez Cenciové 1 jeho ostatni hry vice ¢i
mén¢ potvrzuji. Predné, pro divadlo krutosti méla byt charakteristicka zbésila, zplna
soustiedénd akce. Omezeni rozumu na ukor emoci a kontemplace na tkor beztcelného

jednani povede k ,energickému zhusténi textu,>® linearni kauzalita uvolni cestu
« 271

»zjevenim, piekvapenim, nahlym zvratim vSeho druhu®,”’" ,nepravdépodobnost se
stane konkrétnim prvkem poezie“.?” Zakladni jednotku dramatu netvori dg&jstvi, ale

vyznamov€ a emocionalné nabité scény, mezi nimiz cCasto neexistuje logicka c¢i
chronologicka navaznost.’”® Jednota mista, Gasu a déje se nedodrzuje: zmény prostiedi a
casové skoky jsou zcela bézné. Déni se tidi zakonitostmi snu, a nikoli kazdodenni
reality, zaroven vSak neni ani nekontrolovatelnym chaosem, ani proudem volnych
asociaci, jaky zname ze surrealistickych her, nebot” neorganizovany sled ndhodnych
obrazii nemize zprostiedkovat ideu kosmické krutosti.”™ V souvislosti s Artaudovym
pojetim narace je rovnéz vhodné zminit Artaudiv vztah k némému filmu. Kromé¢ toho,

5

7e byl sam filmovym hercem?”® a scenaristou?’®, napsal také nékolik kratkych

teoretickych stati o filmu®’’ a inspiroval se filmovymi postupy jak v praktické tvorbé,

268 ARTAUD, Antonin. Divadlo a jeho dvojenec. Praha: Herrmann & synové, 1994, s. 69.

Napt. Lee Jamieson upozoriioval na to, Ze legendarni pfedstaveni balijského divadla, které Artauda
inspirovalo k napsani legendarni stati O divadle z Bali (ARTAUD, Antonin. Divadlo a jeho dvojenec. Praha:
Herrmann & synové, 1994, s. 59-76.), vlibec nebylo projevem indonéské naboZenské a divadelni tradice,
ale relativné moderni performanci, kterd mnohé z téchto tradic naopak napadala. JAMIESON, Lee.
Antonin Artaud: From Theory to Practice. London: Greenwich Exchange, 2007, s. 18.

270 ARTAUD, Antonin. Divadlo a jeho dvojenec. Praha: Herrmann & synové, 1994, s. 98.

Tamtéz, s. 105.

Tamtéz, s. 112.

BERMEL, Albert. Artaud’s Theatre of Cruelty. London: Methuen, 2001, s. 39.

DERRIDA, Jacques. Writing and Difference. London: Routledge, 1978, s. 304—-306.

Hral mj. v Napoleonovi (1927) od Abela Gance Ci v Utrpeni panny orlednské (1928) od Carla Theodora
Dreyera.

*’® Napsal napF. scénaf k surrealistickému filmu Germaine Dulacové s nazvem Skeble a knéz (1928), jeho?
zpracovani ho vsak poboufilo. Vice informaci o tomto filmu a naslednych sporech v: JAMIESON, Lee. The
Lost Prophet of Cinema: The Film Theory of Antonin Artaud. Senses of Cinema, Vol. 44, 2007.

77 Nejdllezitéjsi z nich byla pravdépodobné esej Film a realita z roku 1927, viz ARTAUD, Antonin.
Cinema and Reality. In: SCHUMACHER, Claude, SINGLETON, Brian (eds.). Artaud on Theatre. Chicago:
Ivan R. Dee Inc., 2001, s. 57-58. Co se tyCe shrnuti a interpretace Artaudovych teoretickych poznatkd o
filmu, jsou kromé vySe zminéné Jamiesonovy studie uZite¢né také stat Naomi Greenové Artaud and Film,
viz GREENE, Naomi. Artaud and Film: A Reconsideration. Cinema Journal, Vol. 23, No. 4, 1984, s. 28-40 ¢i
Artaudovi vénované pasdaze v knize Gillese Deleuze Film 2: Obraz-¢as, viz DELEUZE, Gilles. Film 2: Obraz-
¢as. Praha: Narodni filmovy archiv, 2006, s. 197-203; 206—208.
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tak pti formulaci vize divadla krutosti. Neptekvapi, ze na filmu obdivoval jeho rychlost,
spontaneitu a ,,vizualni fe&, obracejici se piimo k divakovi“,?”® navic vsak pieved] do
divadla kinematografické vyrazové prostfedky, napt. flashbacky a zpomalené zabéry
v adaptaci Strindbergovy Hry snii (1901) ¢i montaz v Cenciich a V piipravovaném
opusu magnum idealniho divadla s ndzvem Dobyti Mexika, jejz nastinil v Druhém
manifestu divadla krutosti (1936).2”° Symbolicky ,,pfechod od obrazu mysleného
k obrazu skute¢némus,*%° ktery ilustroval vySe uvedeny ptiklad s rouhac¢skym obrazem,
je také ukazkovym vyrazem uplatnéni kinematografickych postupti v divadle. A mozna
vibec nejoblibenéjsim Artaudovym prostfedkem byl v tomto ohledu zivy obraz, jehoz
slavu z divadelnich melodramat film aktualizoval. V inscenaci Cenciit Zivych obrazl
vyuzil hned nékolik, pisobivym vyjevem mélo zacinat také Dobyti Mexika: ,,Mexiko
v ofekavani. Jeho mésta, pole, pravéké jeskyné, trosky mayskych kultur. Predméty
evokujici ovzdusi Spanélskych votivnich darti a bizarnich krajin, které byvaji uzaviené

281 < : o v
“8L Artaud viak oproti melodramatim rozsifil

Vv lahvich ¢i pod sklenénymi zvony...
moznosti aplikace této techniky: zatimco plivodni Zivé obrazy ve hrach Pixérécourta ¢i
Ducange ,,pouze” podtrhovaly emociondlné pusobivé momenty, piipadné v nich
objevovaly skryté vyznamy, u Artauda rovnéz zadrzuji afektivni silu, kterd se nésledné

projevi s tim vétsi intenzitou, jak uvidime na ptikladu Cencii.

Scénické vyuZivani jazyka samoziejmé vyplyva z Artaudova celoZivotniho odporu
k logocentrismu, to vSak neznamena, ze by na mluvenou fe¢ rezignoval. V eseji Divadlo
Orientu a divadlo na Zapade (1934) tvrdi: ,,Nejde mi o to, aby z divadla bylo vypuzeno
slovo, nybrZ aby slovo zménilo svou funkci a zejména abychom omezili jeho misto na
divadle a povazovali jej jako vSe ostatni na scéné za prostiedek, ktery pomaha lidské
osobnosti dosahnout jejich vn&jsich cild.“*®? Slovo se mé stat konkrétnim prostorovym

prvkem, musi se s nim zachazet jako s ,,hmotnym ptredmétem, ktery uvadi véci do

278 ARTAUD, Antonin. Cinema and Reality. In: SCHUMACHER, Claude, SINGLETON, Brian (eds.). Artaud on

Theatre. Chicago: Ivan R. Dee, 2001, s. 58.

27 ARTAUD, Antonin. Divadlo a jeho dvojenec. Praha: Herrmann & synové, 1994, s. 145-147. Verze
manifestu uvedena v této shirce viak obsahuje pouze stru¢ny nastin, Uplny plan inscenace vysel az

v roce 1950, tedy po Artaudové smrti. Jan Kopecky zahrnul (bohuZel jen fragmentarni) cesky preklad
tohoto planu do své artaudovské monografie, viz KOPECKY, Jan. Antonin Artaud - posledni z prokletych.
Praha: Herrmann & synové, 1994, s. 77-81.

280 ARTAUD, Antonin. Divadlo a jeho dvojenec. Praha: Herrmann & synové, 1994, s. 47.

KOPECKY, Jan. Antonin Artaud - posledni z prokletych. Praha: Herrmann & synové, 1994, s. 77.
ARTAUD, Antonin. Divadlo a jeho dvojenec. Praha: Herrmann & synové, 1994, s. 82.
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pohybu.”® V Prvnim manifestu divadla krutosti popisuje, jak by tento jazyk mél
fungovat: ,,Opousti zdpadni zplsob pouzivani feci, proménuje slova v zaklinadla.
Pozveda hlas. Vyuziva hlasovych vibraci a kvalit. Nechava bésnit rytmy. Bombarduje
zvuky. Chce vydrazdit, ohlusit, ocarovat, podchytit sensibilitu. (...) Dava sloviim téméf
takovy vyznam, jaky maji ve snech.“?®* Jevistni fe¢ tedy nema slouZit k predavéni
informaci, artikulaci myslenek a Cistému popisovani pocitt jako v realistickém divadle,
nybrz ma byt expresivni, ¢ehoz lze dosdhnout vyraznou intonaci, kiikem, zpévem,
Septanim, sipotem, sténanim nebo také zafikavanim, jez mélo upominat na ritudlni
puvod divadla, a ve vysledku také vyznamotvorna, nebot’ intenzivni uzivani fec¢i mize
dat sloviim smysl, ktery obohacuje (¢i pfimo rozporuje) ten denotativni. Rovnéz ma byt
akéni, pfima, bez poetickych ornamentli a vzletnych frazi, které zname z klasickych
tragédii. Zaroven, jak jsem jiz naznacil, divadlo krutosti stavi mluvenému jazyku na
roven fe¢ gest, pohybu a postoju. I tyto prvky maji mit znakovou povahu: Artaud jim
chtél vstipit ideografickou platnost (,,V nasi evropské pantomimé gesta pouze zastupuji
slova a myslenky, zatimco v nezkazené¢ pantomimé gesta tyto mySlenky piimo

)5 3 stvofit z nich hieroglyfy

vyjadiuji, jako vyjadiuji postoje ducha a aspekty ptirody
ve stylu orientalniho divadla (,,Tyto duchovni znaky maji ptesny vyznam, ktery nas
zasahuje jiZ pouze intuitivné, ale zato dostatecné silné, aby nemusil byt piekladan do

logického a diskursivniho jazyka.“)286

Gestické znaky maji byt seskupeny tak, Ze se
Z nich postupné vytvoii jisty druh abecedy.287 Z t&chto tezi vyplyva, ze divadlo krutosti
prisuzuje v evropském divadle takika bezprecedentni roli lidskému télu a zptsobu,
jakym jej herec vyuziva. Jednim z hlavnich cili Artaudova idedlniho divadla bylo
zbavit télo vSech pout, uvést jej do pohybu a dosdhnout utopické ,,piivodni Té€lesnosti,
od niZ se Duch nikdy neodd&lil“.?® Ve stati Citovd atletika (1937) tvrdi, ze v Evropé
lidé dovedou jiz jen mluvit a zapomnéli, ze v divadle maji i télo, a nevédi, jak ho
pouzivat. Zduraziiuje pottebu propojeni poezie a védy tak, aby herci, ,,atleti srdce®, byli
schopni poznat télesnou lokalizaci citii (vSechny emoce maji totiz zaklad v t€lesnych

organech)®®® a piedem v&déli, jakych bodi je tieba se dotknout k ovladnuti temnych

% Tamté?, s. 102; 106.

Tamtéz, s. 43.
Tamtéz, s. 60.
Tamtéz, s. 101.
Tamtéz, s. 67.
Tamtéz, s. 156.
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vasni a vyvolani co nejvétsiho efektu. Dulezitou tlohu hraje také dech (,,Je jisté, ze
kazdému citu, kazdému duSevnimu hnuti, kazdému vytrysku lidské emotivity odpovida

290

ptislusny zpusob dychani“)”" a intonace (,,Intonace musi nastolit jistou harmonickou

rovnovahu, druhotnou deformaci slova, a to tak, aby ji bylo mozno kdykoli

291

opakovat©).”~ Artaud ovSem na rozdil od surrealistii neuznaval improvizaci, ktera

., . . 1 0 292 .
vydava hru napospas ,nekultivované a nerozmyslené herecké inspiraci,”“ a daval
piednost dobie nacvicenym a hlavné mistrovsky pouzivanym konvencim, jez poznal

7 orientéalniho divadla.?®®

K objasnéni Artaudovy koncepce touhy je nejprve potieba 1épe vysvétlit zminény pojem
Hkrutost. Artaud jej pouzivd v nékolika rtiznych, byt vzdjemné si neodporujicich,
vyznamech, kvuli ¢emuz byva tento koncept ¢asto mylné interpretovan. V prvnim planu
chape krutost jako univerzalni metafyzicky princip, jakousi obdobu Schopenhauerovy
vile, ktera uruje béh véci a ptisobi svou ni¢ivou silou pfimo na télo a ducha. V Listech
0 krutosti (1931) Artaud vysvétluje, Ze krutost primarné neznamena sadismus ani
prolévani krve, ale pfedevsim jakysi ,,vys$si determinismus® ¢i ,,nelitostnou nutnost“,294
Jiz jsou podfizeny jak obéti, tak agresofi (,,Kdyz etiopsky ras nechd svést porazena
kniZata a vnuti jim otroctvi, vede jej k tomu krutost, nic jiného.*).”®* Pravé divadlo ma
této sile dat volny prostor, aby oteviené a bez jakékoli miry zdiraznilo jeji destruktivni
ucinky na spolecnost a zobecnilo utrpeni, jeZ zpusobuje lidskému duchu. Musi proto
zapisobit jako morova rana, uvolnit latentni chaos, probudit dfimajici obrazy a vyhnat
je do krajnosti, az k nejextrémnéjSim gestﬁm.296 Absolutni rozvrat skutecnosti, ktery
divadlo krutosti rozpoutdvd, ma vSak rovnéz tvofivou, afirmativni dimenzi: krutost
neznamena jen destrukci, ale 1 ,,touhu po Fivots«, 2’ jez ptekonava strnulé hierarchie a

zdéanlivé protiklady a umoznuje neustalou transformaci.?® Dionysky ohent Zivota

2013 mtéz, s. 149.

Tamtéz, s. 106.

Tamtéz, s. 124.

Tamtéz, s. 61.

Tamtéz, s. 114.

Tamtéz.

296Tamtéi, s. 28.

*" Tamté, s. 115.

Tato proménlivost souvisi s Deleuzovym konceptem stavani-se-jinym, o némz budu mluvit v samotné
analyze.
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vytrhava subjekty ze zajeti individualni psychologie?®® a izolovanych t&l zbavenych
duchovniho rozméru a nuti je misit se mezi sebou a vzajemné se prométiovat.*® Jestlize
je vtomto ohni jakasi ,,pocate¢ni zlovolnost«,*** zpusobend uvolnénim temnych
nevédomych impulsii, neni to chyba divadla, nybrz kosmické krutosti, jejiz ucinky
drama pouze vyjevuje, a jedin€ zobrazenim vile k zivotu se v§im vSudy lze nad touto
silou, jakkoli docasn€, zvitézit, osvobodit ¢lovéka od tizkosti vyvolané krutym Zivotnim
udélem, piekonat rozpory mezi hmotou a duchem, ¢lovékem a ptirodou, télem a mysli a
vytvofit ono utopické télo bez organt, jez prestane omezovat produktivni touhu. Aby
bylo mozné dosahnout plného rozvinuti této afirmativni touhy, je paradoxné nutné
krutost pfijmout a podrobit ji své ¢iny. Pojem krutost totiz zarovenn oznacuje ,,extrémni,
az do konce dovedeny &in* 3 »uplny akt®“, jak by fekl Grotowski.*®® Zbé&silé jednani
bez disledkt ve skute¢nosti®®* je na hony vzdalené raciondlnimu kondni tradi¢nich
hrdint evropského divadla. Vyjadifuje absolutni svobodu, kterd vSak neni pozitivni jako
u Pixérécourta, ale zvracena, temna a iracionalni. V divadle krutosti se tudiz maji
naplno projevit lidské nefesti: zlo¢inné sklony, erotické obsese, divosstvi, dokonce i
kanibalstvi, nicméné na rozdil od Sadea maji byt hlubsim, metafyzickym vyrazem
,nepretrzitého konfliktu a kiege, jimz je Zivot rozervavan v kazdé minuts*.** Divadlo
krutosti je tudiz predevs§im zapasem s krutosti, ktery vyzaduje ,,disciplinu, soustiedénost

, 306
a neuprosnou rozhodnost*

a neobejde se bez aZz masochistického utrpeni, jak
télesného, tak dusevniho. Pro Artauda tedy uvolnéni touhy neni apriornim zlem jako pro
Balzaka, Dostojevského, Freuda ¢1 Schopenhauera, ba naopak, nicméné to neznamena,
ze by si nebyl védom potencialniho nebezpeci, které v sobé uvolnéni touhy skryva.
Artaudovo pojeti je tfeba chapat metaforicky a v kontextu divadla, jinak hrozi, Ze bude

zneuzito k faSistickym cilim. >’

% 1de tedy o to, aby se [divadlo] vyprostilo ze zajeti psychologické a lidské stagnace. ARTAUD, Antonin.

Divadlo a jeho dvojenec. Praha: Herrmann & synové, 1994, s. 101.

300 LJevistni setkani dvou vasni, dvou planoucich Zivotdl, dvou nervovych magnetism je cosi tak Gplného,
tak pravdivého a dokonce determinujiciho jako v Zivoté sblizeni dvou pokoZzek v nezdvazném sexualnim
aktu.” Tamtéz, s. 90.

301 Tamtéz, s. 116.

Tamtéz, s. 96.

® viz GROTOWSKI, Jerzy. Divadlo a ritudl. Bratislava: Kalligram, 1999, s. 69-71.

3% pro takové jednani Artaud zérover pouziva do estiny stéii prelozitelny vyraz ,gratuité, viz KOPECKY,
Jan. Antonin Artaud - posledni z prokletych. Praha: Herrmann & synové, 1994, s. 87.

%13 mtéz, s. 104.

Tamtéz.

Napfr. Kimberly Jannarone upozorniuje na nékteré nebezpecné analogie mezi Artaudovou vizi divadla
a fasSismem, a jakkoli jsou tato obvinéni dana pfilis doslovnym vykladem a urcitou racionalistickou
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30.
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2.3. Artauduv vztah k melodramatu

Predchozi subkapitola jiz naznacila, ze Artaudovo pojeti divadla mé daleko blize
k melodramatu nez k tragédii, nyni se budu vénovat tomu, jak Artaudiv vztah k
(pfevazné divadelnimu) melodramatu realné vypadal. V prvni ¢asti pfipomenu
kategorie, s pomoci nichz jsme odliSovali tragédii od melodramatu, a pokusim se je
aplikovat na divadlo krutosti, ve druhé pak ukéazu, jak Artauda ovlivnili jakubovsti a
karolin$ti dramatici, ktefi pfedznamenali obrat od tragédie k melodramatu, a predevSim

tvarci romantickych a gotickych melodramat.

2.3.1. Tragédie x melodrama

Tentokrat miizeme bez zbyte¢nych slov na ivod rovnou piejit k 0Smi urcujicim bodim

uvedenym v kapitole 1.1.4.:

1. Opora v transcendentnim fadu x hledani moralniho okultna - Divadlo krutosti vzniklo
v duchu melodramatické imaginace, tedy z tizkosti vyvolané ztratou posvatného centra
a jako reakce proti nardstajici moci osvicenské racionality, coZ byly ve 20. a 30. letech
minulého stoleti opét aktualni témata. Artaud si byl védom padu vyluéného sakralna,
které nahradil svou specifickou verzi moralniho okultna, tedy manichejskych sil, jimz
dominuje princip krutosti. MéEl sice siln¢j$i ambice nez vétSina melodramatickych
autorii vtom smyslu, Ze se nespokojil jen s n¢jakymi fragmenty transcendentna, ale
usiloval o takové moralni okultno, které by mélo metafyzicky charakter (naptiklad
V duchu Schopenhauerovy viile) nebo by se mu alesponi piibliZilo. TouZil konfrontovat
divéky s posvatnymi myty tak, aby byly srozumitelné a pfitom neztratily svou silu,
pfipadné tvofit takové myty, jeZ by se vyrovnaly t€ém starodavnym, rozdil vSak tkvi

pouze v mife, nikoli v podstaté véci.

predpojatosti, zneuZzitelnost nékterych myslenek divadla krutosti (napf. hypnotizace dav(, organizovana
anarchie, absolutni uvolnéni touhy) nelze pominout. JANNARONE, Kimberly. Artaud and his Doubles.
Ann Arbor: University of Michigan Press, 2010.
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2. Vyrazovéa umétenost x diiraz na spektakl - Monumentalni scénicky prostor, piepjaté
herectvi a zhustény déj plny Sokujicich momentl patii mezi charakteristické znaky

divadla krutosti, zde ma tedy Artaud evidentné bliZze k melodramatu.

3. Aristokrati¢nost x lidovost - Artaud se K této otazce nejobsirnéji vyjadiil v eseji Dost
nebylo, mame pravo fict po svém, bezprostfedné, zpifima a zpusobem, ktery odpovida
soucasnému citéni a jemuz budou rozumeét v&ichni.“*® Slo mu o ,,cisté lidové, nikoli
posvatné divadlo“,*® jak fika v O divadle zBali. Jazyk divadla krutosti je prost
vznesené¢ mluvy, komplikovanych versi, slovnich ornamentd a zpévii v podani

tragického choru, naopak se snazi o maximalni expresivitu a srozumitelnost, kterd jde

ruku v ruce s melodramatickym patosem.

4. Vznesenost x grotesknost - Artaudovi nebyla idea tragické vzneSenosti tpln¢ cizi,
nicméné michani krasného a oSklivého (patrani po transcendentnu misené s gotickou
hrizou) i vazného a komického (divadlo krutosti m¢lo mit také humornou stranku,
byt to tieba Cenciové piili§ neprokazali) predstavuje jednu ze zakladnich charakteristik

jeho divadelni teorie.

5. Odpovédnost x syndrom obéti - O Artaudové konfrontaénim tonu a sklonu délat ze
sebe a svych postav obéti (¢i naopak agresory) jiz bylo feCeno mnohé. Oproti
tradiénimu melodramatu existuji v divadle krutosti zarodky mysleni, jezZ by umoZnily

resentiment piekonat, ovSem nic jako tragickou odpovédnost Artaud neuznava.

6. Racionaln¢ motivovany €in x iracionalni jednani - Idea krutého jednani se sice lisi od
pojeti klasickych melodramat v tom, Ze hrdinové tusi existenci kosmickych sil, které
ovladaji jejich zZivoty, ale jejich iraciondlni, nepromyslené konani ma k tragickému ¢inu
kazdopadné¢ hodné¢ daleko. Kontemplaci divadlo krutosti neznd, primarni je

exteriorizace vnitinich stavli a expresivni akce.

308 ARTAUD, Antonin. Divadlo a jeho dvojenec. Praha: Herrmann & synové, 1994, s. 84.

Tamtéz, s. 63.

V nékolika esejich z Divadla a jeho dvojence se Artaud humorem intenzivné zabyva. Soucasné divadlo
je podle néj v ipadku mimo jiné proto, ze ,ztratilo smysl pro pravy humor a anarchisticky a fyzicky
rozkladnou moc smichu“ (Tamtéz, s. 46.). Jednu pasaz vénoval 6dé na filmy bratfi Marxd, jejichz humor
byl ideji divadla krutosti blizky (Tamtéz, s. 158-161.).
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7. Rozdvojenost x monopati¢nost - Postavy divadla krutosti jsou hnané silnou
monopatickou vasni a postradaji vnitini rozmér, maximalné slouzi jako pole pro stfet
kosmickych sil, a i kdyz jsem ukazal, ze monopati¢nost neni nutn¢ spjata se vSemi
melodramaty, stejn¢ jako rozdvojenost neni vlastni v§em tragédiim, zde se projevuje

natolik prizracné, ze o tragédii nemize byt fec.

8. Nad¢je x bezmoc vici osudu - Artaud rozhodné nesdilel viru ve spolecenské feseni
lidskych problémi, ovsem mél vyrazné sklony k utopickému mysleni, které je tragédiim

tak cizi.

Jestlize Artaud hovofil o ,temné atmosféfe jistych antickych tragédii, kterou kazdé
skute¢né divadlo musi znovu nalézat“,** mél vzdy na mysli hlavng jejich o&istujici
ucinek na divaka, onen dionysky efekt, o némz mluvil Nietzsche. Napodobit formalni a
tematické rysy puvodnich tragédii se nikdy nesnazil: neplanoval dodrzovat jednotu
mista, asu a d¢je a jasné odd€lovani Zanrl, nepouzival alexandrin ani tragicky chor,
svatého tria Aischylos-Sofokles-Euripides, Artaud je samoziejmé respektoval a néktera
(napt. Euripidovy Bakchantky (405 pf. n. 1.)) chtél sam inscenovat, ale m¢l pro né také
slova kritiky, zejména Sofokla kritizoval za ,jazyk, jenz ztratil vSechen kontakt
s epileptickym a hrubym rytmem naSeho Gasu“.*? Znaseho hlediska ani tolik

vvvvv

krvavé a spektakularni tragédie byvaji kritikou dodnes povazovany za uUpadkové a

,melodramatické« 3! Francouzsky autor mél rezervovany vztah také k mnoha slavnym

31 Tamtéz, s. 31.

Tamtéz, s. 85.

Obdiv k Senekovi projevil Artaud mnohokrat. V dopise Jeanu Paulhanovi, Ze Seneca byl ,,nejvétsim
tragickym basnikem historie”, Ze ma pfi ¢teni jeho vésteckého divadla ,0¢i pIné slz“ a ze jeho dila, byt
znal pouze jejich psanou podobu, predstavuji ,nejlepsi priklad uplatnéni principu krutosti v divadle”.
ARTAUD, Antonin. Three Letters to Jean Paulhan. SCHUMACHER, Claude, SINGLETON, Brian (eds.).
Artaud on Theatre. Chicago: Ivan R. Dee, 2001, s. 82. Jeho hru Thyestes adaptoval v roce 1932 pod
nazvem Tantalova muka a mél zamér uvést ji v tovarni hale v Marseille. Oznamoval lidem, Ze inscenace
vrati divadlu jeho plvodni urceni byt kolektivnim terapeutickym prostfedkem, ale nakonec se mu
nepodafilo ji uskute¢nit, viz KOPECKY, Jan. Antonin Artaud - posledni z prokletych. Praha: Herrmann &
synové, 1994, s. 82-83.

3% Melodramati¢nost Senekovych tragédii byva zmifnovdna i v odborné literature, viz BROCKETT, Oscar
G. Déjiny divadla. Praha: Nakladatelstvi Lidové noviny, 1999, s. 72—73 ¢i PRATT, Norman T. Seneca’s
Drama. Chapel Hill: University of North Carolina Press, 1983.
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tragikiim z pozdéjsich obdobi, naptiklad tvrdil, ze diky Shakespearovi ,,divadlo seslo na
scesti a zaGalo upadat* a stalo se ,,netcastnym* a ,,psychologickym®,** v jiné eseji zase
za puvodce zhoubného psychologismu oznacil Racina.*® 7 tragickych autort jej
pravdépodobné nejvice ovlivnili angli¢ti dramatici jakubovské a karolinské éry,

zejména John Ford, jimz se budu vénovat v nasledujici podkapitole.

2.3.2. Melodrama jako zdroj inspirace

Anglické divadlo za vlady kralt Jakuba I. (1603-1625) a Karla I. (1625-1642) se
vyznacovalo temnou, dekadentni atmosférou, ktera byla vyrazem tehdejsiho moralniho
upadku. Tragédie t¢ doby, mimochodem vyrazné inspirované zminénym Senekou, mély
tendenci Kk patosu, extrémnim projevim nasili (vyfezavani jazyki, upalovani na
hranici), Silenstvi a destruktivni sexuality, otevirani tabuizovanych témat (incest,
znasilnéni), nahodilym dé&jovym zvratim a bombastickému pojeti jevisté. Napéti a
vzruSeni vSak casto nabyvalo vrchu nad mysSlenkovou pronikavosti ¢i komplexni

charakterizaci postav.317

Pravé hry ztohoto obdobi oznacil Heilman za vyraz
postupného smétovani divadla k monopaticnosti: hrdinové nerozjimaji ani nedochazeji
k racionalnimu poznani situace, jsou posedli vasni, ktera je Zene k bezuzdnému jednani.
Byvaji definovani bud’ jako obéti, nebo jako agresofi, i kdyZz néktera dramata tyto
vychozi kategorie v pribehu déje problematizuji.318 Pro jakubovské a karolinské
tragédie byla typicka pozd¢jsi melodramaticka figura personifikovaného zla, ovSem na
rozdil od Pixérécourtovych her zde zaporné postavy neslouzily jen jako skudci, kteti
brani svétlym zittkim, nybrz jako projev temnych sil uto€icich na clovéka, jak
spolecenskych, tak kosmickych, a na toto pojeti navazal i Artaud. Na dramatiky z dané
éry mnohokrat odkazoval ve svych teoretickych pracich a také v tvirCich planech.

V eseji Divadlo a mor uvadi hru Johna Forda Skoda, Ze je dévka (1629-1633) jako

ptiklad chaotického uc¢inku divadla, totdlniho exorcismu, jenz drti dusi a zene ji do

3 ARTAUD, Antonin. Divadlo a jeho dvojenec. Praha: Herrmann & synové, 1994, s. 87. Artaudlv nazor

na Shakespeara vsak podle vseho nebyl tak jednoznacné negativni, jak by se mohlo z téchto slov zdat,
nebot nékteré jeho hry (napf. Macbetha &i Tita Andronica) planoval inscenovat.

3613 mtéz, s. 95.

BROCKETT, Oscar G. Déjiny divadla. Praha: Nakladatelstvi Lidové noviny, 1999, s. 194-196. Vice v:
TOMLINSON, T. B. A Study of Elizabethan and Jacobean Tragedy. Cambridge: Cambridge University
Press, 1964.

318 HEILMAN, Robert Bechtold. Tragedy and Melodrama: Versions of Experience. Seattle and London:
University of Washington Press, 1968, s. 59—73; 194—-226.
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krajnosti: ,,Tak naptiklad kdyz se zvedne opona nad Fordovou Annabellou [jednou
z hlavnich postav dramatu], suzasem hledime na lidskou bytost, kterou na nic se
neohlizejici vaSen Zene k incestu a jez vSechnu silu mladi a mysleni pouziva jen k tomu,
aby svou vasen pfede vSemi proklamovala a ospravedliiovala (...) Hledame-li ptiklad
absolutni svobody ve vzpoufe, Fordova Annabella ndm jej nabizi basnickym obrazem

“319 Fordovo ztvarnéni incestni lasky mezi

svazanym s obrazem absolutniho nebezpeci.
Giovannim a Annabellou se vymyka jakymkoli realistickym vzorciim: prezentuje ji jako
nezastavitelnou touhu dvou nasilné oddélenych principti po utopické jednoté, jiz se
pokousel dosahnout i Artaud. Hru Skoda, Ze je dévka a dal§i vyznamné tragédie z tohoto
obdobi (Mj. Vévodkyni z Amalfi (1613/14) a Bilou dablici (1609-1612) od Johna
Webstera a Tragédii mstitele (1607-1608) od Cyrila Tourneura) mé¢l rovnéz v planu

320

zinscenovat.”” Dila Forda, Webstera a Tourneura zarovefi svou formou i tématem

ovlivnily Artaudovu adaptaci Cencit, ostatné inspirovaly jiz Shelleyho original.

Artaud mél, jak zminéno, velmi blizko ke gotické senzibilité, kterd se pochopitelné
odrazila i v jeho pojeti divadla. Zakladni estetické a filosofické znaky divadla krutosti
s gotickou tradici v mnoha ohledech souzni a jedina hra realizovana podle této vize,
tedy Cenciové, predstavuje ukazkovy piiklad vyuziti gotickych tropti a témat v praxi.
Co se tyce konkrétnich umélcti a dél této tradice, jeZ Artauda nejvice ovlivnili, ve svych

textech &asto zmitioval E. A. Poea®!

, E. T. A. Hoffmanna a gotické povidky markyze
de Sade®”, nejpodstatn&jsi viak bylo Lewisovo gotické melodrama Mnich. V jednom
z dopisu piSe: ,,Mnich je zté€lesnénim ¢iré magie, pohlcenim fale$né reality halucinatorni
a skutecnou poezii neviditelnych vysSich sfér .3 Na Lewisové dile mu imponoval
romanticky patos, vizualni evokativnost, melodramaticka zapletka, do extrému vyhnana

gesta, kruté nasili i tematizace incestni lasky, sadismu, masochismu a potlacované touhy

319 ARTAUD, Antonin. Divadlo a jeho dvojenec. Praha: Herrmann & synové, 1994, s. 29-30.

BERMEL, Albert. Artaud’s Theatre of Cruelty. London: Methuen, 2001, s. 36—37.

V dopisu reZiséru Abelu Ganceovi z listopadu 1927 se ptimo doZadoval hlavni role Rodericka Ushera
ve filmu Jeana Epsteina Pdd domu Ushert (1928), na némz se Gance podilel. Artaud pfimo tvrdi, Ze je
,fyzickym a psychologickym zosobnénim Ushera“, roli vSak nakonec nedostal. ARTAUD, Antonin. Letters
from 1927-30. In: Selected Writings. Berkeley: UC Press, 1976, s. 167.

322 7vl48té mél v oblibé povidku EvZenie de Franval ze sbirky Zlociny Idsky (1800), jejimz hlavnim
tématem byl opét incest. V roce 1932 planoval uvést na jevisti dramatickou adaptaci této novely z pera
Pierra Klossowského, jeZ nesla nazev Le Chdteau de Valmore, bohuzel ani tentokrat se mu zamér
nevydafil. PHILLIPS, John. Circles of Influence: Lewis, Sade, Artaud. Comparative Critical Studies, Vol. 9,
No. 1, 2012, s. 68.

323 ARTAUD, Antonin. Letters from 1931. In: Selected Writings. Berkeley: UC Press, 1976, s. 199.
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obecné. V roce 1931 vytvoril volny literarni pieklad Mnicha do francouzstiny, ktery
mél oproti origindlu poloviéni délku. Zrychlil a zdramatizoval zapletku, zménil potadi
udalosti, omezil déjové odbocky, zkratil dlouhé dialogové scény a nékteré pasaze
(napiiklad Lewisovy oblibené pisn¢, balady a basn¢) vyfadil ﬁplné.324 Rovnéz
nepiekvapi, ze byl daleko oteviencjsi v liCeni nésilnych a sexualnich scén. Vysledek
pfipominal spiSe scénaf k divadelni hie ¢i filmu nez roman. Z naSeho pohledu je ovsem
nejpozoruhodnéjsi série Sesti Zivych obrazii na motivy Mnicha, které Artaud vytvoril
jeste pred literarni adaptaci a jez vyrazné odkazuji na klasicka divadelni melodramata

(obr. 1a2).%%

Obdiv k samotnému divadelnimu melodramatu z po¢atka 19. stoleti vyjadiil Artaud na
mnoha mistech, at’ uz ptimo, nebo neptimo. V dopise Yvonne Allendyové popisuje
melodrama jako autentickou lidovou formu, v niz ,pieZziva cosi zritualni podstaty
divadla“.3®® V eseji Dost uz mistrovskych dél pravi: ,,A ja vyzyvam kohokoli, at’ mi
ukaze u nas takové predstaveni, hodnotné v onom nejvys$sim divadelnim smyslu, od
poslednich velkych romantickych melodramat - tedy za celych sto let. %%
S melodramaty pocital i pro program divadla krutosti, nebot v Prvnim manifestu
krutého divadla uvadi seznam planovanych inscenaci, které by mély ptevést jeho vizi
do praxe, a u bodu 7 stoji: ,Jedno nebo vice romantickych melodramat, v nichz
nepravdépodobnost se stane aktivnim a konkrétnim prvkem poezie.“328 A jaky byl jeho
vztah ke slavnym francouzskym tvircim melodramat? Pixérécourta si velmi vazil, hajil
jej napf. v dopise Rogeru Vitracovi.®* Jests za pasobeni v Divadlu Alfreda Jarryho
reziroval Vitracovu hru Viktor aneb Ditka u moci (1929), surrealistickou persiflaz

bulvarnich her, jez ndzvem odkazuje na Pixérécourtovo klasické melodrama Viktor

aneb Dité lesa.** Vitracovo dilo paroduje nékteré melodramatické narativni postupy a

324 PHILLIPS, John. Circles of Influence: Lewis, Sade, Artaud. Comparative Critical Studies, Vol. 9, No. 1,

2012, s. 66—-68.

32> Kompletni sérii zivych obrazd Six tableaux vivants realises a partir du Moine, de Lewis Ize vidét zde:
http://50watts.com/Artaud-s-Tableaux. Artaud chtél i na zakladé téchto obrazi natodit film, ale tradi¢né
nedokdzal dotahnout projekt do konce.

326 ARTAUD, Antonin. Letter to Yvonne Allendy, 25 November 1929. In: Collected Works, vol. 3, s. 182.
ARTAUD, Antonin. Divadlo a jeho dvojenec. Praha: Herrmann & synové, 1994, s. 86.

Tamtéz, s. 112.

ARTAUD, Antonin. To Roger Vitrac. SCHUMACHER, Claude, SINGLETON, Brian (eds.). Artaud on
Theatre. Chicago: Ivan R. Dee, 2001, s. 48.

330 Navzdory nazvu neslo nutné jen o parodii klasickych melodramat, ale spise pozdéjsich bulvarnich
komedii Labiche, Courtelina ¢i Guitryho, viz CROMBEZ, Thomas. Artaud, the Parodist? The

327
328
329

82


http://50watts.com/Artaud-s-Tableaux

uto¢i na méstackou moralku, jez bulvarni divadlo v pozdéjSich érach zosobmnovalo,
avSak zaroven vzdava pivodnim melodramatim hold prostiednictvim monumentalni
scénografie, za kterou byl zodpovédny Artaud. Obii rekvizity, barvité¢ kostymy,
ohromujici zvukové a svételné efekty...vSechny tyto vyrazové prostiedky aktualizovaly
melodramatickou estetiku.**! Viktor byl poslednim dilem Divadla Alfreda Jarryho, které
kvtli finanénim problémim a osobnim neshoddm v roce 1929 zaniklo, nicméné Artaud
Vv nasledujicich letech mnohokrat usiloval o jeho obnoveni, byt na novém, lidovém
zéklad¢é. Ve zminéném dopise Allendyové tvrdil, ze chce Divadlo Alfreda Jarryho
obnovit realizaci klasického melodramatu Victora Ducange T¥icet let aneb Zivot
hazardniho hrace (1827) v divadle Belleville. Od inscenace si sliboval, Ze by mohla
znamenat zacatek lidového divadla, které by oslovovalo malsy,332 nenasel vSak nikoho,
kdo by snim do projektu Sel. Je tedy vidét, Zze Artaud zaujimal k divadelnimu
melodramatu velmi pozitivni vztah, nicméné idea divadla krutosti kazdopadné mifila
mnohem dal: méla melodramatické estetické prostiedky dovést do krajnosti, aby

dosahla skute¢ného ritualniho ucinku.

Kratce zmiiime jeSté souvislost s romantickymi dramatiky, jez se neuspesné pokouseli
vzkiisit tragického ducha. Artaud byl stémito umeélci, ktefi chtéli za pomoci
melodramatickych prostiedkii najit formu absolutna pro postsakralni éru, vnitiné
sptiznén a sam si to dobie uvédomoval. Kdyz v roce 1935 poprvé inscenoval Shelleyho
Cencie, oc¢ekaval bouflivé, kontroverzni piijeti ve stylu Hugova Hernaniho (,,Jsou piece

333 nakonec se vsak nedockal ani toho. Debakl

bitvy o Hernaniho, a jsou blahodarné!*),
Cenciii u francouzského publika nicméné nedevalvuje umélecky uspéch, jehoz se
Artaudovi navzdory vSem nedostatkiim inscenace podafilo dosahnout. Skutecnost, Ze
nejde o tragédii, pfitom neni ostudni, nybrz vzhledem ke zvolenym formalnim
nastrojim a charakteru dané doby nevyhnutelnd. Cenciové, provaz nataZzeny mezi

obyCejnym divadlem a divadlem krutosti, totiz obsahuji zarodky estetiky, ktera by

Appropriations of the Thédtre Alfred Jarry, 1927—-1930. Forum Modernes Theater, Vol. 20, No. 1, 2005, s.
38.
31 Vice informaci o Vitracové hie Ize nalézt napf. v: JANNARONE, Kimberly. Artaud and His Doubles. Ann
Arbor: University of Michigan Press, 2010, s. 155-156.

332 ARTAUD, Antonin. Letter to Yvonne Allendy, 25 November 1929. In: Collected Works, vol. 3, s. 182.
Citovano z: KOPECKY, Jan. Antonin Artaud - posledni z prokletych. Praha: Herrmann & synové, 1994, s.

102.
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rozvinula jedine¢né moznosti melodramatické imaginace a polozila by ziklad pro

(staro)nové pojeti divadla jakozto prostiedku kolektivni terapie.

2.4. Cenciové: umélecky omyl, nebo dilo vizionare?

Artaudova svébytnd adaptace hry Cenciové byva dodnes povazovana za umélecky
propadak, ktery bombastické vizi divadla krutosti ani zdaleka nedostal. Naptiklad Susan
Sontag tvrdi, ze inscenace Cenciii byla pozoruhodnd jen diky idejim, které ,,sice
naznatila, ale de facto nerealizovala“,*** a kritizuje Artaudiv herecky vykon v roli
hrabéte Cenciho jako ,idiosynkraticky, jednorozmérné pojaty, hystericky, a proto
nepresvéd&ivy“.**® Divadelni teoreticka Naomi Greene popisuje Cencie jako ,,dilo, na
némz i Artaudovy obdivovatelé mohou jen stézi nalézt cokoli pozitivniho, nebot’ se v
mnoha mistech zvrhava v &isté melodrama [vlastni zvyrazn&ni]“.**® V poslednich letech
se n¢ktefi snazili tento negativni obraz Casteéné revidovat (napf. Adrian Curtin, Rob
Connick ¢i Kimberly Jannarone), nicmén¢ takové pokusy jsou v reflexi Artaudova dila
stale menSinové. Pokusim se ukazat, Ze inscenaci Cencii sice nelze povazovat za
dokonal¢ prevedeni Artaudova idealu do praxe, ale navzdory tomu v ni najdeme vétSinu
zakladnich prvku divadla krutosti, které zaroven prozrazuji spojitost s melodramatickou
imaginaci. V prvni ¢asti se budu vénovat koncepci dila a zménam oproti originalu,
V druhé problémim inscenace i1 jeho pfijeti u divakd, ve tfeti pak vyuZiji samotného
textu a dobovych materiala, abych ptedstavil, jak hra zachazi s kategoriemi nastinénymi
v predchozi podkapitole, v ¢em souzni s melodramatickou estetikou a v ¢em ji naopak

prekonava.

2.4.1. Geneze dila

D&j hry byl zaloZeny na skute&né historické udalosti z konce $estnactého stoleti. Rimska
Slechtickd rodina se vzeptela zvracené despocii hlavy rodu Francesca Cenciho a nechala
jej zavrazdit. VSichni konspiratofi, v€éetné Cenciho krasné dcery Beatrice, byli ndsledné

souzeni u papezského soudu a skoncili na popravisti. Osud rodiny Cenciii od t¢ doby

334 SONTAG, Susan. Pfiblizovani k Artaudovi. In: Ve znameni Saturna. Praha: Paseka, 2011, s. 52.

Tamtéz.
GREENE, Naomi. Antonin Artaud: Poet without Words. New York: Simon and Schuster, 1970, s. 38.
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inspiroval mnoho lidovych legend i uméleckych d¢l. Piibéh kromé Shelleyho a Artauda
dramaticky zpracovali také Juliusz Stowacki ¢i Alberto Moravia, do prézy jej prevedli
Nathaniel Hawthorne®*’, Stendhal®® nebo Francesco Domenico Guerazzi a své misto si
nasel i v ostatnich uménich (malifstvi, opera, film aj.). Shelley se s historii Cencit
seznamil pti svych cestach po Itélii skrze rukopis, jenz byl opsan z archivu palace Cenci
v Rimé& a obsahoval podrobnou zpravu o hriizach, které se jedné z nejvznesendjsich
rodin té¢ doby pfihodily.339 Na piib¢hu jej uchvatil zejména ud¢l Beatrice, nézné a milé
mladé divky, ktera byla ,,neodvratnou silou okolnosti a ndzoru nasiln¢ vypuzena ze své
prirozenosti“.**®  Skute¢nost, Ze si ,nejmelodramatit&jsi anglicky romanticky
basnik“,**' jak jej tituluje Brooks, vybral pravé takovy namét, neni Zadnym
prekvapenim. Obsahuje totiz mnozstvi motivi, jez romantické autory (zvlaste ty
melodramaticky zamétené) fascinovaly: personifikované dobro a zlo, dé&sivy piibéh
pomsty, ponurou gotickou atmosféru, pokrytectvi cirkve, oficialni moralkou zapovézena
témata (znasilnéni, incest, otcovrazda). Shelley mohl pfi psani zaroven naplno vyuzit
své inspirani zdroje: Seneku, alzbétinské a jakubovské dramatiky342 ¢i gotické
melodrama. Vysledna verSovana tragédie v péti déjstvich patfi s odstupem Casu mezi
nejuznavanéjsi romantickd dramata, ve své dobé& vSak nebyla ani jednou realizovana na

jevisti, predev§im kvuli kontroverzni tematice.

Artauduv text vychdzel kromé Stendhalova piepisu dokumenti z archivu fimského
palace Cencili vyhradné ze Shelleyho verze, pozménil ji vSak k nepoznani. Zachoval
sice osnovu piibéhu, ale osekal jej jen na nejnutnéjsi fakta, zkratil pocet déjstvi z péti na
¢tyfi a klicové udalosti vyhrotil do extrému. Zjednodusil jazyk, aby dosahl vétsi
expresivity a srozumitelnosti, odstranil patos verSu, zkratil vzneSené monology.
Odstranil psychologické motivace postav, které se naplno stavaji pouhymi prosttedniky
soupeticich kosmickych sil. Nechal rozvinout vice dulezitych momentt (smrt Cenciho,

muceni Beatrice) pfimo na jevisti a mohl si dovolit také vEtsi otevienost v zobrazovani

%7 7aloil na ném sviij goticky roman Mramorovy faun (1860), viz STOUT, John Cameron. Antonin

Artaud’s Alternate Genealogies. Waterloo: Wilfried Laurier University Press, 1996, s. 92-94.

%8 Stejnojmenna povidka v Italskych kronikdch (1837-1839), Tamtéz, s. 95-96.

SHELLEY, Percy Bysshe. Pfedmluva k tragédii Cenci. In: Vybor z prosy. Praha: Jan Laichter, 1920, s. 84.
Tamtéz, s. 84—85.

BROOKS, Peter. The Melodramatic Imagination: Balzac, Henry James, Melodrama and the Mode of
Excess. New Haven and London: Yale University Press, 1995, s. 107.

*? Hra se podobd zejména Websterovym tragédiim pomsty Bild ddblice a Vévodkyné z Amalfi. Tuto
souvislost priblizuje napf. George Steiner: STEINER, George. The Death of Tragedy. London: Faber and
Faber, 1961, s. 142-143.
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nasili (byt nejde o zadné krvavé orgie). Po formalni strance Artaudova interpretace
paradoxn¢ souzni s melodramatickou estetikou jesté vice nez Shelleyho original (a tudiz
se jeSté znateln&ji vzdalila tragédii, jejiz navrat autor sliboval), jak je patrné uz
Z porovnani obou textl: spektakularni, symbolickd mizanscéna, maximalné zhustény d¢j
a vyraznd uloha nonverbalni fe€i piedstavuji konstitutivni prvky, coz dokézala i
inscenace. Z filosofického a moralniho hlediska je situace slozit&jsi: v tomto aspektu se
Artaudova verze kontext bézného melodramatu snazi piekonat. Shelleyho viru v dobro
a ctnost zt€lesnéné v Beatrici nahradila netiprosna krutost, jeZ postupné ovlada vsechny
postavy. Beatrice sice na zacatku rovnéz zosobnuje kiestanskou nevinnost, ale
Vv pribéhu déni viru ztraci a zcela podléha temnym principtim, na rozdil od Shelleyho
hry, kde byla ptfedevS§im obéti vnéjSich okolnosti. Hrabé Cenci je stidle d’dbelskym
monopatickym zloduchem, ovSem jeho zkazenost ma metafyzicky charakter. Artaud jej
li¢i nejen jako agresora, nybrz také jako obét temnych sil, s nimiz se snazi zapasit.
Stava se zné nietzscheovsky hrdina, ktery svadi boj jak se spolecenskou moci
Vv podobé cirkve, rodiny a tradi¢ni morélky, tak s kosmickou krutosti, aby se ocitl
»mimo dobro a zlo*“. Soud¢ podle dostupnych materidli chtél autor skutecné predat tuto
my§lenku,343 otazkou je, zda se mu kromé zpochybnéni konvencénich hodnot podafilo
také nastinit skute¢né afirmativni vizi hodnot (staro)novych, jiz naznacoval ve svych

ostatnich pracich.

Artaud tradi€n€ neskryval ambice, jez do predstaveni vkladdal. Snazil se vyvolat
o¢ekavani velké udalosti, ktera pfedznamena obrodu pravého divadla. V manifestu
uvefejnéném den pred premiérou tvrdil, Ze Cenciové nabidnou patizskému publiku
troufaly experiment, ktery bude moct soupefit s dramatickymi spektékly v téch zemich,
kde se divadlo opét stalo ndbozenstvim.*** V dopise Louisi Jouvetovi pravil: ,,Uvidis, Ze
mé tragédie obsahuje veskeré drama nasi epochy v kostce*.**> Andrému Gideovi zase
napsal, ze ,,v jeho hie zadny z antickych piliii nasi civilizace nezlistane nezpochybnén,

at’ uz jde o mravni tad, ndbozenstvi, rodinu ¢i vlast®. 34 Jak jsem zminoval, Artaud

3 Viz vyrok ze sbirky materidl( vydanych v souvislosti s hrou: ,,Chci se vratit k myslence univerzéiniho

Zivota mimo dobro a zlo“. Artaud tim vSak zjevné nemyslel zavrzeni moralky jako takové, nybrz nastoleni
téch pravych moralnich hodnot. ARTAUD, Antonin, BLIN, Roger et al. Antonin Artaud in Les Cenci. TDR:
The Drama Review, Vol. 16, No. 2, 1972, s. 97.

*Ta mtéz, s. 106.

Tamtéz, s. 100.

Tamtéz, s. 91.
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doufal ve vasnivé reakce publika, klidn€ i negativni, hlavné ze vzbudi poprask. Zamér

mu vSak nevysel, a to Z mnoha davodi. ..

2.4.2. Realizace dila a jeho pFijeti u publika

Uz pfi pfipravach inscenace se Artaud potykal s mnoha problémy. Shromazdil sice
kolem sebe nékteré z nejvyznamnéjsSich francouzskych divadelnich umélct té doby, od
Rogera Blina, ktery byl asistentem rezie, pies hudebniho skladatele Rogera Désormiéra
a? po talentovaného polsko-francouzského vytvarnika Balthuse,**’ nicméné jeho
autoritativni rezijni pfistup nenaSel u spolupracovnikli pochopeni. Nejproblematictéjsi
byla v tomto ohledu prace s herci: Artaud zamémé vsadil na mélo znamé tvare,*
kterym by snéze vnutil svou vizi, ale ukédzalo se, ze si nevybral uplné spravné.
Napriklad ruska herecka Iya Abdy, jez hrala Beatrice, vynikala krasou, avSak hrat ptili§
neuméla a navic nedokézala zakryt svij rusky piizvuk.?*® V samotné inscenaci pak
ostatni protagonisté ve srovnani s maniakdlnim Artaudem pisobili zmatené, az
nepatficné. Déle francouzskému tviirci chybély finance: kvili nedostatku penéz nemohl
fadu ze svych vizi realizovat, a i kdyby hra mohla bézet v divadlech déle,
pravdépodobné by mu brzy dosly jakékoli prostfedky.350 Mozna nejzavazngjsi potiz
ptredstavoval prostor uvedeni. Artaud z nepochopitelnych divodii zvolil divadlo Folies-
Wagram, které se zamé&fovalo na operety a music-hall a ldkalo pfedev§im burzoazni
publikum, proti némuz tak brojil. Scéna vlibec neodpovidala ideji prostoru, jiZ nastinil
V Prvnim manifestu divadla krutosti: jevisté a hledisté byly jasné oddélené, tudiz akce
nemohla probihat ,,ve Ctyfech rozich salu®, sal mél navic mizernou akustiku, kterad
znemoznovala Uplné pohrouZeni do zvukové vibracni sité. VSechny tyto faktory

k netispéchu dila u publika nepochybné vyrazné ptispély.

Na premiéru dne 6. kvétna 1935 dorazilo trochu odliSné obecenstvo, nez do Folies-

Wagram obvykle chodilo: tvofili jej prevazné lidé z uméleckych kruhii a privilegované

347 . e ;v s , ve 1 . v
Na projektu chvili spolupracoval také véhlasny divadelni rezisér a herec Jean-Louis Barrault, oviem

kvali neshoddm s Artaudem a problémm s predstavitelkou hlavni role lyou Abdy od néj odstoupil.
Tamtéz, s. 103.

¥ Nechtél jsem obsazovat profesionalni herce. Vzdyt napfiklad v Rusku se nasli délnici, ktefi dokazali
extrémné pusobivé zahrat Krdle Leara.” Tamtéz, s. 98.

349 ESSLIN, Martin. Antonin Artaud. New York: Penguin Books, 1976, s. 42.

CONNICK, Rob. Rethinking Artaud’s Theoretical and Practical Works. Disertacni prace v oboru
,Filosofie”. Bowling Green: Bowling Green State University, 2011, s. 77-78.
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vrstvy (pfisla dokonce i feckd princezna).®' Artaudovi tento fakt nicménd moc
nepomohl, nebot’ ,,snobské* publikum bylo zvyklé na jiny druh pfedstaveni a mnozi
divaci z umélecké sféry méli s Artaudem nevyiizené Ucty, tudiz byli apriorné zaujati.
Rezisér svého hlavniho cile, uvrzeni obecenstva do kolektivniho transu, rozhodné
nedosahl: béhem inscenace se mnozi divaci smali nebo nevéticné kroutili hlavou.
Reakce kritikli nebyly tak jednozna¢né odmitavé, jak se nyni traduje, ovSem maloktery
Z nich hru pfijal vylozen¢ pozitivné. I v téch piiznivéji naladénych recenzich prevladal
nazor, Ze hra obsahuje urcité stylistické inovace (ocenované byly zejména dekorace,
sviceni a zvukova stranka) a zablesky vizionafskych tviréich myslenek, ale idealu

divadla krutosti zdaleka nedosahuje.®*?

Je také pozoruhodné, kolikrat se V recenzich
objevuji zminky o melodramatu, vétSinou v pejorativni roving. Naptiklad denik Action
francaise, platforma krajné€ pravicového hnuti stejného jména, uvetejnil recenzi>>, v niz
stoji, ze Artaud napsal tak melodramaticky scénafr, ze ,,vedle n&j dila Huga a Dumase
blednou zavisti, a vysledek tomu pry odpovida.*®* Autor textu dale dodava: ,.jestlize
chce [Artaud] obnovit pravé divadlo, neméla by nam jeho dila pfipominat Dumase,

s . (355
nybrz Racina.*

Neuspéch u divakl byl jesté fatalnéjsi: hra byla staZzena po pouhych
17 piedstavenich.**® Artaud byl timto nezdarem zdrcen a na divadlo (t6m&f) definitivné

zanevrel.

Francouzsky tviirce nicméné nikdy nefikal, ze by Cenciové méli byt plnohodnotnym
ztvarnénim myslenek divadla krutosti. Necely tyden pted premiérou zdiraznoval, ze
,Cenciové jesté nerealizuji vizi divadla krutosti, ale jsou ,,jen pfipravou na n¢j. (...)
Rozdil mezi divadlem krutosti a hrou Cenciové se da ptirovnat k rozdilu mezi hfmotem
vodopadu ¢i vypuknuti boufe a ndsilim, jez =zistdva poté, co jejich obraz

zaregistrujeme*.>>’ Z tohoto pohledu zamrzi, 7e se Artaudovi nepodafilo inscenovat

1 KOPECKY, Jan. Antonin Artaud - posledni z prokletych. Praha: Herrmann & synové, 1994, s. 45.

ARTAUD, Antonin, BLIN, Roger et al. Antonin Artaud in Les Cenci. TDR: The Drama Review, Vol. 16,
No. 2, 1972,s.127-141..

>3 Kritik, ktery ji psal, jakysi pan Interim, mimochodem podle vieho odegel hned po prvnim d&jstvi.
Tamtéz, s. 144.

** Tamtéy, 5. 139.

Tamtéz. Prirovnavani Cencill k melodramatu se objevuje také v recenzi F. D. v deniku Le Temps z 8.
kvétna (Tamtéz, s. 129-130.) i v recenzi Pierra Audiata ve veCerniku Paris-Soir z 9. kvétna (Tamtéz, s.
133)

36 KOPECKY, Jan. Antonin Artaud - posledni z prokletych. Praha: Herrmann & synové, 1994, s. 104.
ARTAUD, Antonin, BLIN, Roger et al. Antonin Artaud in Les Cenci. TDR: The Drama Review, Vol. 16,
No. 2, 1972, s. 103.
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Dobyti Mexika, jehoz namét sliboval presvédcivéjsi rozvinuti jeho vize, nicméné pro
nas je beztak uzitecné se ptat, jaké prvky divadla krutosti se podafilo realizovat (¢i

alespon nastinit) jiz v Cenciich.

2.4.3. Uplatnéni ideji divadla krutosti

Co se ty¢e mizanscény, Artaud své koncepci expresivniho prostoru pieplnéného
vyznamem viceméné dostal. Balthus vytvofil ¢astecné realistické, ¢asteCné abstraktni
dekorace, které nemély nic spole¢ného s obvyklym divadelnim papundeklem a jimz
vévodil barokn¢ ladény hrad Cencil s vysokymi zebiiky, sloupy, sitémi, klenbami,
balustradami a tocitym schodistém.*® Lokace svou ikonografii zapadaji do tradice
gotické fikce (straSidelny hrad, hluboka spiralovita galerie, podzemni Zzalaf, mucici
komnata s katetinskym kolem, vlajici zavésy, piizraky) a vytvaieji pochmurnou naladu
zlého snu. Souznéni s gotickym melodramatem posilovaly metaforické ptirodni zivly
(mysticky vitr, zbé&sila boufe). Pii volbé kostymt Balthus obratné vyuzival barevné
symboliky: ,,zelend pfedstavuje smrt, zlutd krutou smrt, 3 jak fikal Artaud. Hrabé
Cenci byl obleceny v ¢erném odévu se svétlymi stehy, Beatrice naopak nosila svétle
modrou rébu, aby vynikl jejich kontrast. Symbolicky vyznam mély rovnéz predméty,
naptiklad pohar s vinem (,,Cenci: Kdo zvas mi zabrani veéfit, ze piju krev svych

)360

syni?* nebo loutky pouzité behem hostiny, jez odvadély pozornost od

psychologické identity postav a ,,vyjadfovaly znepokojeni hrdinti, které neslo tlumocit
slovy“,®?! jako cosi univerzalniho, a také samotné postavy (,,[Zbrojnosi] se podobaji
figurinam na orloji Strasburské katedraily“).362 Skute¢né inovativni byly vSak hlavné
svételné efekty, zvuk a hudba. Osvétlovaci pfistroje Sifily svétla riznych barev ve
vinach, koncentrovaly je do blokti nebo jimi ,,ostielovaly scénu jako ohnivymi $ipy*,

piesné jak stoji v Prvnim manifestu divadla krutosti.>®® Zv1asts pusobivy byl v tomto

38 BERMEL, Albert. Artaud’s Theatre of Cruelty. London: Methuen, 2001, s. 75.

ARTAUD, Antonin, BLIN, Roger et al. Antonin Artaud in Les Cenci. TDR: The Drama Review, Vol. 16,
No. 2, 1972, s. 107.

360 ARTAUD, Antonin. Cenciové. In: KOPECKY, Jan. Divadlo Antonina Artauda Il. Texty. Praha: Kulturni
ddm hl.m. Prahy, 1988, s. 15.

361 ARTAUD, Antonin, BLIN, Roger et al. Antonin Artaud in Les Cenci. TDR: The Drama Review, Vol. 16,
No. 2, 1972, s. 104.

362 ARTAUD, Antonin. Cenciové. In: KOPECKY, Jan. Divadlo Antonina Artauda II. Texty. Praha: Kulturni
dim hl.m. Prahy, 1988, s. 38.

363 ARTAUD, Antonin. Divadlo a jeho dvojenec. Praha: Herrmann & synové, 1994, s. 107.

359

89



ohledu moment z druhé scény ctvrtého déjstvi: ,,Ze strany, odkud znéji fanfary, prichazi
Lukrécie, couva oslnéna strasnym, oslepujicim svétlem, které postupné zaplavuje celou
scénu“.%* Po zvukové a hudebni strance znamenali Cenciové prulom, nebot’ inscenace
poprvé v historii divadla vyuzivala stereofonniho zvuku,*® ktery umoznoval ponofit
divdka do zvukové vibra¢ni sit€¢ navzdory nevhodnému prostfedi Folies-Wagram.
Artaud s Désormiérem predem nahrali zvukové efekty (finceni katedralnich zvond,
tikani metronomu, zlovéstné hlasy, ozvény krokt, zvuky vétru a boufe, tovarni hukot) a
tony hudebnich nastroju (flétny, viola, tam-tamy, dokonce i jeden z prvnich
elektronickych hudebnich instrumentt, ondes martenot)*®® a b&hem predstaveni je
poustéli skrze ampliony umisténé ve vSech rozich salu. Désormiére navic slozil atonalni
hudbu vrytmu Inca na sedm dob, jez doprovazela poprav¢i pochod. S vyjimkou
nékterych momenti (napiiklad ,,Po¢ina znit velmi sladka a velmi nebezpe¢na hudba“*®
pfipomina rané melodrama a némy film) zvukova stranka evidentné pfesahovala jak
melodrama, tak ostatni divadelni produkci té doby. Zvuk jiz nebyl jen doprovodnym
prvkem, nybrz aktivnim Cinitelem, ktery uruje vyznam a zapliiuje prostor jevisté i
hlediste. V textu maji zvuky v nékterych piipadech jasny symbolicky smysl, jejz
potvrzuji i postavy (,,Beatrice: ten straslivy zvuk trubky, nemohu popadnout dech /

368

Bernardo: Jako kdyz svolava k Poslednimu soudu®),”™” jindy jsou abstraktn&jsi (,,Hlubsi

ton se obcCas roztdhne a poté rozplyne, jako by narazil na prekdZzku a roztfistil se o

ostrou hranu“),369

vzdy v8ak vyjadiuji hlubsi smysl nez ten zjevny. Napftiklad ve tfeti
scén¢ Ctvrtého déjstvi pak vysilané zvuky neodpovidaji zvukim realnym (,,Vézeni
vydava zvuky tovarny v plném provozu“),370 avSak tovarni hluk nemél zcizovat, nybrz
naopak pusobit, jako by do mucirny pfesn¢ zapadal. Obecny jev pfedstavuje miseni
jednotlivych zvukt a hlasi (,,Kazdy druhy nebo tieti krok vyrazi vykiik, slévajici se
s lomozem kola a steny skiipajicich tramii),*"* které vytvaieji tekutou, nerozlisitelnou

mnohost pro co nejvétsi visceralni ucinek. V pfistupu k jeviStnimu prostoru se tedy

364 ARTAUD, Antonin. Cenciové. In: KOPECKY, Jan. Divadlo Antonina Artauda Il. Texty. Praha: Kulturni

dlm hl.m. Prahy, 1988, s. 45.

363 BERMEL, Albert. Artaud’s Theatre of Cruelty. London: Methuen, 2001, s. 78.

CURTIN, Adrian. Cruel Vibrations: Sounding Out Antonin Artaud’s Production of Les Cenci. Theatre
Research International, Vol. 35, No. 3, 2010, s. 251.

367 ARTAUD, Antonin. Cenciové. In: KOPECKY, Jan. Divadlo Antonina Artauda II. Texty. Praha: Kulturni
ddm hl.m. Prahy, 1988, s. 51.

*8 T3 mtéz, s. 45.
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Artaud idejim divadla krutosti pfiblizil: mizanscéna Cenciiu byla zhusténa, expresivni a
symbolickd, a pfesto pisobila jasn€¢ a srozumitelné. Zarovenn do jisté miry naplnila
myslenku heterogenniho prostoru, zejména ve zplsobu, jakym Artaud zachéazel se

zvukovou slozkou, plného potencialu dané ideje nicmén¢ nedosahl.

D¢&j pivodnich Cenciii, jak jsem jiz poznamenal, Artaud zredukoval o jedno dé&jstvi.
Vynechal n¢kolik zdlouhavych scén (soud), které brzdily tempo, omezil monology a
soustiedil se jen na nejdramatictéjSi okamziky. Ptibéh zalozil z velké CcCasti na
narativnich prvcich typickych pro melodrama: néhla zjeveni, ptekvapivé zvraty
(proména Beatrice z obéti v agresora), stfet dobra se zlem (jakkoli modifikovany),
Silena laska, extrémni nasili, intriky, pomsta atd. Zépletka je extrémné¢ jednoducha a
pfimocaré a odehrava se v kratkém, byt’ konkrétné neuréeném casovém useku. Na rozdil
od svych ostatnich inscenaci (zejména Hry snit) zde vSak Artaud dodrzuje ¢asovou
chronologii, nevkladd do déje explicitni halucinace ani sny (byt syzet logikou i
atmosférou upomind na no¢ni miiru). Postavy jednaji v afektu, bez ohledu na praktické
disledky svych €int, bez jasné danych psychologickych motivaci. Oproti originalu se
vice dulezitych udalosti stane piimo na jevisti (smrt Cenciho, mucéeni Beatrice),
znasilnéni nicméné zastalo mimo. V jedné scéné Artaud vyuzil filmovou techniku
zpomaleného pohybu (viz scéna se zbrojno§i podobnymi , figurinam na orloji“®’%) a
mnohokrat také princip pfipominajici montaZ (vrazda Cenciho). Hra obsahuje nékolik
impresivnich zivych obrazili, naptiklad vyjev z ivodu tteti scény prvniho déjstvi, ktery
,,pfipomina Svatbu v Kanadn®™, ale vie je mnohem barbar§téj§i“,374 a nahle se zvrhne

v divokou orgii. Od svych teoretickych proklamaci se zde Artaud odchyluje snad jen

tim, Ze nenarusuje jednotu mista a casu.

Jazyk Artaudovych Cenciii je mnohem agresivnéjsi, otevienéj$i a expresivngj$i nez
V Shelleyho verzi. Hrdinové oznamuji publiku své zaméry, zvetejituji pochody nitra,
prondseji hrozby, mocné gestikuluji a intrikansky se chechtaji. Pro dlouhé verSované
promluvy nezbyl prostor: mluveny projev smétuje k akci a maximalnimu sebevyjadieni

v co nejkratSsi chvili. Slova jsou zbavend vzneSenych ornamenti a v nékterych

72713 mtéz, s. 38.

Malba renesanc¢niho umélce Paola Veroneseho zalozend na biblickém motivu proménu vody ve vino.
ARTAUD, Antonin. Cenciové. In: KOPECKY, Jan. Divadlo Antonina Artauda II. Texty. Praha: Kulturni
dim hl.m. Prahy, 1988, s. 11.
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momentech tvofi spiSe zafikavaci formule nez ucelenou fe¢ (viz téeti scéna Ctvrtého
déjstvi, v niz Beatrice Upi na mucicim kole). Dialogy vsak zdaleka nezmizely, naopak
maji velmi podstatnou tlohu. Artaud v souvislosti s inscenaci této hry sam zminil, Ze
dialogy budou hrat dulezitou roli, piestoze ztrati své dominantni postaveni a stanou se
,&inidlem (reagent)“ ostatnich prvki.®” Nékteré rozhovory jako by vypadly az z ranych
her Pixérécourta, vezméme si napiiklad milostny dialog Beatrice a Orsina z prvniho
déjstvi: ,,Beatrice: Vzpominate na misto nasi prvni rozmluvy? Pravé zde, nablizku
téchto cypfisi. Luna jako dnes veCer spadala po svazich Pincia.“ (...) ,,Orsino: Co
zalezi na knézskych slibech, kdyZ jsem vés znovu nalezl. Zadna cirkev nemiZe bojovat
proti mému srdci“ (...) ,,Potiebuji tvé srdce, Beatrice; pfijdu-li o ngj, ze§ilim“3"®
Rozmluvy, at’ uz milostné, polemické, vyhrizné, vyznavaci ¢i jiné, zde maji vyrazné
sentimentalni ¢i pateticky charakter a samy o sobé mohou misty ptsobit hloup¢, ale
v kombinaci s peclivé pfipravenou intonaci a rytmem a do krajnosti vyhnanymi gesty,
pohyby, vykiiky, vzdechy, natky ¢i vybuchy smichu, které jsou Vv textu piimo nastinéné
nebo implikované pomoci citoslovcei ¢i vyktiénikd, plni dilezitou funkci, nebot’ realizuji
expresivni a symbolické uziti fe€i, o némZ autor hovofil ve svych manifestech.
Zatikavaci promluvy z posledni scény hry pak zachazeji az za hranice melodramatu:
,Beatrice: Jako spac, ktery klopyta / v temnotach snu stras§néjSiho / nez sama smrt / a
vaha oteviit vicka / protoze vi, Ze pfijmout Zivot / znamena zfici se procitnuti / tak ja
s dusi poznamenanou / ranami, které mé staly zivot / vrham ji zpét Bohu, ktery mné

stvofil. / Vrham mu ji zp&t jako poZar / ktery ho vylé&i z tvoreni.«*”

Jak vidno, ptestoze
»zadny cit nelze slovné tlumocit®, Artaud mluvenou fe¢ jako dopln€k feci prostorové
vyuziva s chuti. Ritualizovand gesta a pohyby prozrazujici inspiraci orientalnim
divadlem vSak maji pfece jen vétsi roli. V textu nalezneme detailn€ popsana gesta,
neziidka se symbolickym vyznamem (,,Beatrice si obéma rukama drzi srdce, zda se, Ze
omdli“ (...) ,Jeden z vrah@i naznatuje gestem, Ze ztratil odvahu*).>”® Zvlastni diraz
kladl Artaud na organizaci pohybu v prostoru. Postavy se na scéné¢ casto hybaji

nepiirozené (,,Hosté se ve zmatku slévaji ze vSech stran do jednoho proudu. Dupou,

potaceji se jako v omameni, postupuji kupiedu, jako by §li do boje, ale do boje

> ARTAUD, Antonin. The Cenci. In: SCHUMACHER, Claude, SINGLETON, Brian (eds.). Artaud on Theatre.

Chicago: Ivan R. Dee, 2001, s. 163.

376 ARTAUD, Antonin. Cenciové. In: KOPECKY, Jan. Divadlo Antonina Artauda Il. Texty. Praha: Kulturni
dim hl.m. Prahy, 1988, s.9;9; 11.
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%79 nebo v rozporu se

s ptizraky® (...) ,,Lukrécie namési¢n¢ piechazi do stfedu kruhu)
zvukovymi efekty (,,Mezi jednotlivymi replikami se ozyvaji kroky; jako by pokracovali
Vv chiizi - ujdou vSak mnohem mensi cestu nez normélné.“).380 Nekteti hrdinové méli byt
pifimo poznatelni podle zvlaStniho pohybu, napiiklad najati vrazi Cenciho m¢éli
pfipominat roboty. V inscenaci byly hojné vyuzivané také zminované zpomalené
pohyby a ztuhnuti v zivém obrazu. Tyto ideje se bohuzel nepodaftilo idealn¢ prevést do
praxe, nebot’ nékteii herci své tlohy nezvladli: Artaud, ktery hral doslova celym svym

télem, budiz vyjimkou.

Zakladnim myslenkovym prvkem hry je pravé krutost. Monopaticky padouch Cenci
pusobi, jako by skrze néj tento metafyzicky princip sam promlouval: ,,V&fim, Ze jsem
pfirodni sila. (...) Ridim se svym vlastnim zidkonem a nemam zavrat'. A béda kazdému,
koho strhne proud, ve ktery jsem se proménil. Hledam zlo a délam zlo, je to mé urceni a
princip mé existence*.*®" Proti krutosti Ize bojovat jen tak, Ze si ji uvédomime, dogasné
pfijmeme jeji logiku a oddame se zbé&silému, bezicelnému jednani, jak nejlépe
vyjadiuje vyrok Beatrice: ,,Zadna svatost neuchrani pred krutosti, kterd mne svira. Je

tteba jednat.“382

Zlo¢iny, vrazdy a orgie nasili na obou stranach jsou pravé snahou
oprostit se od vSech pout, at’ uz je tvofi cirkev, rodina, moralka, subjektivita ¢i vyssi
sily, a svést s krutosti zapas. Cenci tuto skutecnost vi od poc€atku, Beatrice ji zprvu
pouze tusi, avSak naplno ji pochopi aZ poté, co ji otec znasilni: ,,A zatim tady, pod
naSima nohama, se shromazd'uji sily svéta, ktery zakratko uchvati vSe.“ (...) Ale néco
se musi stat! Né&jaky nesmirny Cin, ktery zahladi tento zlo€in, Ze po ném nezbude ani
stin.“*®® Produktivni dimenzi krutosti, tedy dionyskou touhu po Zivoté, nicméné hra
nenapliiuje. Jednani postav je ryze negativni a destruktivni, protagonisté v sobé
neodhaluji ,,svobodnou, a¢ provizorni schopnost vznést nové spolecenské, psychické a

«3 a pfehodnotit vSechny hodnoty ve stylu Nietzscheho. Utopie

mravni naroky
zduchovnélého tela prekonavajiciho dualistické rozpory zde nedostava prostor ani v

naznacich. V tomto ohledu tudiz Cenciové vizi divadla krutosti neuskute¢niuji.

7 Ta mtéz, s. 16; 46.

Tamtéz, s. 27.
! Tamtéy, s. 6.
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MURPHY, Richard. Poetika hysterie: expresionistické drama a melodramatickd imaginace. In:
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2.5. Shrnuti - co ma divadlo krutosti spolecného s melodramatickou

imaginaci?

Jesté nez piejdu k ptipadové studii, tedy k analyze filmu V roce se trinacti upliky,
pokusim se shrnout zdkladni spolecné znaky melodramatické imaginace a divadla
krutosti, které spocivaji pfedevSim v jejich kontradiskursivni podstaté¢ a pristupu

k prostoru, ¢asu, jazyku a touze.

Jiz jsme vidéli, ze Artaudovo dilo a mySleni nalezi k tradici melodramatického
kontradiskursu a aktualizuje ji. Idea divadla krutosti se stavi proti zapadnimu
racionalismu a uméleckym systémim s nim spjatym (Artaud tim mysli zejména
psychologicky realismus), proti banalni kazdodennosti zbavené vsi transcendence. Ma
odhalovat a vyjadfovat hlubsi vyznamy, jez jsou v mezich spolecensky legitimniho
diskursu nedostupné a jez jevovou skutecnost determinuji. Tematicky ma blizko spise
k melodramatiim gotickym a dobrodruznym nez k t€ém méstskym a rodinnym: na vSedni
realitu uplné rezignuje a obraci se k historickym piibéhiim a mytlim, které chce ucinit
srozumitelnymi pro moderni publikum. Artaud svou vizi stvofil s védomim, Ze vyluéné
posvatno jiZ nelze navratit, ale snazil se do divadla vnést ideu absolutna tak, aby ji
dokazal oslovit masy, a proto také vyuzival melodramatickych prostiedkti. Moralni
okultno Artaudova (nejen) divadelniho svéta ptedstavuji podobné jako u gotickych
melodramat manichejské kosmické sily, které jsou vSudypfitomné a zpravidla
personifikované, proto také postavy divadla krutosti postradaji psychologickou hloubku
a slouzi jako symboly téchto soupeficich sil. Artaud ovSem na rozdil od autort
gotickych melodramat dokazal najit a pojmenovat ,,metafyzicky* princip, ktery tyto sily
udajné fidi, totiz onu krutost. Divadlo krutosti ma zaroven utopickou dimenzi:
prostfednictvim zapasu s krutosti ma potencidlné dospét k uplnému piekonani rozporu
mezi hmotou a duchem, osvobozeni ¢loveka od utisku, at’ uz svétského ¢i duchovniho, a

pfehodnoceni vSech hodnot.

Prostor v melodramatech i v divadle krutosti hovofi svou vlastni feci. Je pfeplnény
excesivnimi znaky, ,,prostorovymi hieroglyfy*, jeZ odkazuji k mysteriéoznim sildm
urcujicim beéh véci, zdkladnim etickym konfliktim a dramatim lidského nitra.

Nositelem vyznamu se stavaji vSechny prvky mizanscény, od predmétl pres sviceni az
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po hudbu. Prostorové znaky maji symbolickou funkci, ovSem jejich vyznam musi byt
alesponl v zakladni roving zietelny, aby mély co nejvetsi expresivni a viscerdlni ti¢inek.
Naptiklad Artaudovo pojeti zvukové slozky pak horizont béZného melodramatu
piekracuje, nebot’ michanim nahranych konkrétnich zvukt vSeho druhu s atonalni
hudbou vytvaii zvukovou vibracni sit,, ktera nejenze podtrhuje emocionalni efekt scény,
nybrz se stava aktivnim vyznamovym cinitelem. Hlavni rozdil, nebo pifesnéji faktor,
v némz divadlo krutosti zjevné zachazi dal nez klasické melodrama, nicméné spociva

V rozptylenosti a heterogenité prostorovych znak, jez vstupuji do necekanych spojeni.

Hyperbolické pojeti asu se projevuje rovnéz v obou piipadech. Narace se tidi spise
zakonitostmi snu &i halucinace neZ pravidly kazdodenni reality. Zity ¢as je zkraceny na
ukor intenzity: d€j byva zhustény do nékolika emociondlné a vyznamove nabitych scén,
mezi nimiz casto chybi logickd navaznost. Zapletka je plna nédhlych zjeveni a
ne¢ekanych zvratl a prosta jasné kauzality a psychologickych motivaci. Divadlo
krutosti svym dirazem na zbésilou, iraciondlni akci rezonuje vice sranym
melodramatem a némym filmem nez s rozvolnénéj$imi velkymi romény Balzaka c¢i
Dostojevského nebo rodinnymi melodramaty Sirka a dalSich, ovSem odmita Stastna
rozuzleni a misto toho vefi v triumf temnych vasni. Velky vyznam maji pro obé
koncepce Zivé obrazy, Artaud akorat rozSifuje moZnosti jejich vyuziti: nejenZe
umocnuji vyhrocené momenty, ale rovnéz zadrzuji energii, ktera se nasledné¢ miize

projevit s o to vétsi silou.

V expresivnim a symbolickém uZzivani jazyka ob¢ pojeti souzni taktéZ. Slovo sice ztraci
dominantni postaveni, ovSem zistava uzitecnym prvkem. Melodrama i divadlo krutosti
totiz kladou zfetel na vyraznou intonaci, dychani a neverbalni hlasové projevy (kiik,
zpév, Sepot atd.), aby mluvené feci vtiskly prostorové a vyznamové kvality. Divadlo
krutosti vyuziva agresivnéjsi, vécnéjsi a pitimocarejsi jazyk a ve vypjatych momentech
proménuje slova v zafikavaci formule, avSak expresivni a symbolickou roli tim spiSe
posiluje, neZz omezuje. Re¢ gest, postojit a pohybt, pro ob& koncepce klicova, ma u
Artauda ambice vytvorit znakovou abecedu ve stylu orientdlniho divadla. Divadlo
krutosti je zaroven explicitnéji zaméfené na télesnost, neb télo predstavuje

symptomatické pole, na némz se zraci pisobeni krutosti. Herci maji byt schopni poznat

télesnou lokalizaci citl a na zaklad€ toho jej ovladnout ve vsi celistvosti, aby se mohli
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zmocnit temnych vas$ni a vyvolat co nejvétsi emociondlni efekt, zatimco rezisér mél

klast diraz na dokonalou choreografii a organizaci tél v prostoru.

Melodrama a divadlo krutosti se nejvice lisi v pojeti touhy. Spojuje je snaha tematizovat
extrémni stavy nitra, uvolnovat nevédomé impulsy a prekondvat represe vseho druhu,
nicméné charakter touhy a jeji cile se odliSuji. U Pixérécourta je touha vitézici nad
utiskem definovana pouze svymi kladnymi vlastnostmi a jeji zavéreény triumf se
uskutecnuje za cenu navratu ke statu quo. Zminéné velkoméstské romany ¢i rodinna
melodramata zobrazuji touhu komplexng&ji, v¢etné jeji temné dimenze, ale ve vysledku
ji odsuzuji jako néco, co spolecnost spise ohrozuje, nez posouva kupiedu. Artaud tesi
tento problém svou koncepci krutosti, jeZ predstavuje a) univerzalni princip urcujici béh
véci na zpusob Schopenhauerovy vile, b) dionyskou touhu po zivoté, ktera naruSuje
vSechny strnulé hierarchie a zdanlivé protiklady a Zene postavy a objekty vstiic neustalé
transformaci a c) bezucelné, iraciondlni jednani, jez by nemélo byt pouze destruktivni,

nybrz také potencidlné afirmativni, tvofivé, vznasejici nové moralni naroky.

Artaudovo divadlo krutosti tedy dovadi vétSinu melodramatickych estetickych
prostiedkli do krajnosti, az je v né€kterych ohledech piesahuje a vytvéii jedinecny tvar.
Fassbindertiv film, jejz budu analyzovat v nésledujici kapitole, naznacuje, jak by

martaudovské“ melodrama mohlo vypadat v praxi.
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3. Pripadova studie: Rainer Werner Fassbinder - V roce se tiindcti

iplitky (1978)

V roce se trinacti uplnky je snimek, v némz se sptiznénost melodramatické imaginace a
divadla krutosti projevuje s takovou intenzitou a presvédcivosti, jakou bychom u jinych
filmd, at’ uz predchazejicich ¢i nésledujicich, hledali jen obtizné, proto jsem jej zvolil
jako materidl, na kterém budu demonstrovat uplatnitelnost uvedenych teoretickych tezi
v praxi. Nejprve je vSak zapotiebi se zminit o vyznamu melodramatu a Antonina
Artauda pro Fassbinderovo dilo. Dale piiblizim zakladni informace o snimku V roce se
trinacti upliky a okolnosti jeho vzniku. Pak uz nic nebude branit samotné analyze, jez
bude rozdélena podle ¢tyr zastiesujicich kategorii, které jsem pro danou problematiku

vymezil: prostor, ¢as, jazyk, touha.

3.1. Romanticky anarchista Rainer Werner Fassbinder

Mezi tviirce s melodramatickou vizi by Fassbinder zapadl uz jen svou vytrvalou touhou
»rict v§e“, vyjadfit 1 nevyjadfitelné, nejen o spolecenskych problémech, ale také o svém
nitru. Elsaesserovu tvrzeni, ze Fassbinder ,,zadny vnitini zivot v klasickém slova smyslu

143 nelze ptili§ odporovat, nebot mél opravdu sklon zvefejfiovat i ty

nemé
nejnepostizitelngjsi pochody svého ja. NejvhodnéjSim prostfedkem k sebevyjadieni se
pro Fassbindera zahy stalo uméni, jemuz propadl jiz vraném veku. Proslul
neuvétitelnou produktivitou: za svoji relativné kratkou tvirci kariéru, trvajici zhruba od
roku 1966 az do jeho smrti v roce 1982, stihl dokoncit 40 celovecernich filmu, 3 kratké
snimky, 2 televizni serily, 24 divadelnich her a 4 hry rozhlasové; k tomu jesté pridejme
41 filmovych roli (hral ve vlastnich i cizich snimcich) a nékolik vyznamnych
divadelnich tloh. Svym dilem vytvofil monumentélni obraz némecké spolecnosti, ktery
zahrnuje pozoruhodné mnozstvi charakterovych typi a socialnich skupin (od
aristokracie z konce 19. stoleti (Effi Briestova, 1974) ptes gastarbeitery (Katzelmacher,

1969) az po teroristy (T7eti generace, 1979), ovSem navzdory této pluralit¢ a

,objektivit¢*“ se v postavach zrac¢i Fassbinderovo vnitini ja a jeho specifické vidéni

3 ELSAESSER, Thomas. Fassbinder’s Germany: History, Identity, Subject. Amsterdam: Amsterdam

University Press, 1996, s. 246.
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v r ’ v ’ s or 01 s v sy 386
svéta. ,,Své snimky tvoiim z osobniho zaujeti, kvili niCemu jinému,*

prozradil
v jednom 2z rozhovord. Uméni pro né& bylo bezprostiedné spjaté s vlastni Zitou
zkusenosti, 1 proto do filmi obsazoval sebe a lidi z izkého okruhu piatel, ¢asto do roli,
jez souznély s jejich vyznamem ve Fassbinderové zivots.®® Nekteré snimky dokonce
pfimo reagovaly na udalosti, které se rezisérovi ptihodily, coz je také ptipad filmu
V roce se trinacti uplitky, jenz vznikl jako odpovéd na sebevrazdu milence Armina
Meiera.

,»Romanticky anarchista*¢®

Fassbinder svou tvorbu odjakziva smétoval proti
mocenskym institucim, které udrzuji status quo, a to nejen proti tém zjevnym (stat,
vlada, kapitalismus atd.), ale pfedevS§im vici tém zdanlivé nenapadnym, napiiklad
psychiatrii, jiZz podrobil kritice ve snimcich Strach ze strachu (1975) ¢&i nejvyraznéji
v Touze Veroniky Vossové (1982). Za nejmocnéjsi instituci vSak povazoval Rozum,
jehoz logice jsou veskeré formy spolecenské kontroly a vykotistovani podfizeny. Proto
ve svych filmech odhaloval zkaZenost stavajictho faddu tim, Ze se soustfedil na
emocionalni utrpeni jedinct, ktefi jsou jeho obétmi. V kazdém z d¢l se snazil pronikat
za zdani némecké povale¢né prosperity a poukazovat na tabuizované fenomény, jez
racionalisticky diskurs vytésiioval, k cemuz byl emocionalni a sty“listicky exces vice
nez vhodny. Diiraz na emociondlni stranku a pohrdani intelektudlnim odstupem jej
odlisuji od Bertolta Brechta,®®® s nimz byva Casto spojovan, a piiblizuji jej jiné velké
osobnosti svétového divadla 20. stoleti, Antoninu Artaudovi, na néhoZ mnohokrat

odkazoval.

V centru Fassbinderova zajmu vzdy byli ,urazeni a ponizeni®, lidé v minoritnim
i y DOy p )

386 FASSBINDER, Rainer Werner. ,,I make films out of personal involvement, and for no other reason”: A

Discussion with Hans Glinther Pflaum about Berlin Alexanderplatz and Lili Marleen. In: The Anarchy of
the Imagination: Interviews, Essays, Notes. Baltimore: The John Hopkins University Press, 1992, s. 45.
%7 Fassbinder byl mimochodem podobné jako Artaud znamy svym krutym, sadistickym jednanim s herci,
zvlasté s témi, s kterymi mél nejdlvérné;jsi vztah. HAYMAN, Ronald. Fassbinder Filmmaker. London:
Weidenfeld and Nicholson, 1984, s. 85—98.

%% Fassbinder tak sam sebe nazval v jednom z jeho poslednich interview z brezna 1982, viz FASSBINDER,
Rainer Werner.“I’m a romantic anarchist”: A Discussion with Frank Ripploh about Veronika Voss and
Querelle. In: The Anarchy of the Imagination: Interviews, Essays, Notes. Baltimore: The John Hopkins
University Press, 1992, s. 73.

389 Abych se nedopustil zjednoduseni, Brecht nechtél z divadla vytésnit emociondlni slozku, citova
stranka do epického divadla pochopitelné patfi, ovSsem nikoli v podobé emoci, které by se potrebovaly
kryt s témi divakovymi. Viz zejména eseje Divadlo zabavné nebo naucné? a Zcizujici efekty v ¢inském
hereckém uméni: BRECHT, Bertolt. Myslenky. Praha: Ceskoslovensky spisovatel, 1958, s. 29-38; 39-49.
Fassbinder mél nicméné priority nastavené Uplné jinak, jak tato kapitola ndzorné ukaze.
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postaveni, ktefi jsou Sikanovani ,,sluSnou‘ moralni vétSinou: imigranti, homosexualové,
transvestiti, zoufalé zeny v domacnosti, psychicky narusené osoby atd. Obéti vSak u
Fassbindera nikdy nejsou vzory vSech ctnosti, naopak se podileji na vlastni viktimizaci,
piipadné vybijeji svou agresi na jinych pfislusnicich mens$in, jako kdyz starnouci
uklizecka Emmi ve snimku Strach jist duse (1974) tyranizuje svou novou kolegyni
z Jugoslavie. Fassbinderovi hrdinové zpravidla nejsou schopni ze zacarované¢ho kruhu
vykofistovani vystoupit a konCi nest’astné. Za tuto negativitu byl némecky rezisér ¢asto
kritizovan: znamy queer teoretik Richard Dyer jej obvinil z ,levicacké melancholie®,
protoze jeho filmy sice pojmenovavaji neduhy kapitalistické spolecnosti, ale nenabizeji
74dnou nadgji na zménu.>* Dyer oviem opomiji utopickou dimenzi Fassbinderova dila,
jez je zvlasté patrna ve snimku V roce se trindcti uplinky. Fassbinder neukazuje
konkrétni zpisoby, jak by se situace utlaovanych mohla zlepsit, a vSechny zndmé
alternativy zpochybnuje (pfipomenme jeho otevienou kritiku némeckych komunistii a
anarchistt, kterou nejpiesvéd¢ivéji zhmotnil v Cesté matky Kiistersové do nebe (1975)),
nicmén¢ postavy v jeho filmech vzhlizeji k neur¢itému ,,jinde* a ,,jinak®, k ,,ne-mistu®,
v némz by se osvobodily od vSudypiitomnych kontrolnich mechanismu. Fassbinder
piimo fikal, Ze nemuze vystihnout pfesnou podobu této utopie, protoze pak by prestala
byt utopii; ztratila by svou hlavni funkci, jez spociva ve schopnosti provokovat a
vzbuzovat u divaki nespokojenost s neutéfenym stavem véci.>* Ve filmu V roce se
trinacti uplnky je utopicky idedl rovnéZz abstraktni a za panujicich podminek
nedosazitelny, ovsem v pocinani hlavniho hrdiny (ptipadné hrdinky) Erwina/Elwiry
muzeme vidét afirmativni snahu této utopie dosdhnout, a pravé vtom spociva

vyjimecnost Fassbinderova snimku.

Uz z Fassbinderova zdkladniho pfistupu k uméni a Zivotu je evidentni, Ze mél blizko
k ideovym vychodiskiim Antonina Artauda a k melodramatickému vidéni svéta obecné.
V roviné estetické se pak tyto inspira¢ni vlivy projevuji jeSt¢ mnohem znatelnéji.
Rezisérovu vztahu k melodramatu (ptedevsim k tvorbé Douglase Sirka) a Artaudovym
mySlenkdm se proto musim vénovat podrobnéji, jest€¢ nez bude mozné piistoupit

k samotnému filmu.

3% DYER, Richard. Reading Fassbinder’s Sexual Politics. In: The Culture of Queers. London: Routledge,

2001, s.176-177.
391$PARROW, Norbert. "' let the audience feel and think": An Interview with Rainer Werner
Fassbinder. Cineaste, Vol. 8, No. 2, 1977, s. 20-21.
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3.1.1. Fassbinder a melodrama

Fassbinder svou filmovou kariéru paradoxné zapocal snimky, jez by po formalni strance
nemohly byt melodramatu vzdéalenéjsi. Rezisér v nich vychazel z produkci divadelniho
souboru antiteater, ktery zalozil v revolu¢nim kvétnu 1968 na bazi komuny. Inscenace
antiteatru byly charakteristické vyrazovym minimalismem, zcizovacimi efekty ve stylu
Brechta a radikéalné levicovym poselstvim. Nékteré Fassbinderovy rané snimky byly
pfimymi adaptacemi divadelnich her, které pro antiteater napsal (Ldska je chladnéjsi
nez smrt (1969), Katzelmacher (1969)). Kromé divadelnich inspiraci byl na
Fassbinderovych filmech zéry 1969-1971 znat také vliv Godarda, Strauba C¢i
gangsterskych filml, navzdory formalni strohosti vSak jiz v téchto dilech mizeme
vypozorovat praci s melodramatickymi archetypy (obét-agresor), které Fassbinder

vyuzival k socialni kritice.*

Zlom nastal na pocatku roku 1971, jakmile zhlédl
V Mnichovském filmovém muzeu retrospektivu hollywoodskych melodramat Douglase
Sirka. Své nadSeni ptetavil do ¢lanku pro Casopis Fernsehen und Film, z néjz pochézi
tento pamatny vyrok: ,,Vidél jsem Sest filmi Douglase Sirka. Mezi nimi byly ty
nejkrasn&jsi na celém svéts.«** Tento text, v némz se rozepisuje o Sirkové reZijnim
stylu a praci s herci, ale také o bfitké kritice spolecenskych pomért obsazené v jeho
filmech, se stal manifestem pro jeho dalsi tvorbu. Se Sirkem se kratce nato seznamil
osobng, kdyz jej navstivil v Luganu: od té doby byl hollywoodsky rezisér jeho ptitelem
a mentorem. V roce 1978 spolu dokonce natodili kratky snimek Bourbon Street Blues:

Fassbinder ztvarnil hlavni roli, zatimco Sirk mél na starosti rezii.

Inspirace Sirkovymi rodinnymi melodramaty se ve Fassbinderovych nésledujicich
snimcich (1971-1975) projevila jak po formalni, tak po tematické strance. Zejména si
vzal k srdci Sirktv vyrok, Ze ,,sviceni a kamerové uhly utvéfeji filosofii reziséra“.®**
Prazdny prostor oramovany bilymi sténami nahradila barvité stylizovand mizanscéna
plna symbolickych objektt (naptiklad Sirkovych oblibenych zrcadel), vyraznéjsi sviceni
a sentimentalni hudba Peera Rabena vnesly do neutéSené vSednodenni reality hrdint

emociondlni expresivitu, pfepjatd gesta byla dovadéna az ke grotesknimu efektu,

%% Jeden snimek z tohoto obdobi, revizionisticky western Whity (1971), jiz obsahoval mnohé urcujici
prvky melodramat | po stylistické strance.

393 FASSBINDER, Rainer Werner. Imitation of Life. On the Films of Douglas Sirk. In: The Anarchy of the
Imagination: Interviews, Essays, Notes. Baltimore: The John Hopkins University Press, 1992, s. 89.

¥ Ta mtéz, s. 77.
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dekonstruktivistickd narace ustoupila melodramatické nahodilosti a postavam
uvéznénym v zacarovaném kruhu, z néhoz vSak na rozdil od Sirkovych snimkl neni
uniku. Filmy obou tvircti spojovaly také motivy, jako je diraz na menSiny, kritika
burzoazniho konformismu a maloméstdcké intolerance ¢i demaskovani represivniho
charakteru tradi¢ni rodiny. V centru jejich dél se cCasto objevovala freudovska a
marxistickd témata, zejména problematika psychickych poruch zptisobenych
potlacovéanim vlastnich tuzeb ¢i otdzka zvécnéni mezilidskych vztahii v kapitalistickém
systému. Nicméné, Fassbinder Sirkovu strategii osobité pietvoftil tak, aby slouzila jeho
specifickym tvar¢im zamérim a aby zapadala do némecké socidlni reality. Zatimco
v Sirkovych melodramatech je systémova kritika implicitni a abstraktni, Fassbinder
chtél na spolecenské problémy upozoriiovat piimo, proto konfrontoval sirkovsky
manyrismus s estetikou osklivosti, kterd zdaraziiuje prohnilost a bezohlednost prostiedi,
vnémz postavy ziji. Fassbinder navic casto naruSoval divackd ocekdvani, jez
hollywoodska melodramata vyvolavaji, naptiklad kdyz bez zjevné motivace nechal
vypjaty okamzik bez hudebniho doprovodu. Nekteré melodramatické postupy mnohdy
umysIné piehanél (dramatické pftiblizeni, natahované Zzivé obrazy) nebo rovnou
parodoval: v tomto ohledu je nejpozoruhodnéjsi rychlé otoceni kamery o 720° pfi
osudovém setkani hrdini ve snimku Martha (1974). Bylo by vSak chybou chapat
melodramaticky exces ve Fassbinderovych dilech jen jako formu brechtovského
zcizeni. Jakkoli se uziti melodramatickych prostfedk v dil¢ich ptipadech zdd byt
motivované snahou o prolomeni iluzionistického pohrouzeni (viz nékolikanasobné
ramovani a pohledy, které nikomu nepatii, ve filmu Strach jist duse (1974)), Fassbinder
nechtél, aby divaci zaujali intelektudlni odstup od déni. Tento nazor podporuji i jeho
vlastni slova; kdyz se jej zeptali, zda se stejné jako rezisér Alexander Kluge nechal
ovlivnit Brechtem, odpovédéel: ,Nikoli. Zcizeni v dilech Brechta a Klugeho je
intelektualni, zatimco ja se snaZim o zcizeni emocionalni“.*®® Fassbinder si uvédomoval
emociondlni ptisobivost hollywoodskych melodramat a vyuzival ji pfedev§im k tomu,
aby mohl problémy tehdejsi némecké spolecnosti artikulovat ve form¢ srozumitelné i
pro masové publikum. Rovnéz odmital dichotomii mezi raciondlnim a emocionalnim
ptistupem, kterou zastavali pravé nasledovnici Brechta. Jak ftikal v jednom zjiz

zminénych rozhovort, ,,v Brechtovych dilech sledujete emocionalni projevy postav a

3% SHATTUC, Jane. Television, Tabloid and Tears: Fassbinder and Popular Culture. Minneapolis:

University of Minnesota Press, 1995, s. 87.
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okamzité je reflektujete, ovSem pocitove na vas nijak neptisobi. Myslim si, Ze zachdzim
dal nez on, protoze nechavam publikum myslet a zdroveii [Vlastni zvyraznéni] citit.***
Jinak feCeno, bez emocionalni angazovanosti 1ze k nastolenému problému jen obtizné
zaujmout silny vztah, proto je potfeba propojit rozumovou stranku s tou pocitovou.
Nazornym piikladem této syntézy je zminovana scéna z Marthy, jez si navzdory své

zjevné vykonstruovanosti uchovdva mimofadnou emocionalni naléhavost.

Melodramatickd faze Fassbinderovy tvorby se obvykle datuje od roku 1971 do roku
1976, tedy od Obchodnika se zeleninou (1971) az po Cinskou ruletu (1976),%°" nicméng
toto omezeni je velmi zavadéjici. Az na drobné vyjimky (77eti generace) totiz tvoril
melodramata i nadale, jen mé¢ly trochu odlisny charakter. U melodramat z let 1976—
1982 muzeme vysledovat dvé zakladni tendence: jednu znich tvoii velkolepé
mezinarodni koprodukce (Zoufalstvi (1978), trilogie BRD (1978-1982)%%, Lili Marleen
(1981)), druhou pak snimky, které budu nazyvat ,,artaudovskymi melodramaty (V roce
se trindcti upliky (1978), Berlin, Alexandrovo namésti (1980)*% a &astecnd Querelle
(1982), naznaky muzeme vidét také u starSiho snimku Horké slzy Petry von Kantové
(1972)). Filmy druhého typu upozadily socialné kritickou stranku (byt je stale
pfitomnd) ve prospéch obecnéjSich témat, jako je touha, identita ¢i subjektivita.
Metafyzickym principem, jenZ fidi jednani hrdind, se stdva artaudovska krutost. Ve
stfedu pozornosti se definitivné ocita télo, které je mistem, na némz se odrazi veskeré
spolecenské, emociondlni a duchovni vykofistovani, a zaroven prostiedkem
k piekonani téchto represi. Vice prostoru dostavaji problémy, jimiz se zabyva
psychoanalyza (navrat vytésnéného, represe nevédomé touhy, masochismus), zde je
vSak reZisér pojima zplisobem, jenz tradi¢ni psychoanalytickd stanoviska reviduje. Ze
stylistického hlediska ptfebird dominantni roli melodramaticky exces, zbaveny vSech
piekazek, které by mu mohl klast princip reality, a dovadéjici melodramatickou estetiku

az na samou mez (vice uz v analytické podkapitole).

3% SPARROW, Norbert. "l let the audience feel and think": An Interview with Rainer Werner

Fassbinder. Cineaste, Vol. 8, No. 2, 1977, s. 21.

7 ELSAESSER, Thomas. Fassbinder’s Germany: History, Identity, Subject. Amsterdam: Amsterdam
University Press, 1996, s. 275.

% Jedna se o trilogii snimkd, které se zabyvaji osudy Zen v povélecnych letech: ManZelstvi Marie
Braunové (1978), Lola (1981) a Touha Veroniky Vossové (1982). BRD znamend Bundesrepublik
Deutschland.

* Mam na mysli zejména dvouhodinovy epilog tohoto seridlu, ktery nese nazev Mdj sen o snu Franze
Biberkopfa.
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3.1.2. Fassbinder a Artaud

Vliv Artauda na Fassbinderovo filmové dilo je relativné malo zmapovan, zvlasté
V porovndni s tim Brechtovym, pfitom se na né Fassbinder odvolaval astéji nez na
jakéhokoli jiného umélce (s vyjimkou Sirka). S Artaudovym divadlem krutosti se
seznamil nejprve nepiimo, skrze plisobeni v divadelnim spolku action-theater, ktery byl
povazovan za mnichovskou odnoz slavného amerického divadelniho souboru Living
Theatre."® Newyorska experimentalni divadelni skupina, jeZ se vyrazné angazovala i
pfi studentskych boufich vroce 1968, zakladala svou filosofii na Artaudovych
mySlenkach a action-theater na ni do zna¢né miry navazal: napiiklad inscenace
Antigony, jez vychazela z dtivéjsi adaptace Living Theatre, inspiraci divadlem krutosti
prozrazovala velmi zfetelné. Fassbindertuv nastupnicky divadelni kolektiv antiteater mél
vSak s Artaudem jen malo spolecného a nic nenasvédcuje tomu, Ze by se némecky
rezisér jeho dilem Vv nasledujicich nckolika letech zabyval. S jeho pivodnimi texty se

seznamil pravdépodobné az v 70. letech:*%

od t¢ doby na n¢j nékolikrat vyslovné
odkazoval i ve svych filmech. Snimek Sousto pro satana (1976) uvozuje citat z jedné z
Artaudovych basni,**? Cinskd ruleta obsahuje dlouhou pasdz ze zminéného dila
Heliogabalus aneb Korunovany anarchista, Zoufalstvi je vénovano Artaudovi, van
Goghovi‘® a némecké malifce Unice Ziirn. Nejzjevn&j§i poctu mu oviem slozil
v dokumentarnim filmu Divadlo v transu (1981), v némz zabéry inscenaci z divadelniho
festivalu v Kolin¢ nad Rynem doprovazi Fassbinderiv komentar citujici pasaze z knihy

Divadlo a jeho dvojenec.

Fassbindera na divadlu krutosti ldkala zejména jeho anarchisticka, iracionalni povaha,
ktera byla pfesvédcivou protivahou burzoaznimu dramatu zaloZenému na psychologii a

reprezentaci. Na myslenku obnoveni ritualni podstaty divadla Fassbinder hodné slysel,

0 BARN ETT, David. Rainer Werner Fassbinder and the German Theatre. Cambridge: Cambridge

University Press, 2005, s. 5.

a0t WATSON, Wallace Steadman. Understanding Rainer Werner Fassbinder: Film as Private and Public
Art. Columbia: University of South Carolina Press, 1996, s. 65.

2 bohané se od ns lii tim, Ze / jejich vira vychazi z urputné snahy / nemyslet jako ¢lovék a udrzet si /
tak spojeni s celistvym stvorenim / jinymi slovy - s boZzstvim.” (neofic. preklad). Obsah téchto versu je

z hlediska Artaudova vlivu na Fassbindera velmi pozoruhodny, coZ bude doufadm jasné i z mé analyzy.
9% Mimochodem, Artaudovu esej o nizozemském malifi Van Gogh, zasebevrazdény spolenosti
Fassbinder uved| jako svou nejoblibenéjsi knihu viilbec. FASSBINDER, Rainer Werner. The List of My
Favorites. In: The Anarchy of the Imagination: Interviews, Essays, Notes. Baltimore: The John Hopkins
University Press, 1992, s. 107.
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jak dokazuje jeho intenzivni nadSeni z Antigony V podani action-theater: citil, Ze
inscenace uvedla herce i publikum do transu, jenz vyjadfoval ,kolektivni touhu po
revolu¢ni utopii“.404 Nekteré Fassbinderovy pozdni filmy nicméné ukazaly, Ze principy
afektivné-performativniho divadla postaveného na feci t€la a prostorovych znakt, nikoli
na textu, mohou byt pfenositelné i do filmu. Artaudovska melodramata nechavaji vliv
divadla krutosti vystoupit do popiedi (byt zdaleka neni vyhradnim vzorem) a uzaviraji
prostor studiim, které by Fassbinderova dila chtély vykladat jen skrze Brechta.
Spolecenské mechanismy jsou zde podfizené metafyzické krutosti, gesta nemaji
socialni, nybrz ritualni vyznam, a spasou neni socialisticka revoluce, ale masochisticky
zapas s krutosti a permanentni stdvani-se-jinym, jez oteviraji cestu k onomu utopickému

télu bez organl.

3.2.  V roce se tiindcti uplitky

Bezprostiednim podnétem k natoceni V roce se trindcti uplitky byla pro Fassbindera
smrt byvalého milence, herce Armina Meiera: spachal sebevrazdu Vv den
Fassbinderovych narozenin, jen par tydnt poté, co se s nim némecky rezisér rozesel.*®
Tato udalost pfiznacn€ upoutala pozornost bulvarnich médii, kterd zni vyrobila
obrovsky skandal. Fassbinder byl kvili svému bouflivému Zivotnimu stylu a
otevienému vystupovani na vetejnosti oblibenym cilem bulvarnich platki, cehoz Casto
vyuzival, ovSem tentokrat se na par mésici stahl do ustrani. V jednom z
pozdéjsich rozhovoru tekl: ,,[Po smrti Armina] jsem citil potiebu néco udélat. Napadly
mé jen tfi moZnosti. Prvni z nich byla odletét do Paraguaye a stat se farmatrem. (...)
Déle jsem se mohl pfestat zajimat o vSechno, co se déje kolem mé¢, coz by pro mé bylo
jako trpét duSevni chorobou. Tteti a pro mé¢ zdaleka nejsnazsi variantou bylo natocit
film, tudiZ je logické, Ze jsem se rozhodl pravé pro tuto moznost.“*”® Fassbinder se tedy
rozhodl film pojmout jako osobni terapii, jez by mu umoznila pochopit pficiny

Arminova nestésti a vyrovnat se S vlastni vinou. Nepiekvapi, Ze si vzal na starost nejen

rezii, ale i produkei, scénaf, kameru, stfih a scénografii, a opét jej natocil ve spolupraci

a04 WATSON, Wallace Steadman. Understanding Rainer Werner Fassbinder: Film as Private and Public

Art. Columbia: University of South Carolina Press, 1996, s. 45-46.

405 PRIBISIC, Milan. Carousel: Erwin, Elvira, Armin, Fassbinder, and All the Others' Auto/Biographies.
Biography,Vol. 29, No. 1, 2006, s. 75.

4°6LIMMER, Wolfgang. Rainer Werner Fassbinder: Filmemacher. Reinbek: Spiegel/Rowohlt,

1981, s. 95.
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se svym tradiénim hereckym ansdmblem. Hlavni hrdina snimku, transsexual
Erwin/Elvira, s Meierem sdili mnohé charakterové rysy a ma za sebou podobny osud,
Fassbinder ¢astecné stylizoval sam sebe do pozice Christopha, ktery Erwina/Elviru na
zaCatku filmu opusti, a jeho zivotni lasky Antona Saitze, ktery ho zradi.
Autobiograficky rozmér dila ani jeho bulvarni premisa nas jiz dale nebudou pfilis

7aj imat,**” nicméné k vyuziti melodramatického excesu poskytly idedlni zaminku.

weew

V literarnim expoz¢ k filmu, v némz rezisér vypravi kompletni zivotni osudy hlavniho

r~r

hrdiny, li¢i Frankfurt jako ,,misto, jehoz specificka struktura doslova podnécuje ptibchy,
jako je [ten Erwintv/Elvifin]“**® Prestoze se vétsina filmu odehravéa v interiérech,
némecké velkomésto je podobné jako Balzakova Paiiz ¢i Dostojevského Petrohrad
dalezitym nositelem vyznami. Jak Fassbinder poznamenal, ,,Frankfurt je mésto, ve
kterém se na kazdém rohu setkavate se zakladnimi spolecenskymi rozpory, (...) [jeZ]
ostatni mista uspeésné skr}'lvaji“.409 Frankfurt se v povaleéné éfe stal symbolem
némeckého hospodarského zazraku a ispésné amerikanizace. Proménil se v pieplnénou
technologickou metropoli a také ve vyznamné finan¢ni centrum: ne nadarmo se mu
dodnes fika Meinhattan. Fassbinder vSak mésto ukazuje z trochu jiného thlu: Frankfurt
je v jeho pojeti odcizenou pustinou plnou nestastnych a ponizenych jedinct, ktefi se
pohybuji v labyrintu désivych mrakodrapt, futuristickych videoheren, krvavych jatek a

sirot¢incd. Celému panoptiku vladnou zbohatlické finan¢ni elity propojené

S organizovanym zlo¢inem.

Zakladni d&jova linie je pomérné€ jednoducha. Film vypravi o poslednich dnech v Zivoté
transsexuala Erwina/Elviry (Volker Spengler), ktery pted lety podstoupil operaci
pohlavi kvili muzi jménem Anton Saitz (Gottfried John), jenz jej hned nato opustil.
Poté, co ho v parku zmlati skupina prostitutt, jej doma ¢eka milenec Christoph (Karl

Scheydt), ktery jej po dlouhé hadce plné verbalniho a fyzického poniZovani opusti.

407 Autobiografickou rovinu filmu detailné rozebira napf. PRIBISIC, Milan. Carousel: Erwin, Elvira, Armin,

Fassbinder, and All the Others' Auto/Biographies. Biography, Vol. 29, No. 1, 2006, s. 73—85 nebo CRIMP,
Douglas. Fassbinder, Franz, Fox, Elvira, Erwin, Armin, and All the Others. October, Vol. 21, 1982, s. 62—
81. Vztah Fassbindera k bulvaru rozebira SHATTUC, Jane. Television, Tabloid and Tears: Fassbinder and
Popular Culture. Minneapolis: University of Minnesota Press, 1995.

408 FASSBINDER, Rainer Werner. In a Year of Thirteen Moons. In: The Anarchy of the Imagination:
Interviews, Essays, Notes. Baltimore: The John Hopkins University Press, 1992, s. 177.

9 Tamtés.
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Rozchod s dlouholetym piitelem Christophem znamend pro Erwina/Elwiru vyzvu
k rekapitulaci svého zivotniho pfibéhu. Spolu s prostitutkou Zorou (Ingrid Caven)
postupné navstévuje jatka, na nichz kdysi pracoval, byt homosexualniho gurua Soul
Friedy, klaster, v némz vyrustal, Saitze, ktery se stal jednim z nejbohatSich némeckych
podnikateld, i svou byvalou rodinu. Kviili Saitzové opétovné zrad¢ a lhostejnosti svého
okoli nakonec spachd sebevrazdu. Pravé otazka, zda sebevrazda muze byt

ospravedlnitelna, predstavuje jeden z klicovych motiva filmu.

Melodramaticky raz piibéhu nastoluji jiz titulky, které vidime v ivodni scéné: ,,Kazdy
sedmy rok je rokem Luny. V téchto mési¢nich rocich trpi depresemi obzvlasté lidé,
jejichZ byti ovladaji emoce. Totéz, 1 kdyz nikoli v takové mife, plati o rocich se tfinacti
upliiky. A jestliZe je rok Luny zaroven rokem se tfindcti upliiky, jako je tomu napiiklad
letos [v roce 1978], dochazi k osobnim tragédiim.“*° Uz v po&atku tedy snimek dava
najevo, ze vném pujde o stradani emocionalné zaloZzenych jedinct. Erwin/Elvira
predstavuje obét’ bezcitné, pragmatické spolecnosti, kdeZzto zbohatlik Saitz, jehoZz
spatfime aZz ve druhé poloving filmu, se zd4d byt tim pravym melodramatickym
zloduchem. Nebyl by to vSak Fassbinder, kdyby tuto vychozi situaci
nezproblematizoval. Fassbinder zde schématu obét’-agresor vyuziva jako ,,vychodiska, s
jehoz pomoci lze konflikty vyhrotit a prezentovat je jako stfety, které existuji v §irsi
spoleCnosti a nelze je idealné vyfesit,*! snad jeding skrze utopii. Jak naznaGuje
vypravéni Erwina/Elviry o své byvalé praci na jatkach, on sdm na kolobchu
vykofistovani participoval, zatimco o Saitzovi se mezi fe¢i dozvidame, Ze je to Zid,

ktery prezil holocaust.**?

Vznika tim paradox, jenz byl tak typicky i pro Artaudova dila:
obét’ se stava zaroven agresorem a naopak. Tragickou postavou Erwin/Elvira
kazdopadné rozhodné neni: jeho chovani postrddd jakoukoli promyslenost, fidi se
touhou po co nejuplnéjsim vyjadieni nitra. Hrdina tusi existenci sil, jez urcuji béh véci,

ovSem nedospéje k racionalnimu poznani své situace ani na sebe nevezme odpovédnost:

19 Budu vychazet z anglického scénare, ktery byl uvefejnén v asopise October (FASSBINDER, Rainer

Werner. In a Year of Thirteen Moons. October, Vol. 21, 1982, s. 5-50.) Mimochodem odvolavani se na
astrologii neni z hlediska vyvoje melodramatické imaginace vibec prekvapivé, neb s jeji logikou

v mnohém souzni.

! Richard Murphy v tomto ohledu hovofil o expresionistické m (melo)dramatu, viz MURPHY, Richard.
Poetika hysterie: expresionistické drama a melodramatickd imaginace. In: Teoretizace avantgardy:
modernismus, expresionismus a problém postmoderny. Brno: Host, 2010, s. 158.

*2 Tyto rovinu snimku pozoruhodné rozebird Thomas Elsaesser, viz ELSAESSER, Thomas. Fassbinder’s
Germany: History, Identity, Subject. Amsterdam: Amsterdam University Press, 1996, s. 197-215.
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sebevrazda, jiz spachd, zde sice neni aktem negativnim, ovSem nemuizeme ji povazovat
ani za Cin tragicky, nebot’ jim vynasi verdikt nad spole¢nosti, kterd jej do zoufalé¢ho

stavu uvrhla, nikoli nad sebou samym.

Z téchto zakladnich premis je jasné, ze V roce se trindcti upliky zavdava prtilezitost
k dovedeni melodramatického excesu do extrému, ovSem zpusob, jakym se
Fassbinderovi podatilo vyuzit souznéni mezi melodramatem a divadlem krutosti, odhali

az analyza prostoru, ¢asu, jazyka a touhy.

3.2.1. Prostor preplnény vyznamem

Zatimco ve Fassbinderovych klasickych melodramatech se excesivni znaky stfetavaly
se syrovou realitou, ve filmu V roce se trindacti upliky jiz téméf zadné typické prvky
naturalismu nenalezneme. Diegeticky svét, ktery némecky auteur vytvofil, je zamérné
stylizovany, deformovany, vychyleny z béznych souvislosti. Na rozdil od konvenénich
melodramat ukotvenych v principu reality, vnichz vSedni skuteCnost narusuji
ozvlastiujici prvky jen ziidka, zde stylisticky exces pifebird dominantni roli a otevira
prostor sféfe vytésnéného, moralnimu okultnu se specifickymi zakonitostmi. Dé&siva
oneiricka vize Erwina/Elviry, jiz film realizuje, ma blizko ke gotické senzibilité, na niz
navazuje i konkrétnimi motivy (Saitzova ,straSidelna“ véz s tolitym schodistém,
sebevrazedna mistnost s blikajicim rudym svétlem, mystickd seance pii svickach v byté
homosexualniho gurua Soul Friedy). KdyZ ziistaneme u gotické tradice, kromé zjevného
vlivu Artauda miiZzeme pozorovat dil¢i inspiraci expresionistickou estetikou, jez se
projevuje zejména v kompozici mizanscény a praci se svétlem a stinem ¢i v tematizaci
nepiatelského moderniho velkomésta utociciho na jedince. Aby téch estetickych vlivl
nebylo malo, snimek infiltruje camp*™® senzibilita, pro niz mé&l Fassbinder slabost a

kterou pozname piedevSim v extravagantnich kostymech Erwina/Elviry a Zory c¢i

413 . Ver s . ALl s . v . . , v . v .
,Camp“ je zaZity vyraz pro estetickou senzibilitu, kterd je zaloZzend na pozlatkové umélosti, prehnané

afektovanosti, zamérné lacinosti a okazalosti tak extrémni, Ze tim ziskava jistou zvracenou pfritazlivost.
Diky smyslu pro sebeironii a systematickému narusovani ,,dobrého vkusu” maze byt vniman jako
subverzivni. Typickym prikladem pouziti této estetiky ve filmu jsou snimky Johna Waterse. Camp
senzibilita byva Casto asociovana s queer estetikou, jde vSsak o mnohem Sirsi fenomén. Za camp byvaji
nékdy oznacovany samotna melodramata Sirka ¢i Minnelliho. Vice o campu napf. zde: SONTAG, Susan.
Notes on Camp. In: Against Interpretation and Other Essays. London: Penguin Books, 2009, s. 275-292.
Camp rovinou Fassbinderova dila, ktera ma vSak ve srovndni s ostatnimi stylistickymi vlivy v jeho filmech
spiSe margindlni vyznam, se stru¢né zabyva napr. BABUSCIO, Jack. Camp and Gay Sensibility. In: DYER,
Richard (ed.). Gays and Films. London: British Film Institute, 1977, s. 128-129.
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Vironickém vyuzivani starych popovych pisni. Hlavnimi zdroji Fassbinderova
expresivniho pojeti prostoru jsou vSak pfirozené Sirkovo hollywoodské melodrama a
Artaudovo divadlo krutosti; némecky rezisér nicméné neprovadi fizi téchto styli, pouze
vyuziva jejich virtudlni spfiznénosti: tim, Ze vyuziva prvka estetického modelu, ktery
dohéni melodramaticky exces do krajnosti, aktualizuje moznosti, jez jsou v sirkovském
melodramatu vepsané, a Cini zn¢j radikdlné kritickou, osvobozujici formu. Pravé
v aktualizaci této virtuality spo¢iva Fassbindertiv piinos, ktery by ovSem nebyl ni¢im,
nebyt Fassbinderovy tvir¢i intuice, jez vSechny vstfebané vlivy transcenduje a dava

snimku jedine¢ny tvar.

Koncepce prostoru je podiizena zakladni melodramatické myslence, Ze se ,,vSechny
prvky realného svéta musi stat znaky“,** signifikanty hlubsi skutetnosti. Tyto excesivni
znaky zde plni stejnou ulohu jako v ostatnich melodramatech, tedy expresivni a
symbolickou, nicméné¢ koordinace téchto prvka a rozsah jejich vyuziti se lisi.
Fassbinder v duchu divadla krutosti zuzitkovava scénického prostoru skuteéné ,,ve
viech dimenzich a lze Fici ve viech moznych rovinach®,*> vzdy s kone¢nym cilem
,»objasnit urcity problém nebo stav ducha“.*'® Mizanscéna buracejici obrazy a zahlcena
zvuky na nas ,,ato¢i pfemirou dojmu, jeden bohatsi nez druh}'/“:417 neobraci se primarné
na intelekt divaka (byt’ ve druhém planu nabizi namétd K pfemysleni opravdu dostatek),
nybrz na jeho emoce, aniz by se jim lacin€ podbizel. Pfinos Fassbindera ovSem spociva
predevsim ve dvou faktorech. Zaprvé, rozvinul Artaudovu ideu heterogenniho prostoru:
zatimco ve vétsing klasickych filmovych melodramat (i snimky Sirka, Raye a dalSich se
v tomto nachazely na puli cesty) tvofi jednotlivé prvky mizanscény a hudebni slozky
organickou totalitu, zde nalezneme mnoho scén, v nichz je predkamerovy prostor
slozeny z disparatnich prvkl, mezi kterymi vSak pfece jen vznikaji propojeni (,,vSe je
spojeno néjakymi podivnymi kandly vyhloubenymi v samotném duchu“).418
,Kvalitativni mnohost* (Bergson), tedy rozptylena smés riznorodych prvki, které se

vzajemné prolinaji,419 nahrazuje hierarchicky organismus, v némz ma kazdy element

41 BROOKS, Peter. The Melodramatic Imagination: Balzac, Henry James, Melodrama and the Mode of

Excess. New Haven and London: Yale University Press, 1995, s. 125.

415 ARTAUD, Antonin. Divadlo a jeho dvojenec. Praha: Herrmann & synové, 1994, s. 69.
14 mtéz, s. 63.

Tamtéz, s. 64.

BERGSON, Henri. Cas a svoboda: Esej o bezprostfednich datech védomi. Praha: Filosofia, 1994, s. 122—
123.

418
419

108



jasné danou roli v nadfazeném celku. Jak tato heterogenita funguje, si pozd¢ji ukdzeme
na piikladu scény v byté Soul Friedy. Zadruhé, mizanscéna zde v duchu Artaudova
mysleni reflektuje sptiznénost dusevni tryzné s télesnou bolesti, ktera se neprojevuje jen
konkrétnimi zabéry trpicitho téla Erwina/Elviry, ale 1 metaforickou projekci
masochistického utrpeni jak do okolnich pfedmétd, tak do tél vSech subjektt. Utrpeni
tim opousti uzky obzor individudlniho téla a stava se C¢imsi univerzalnim a
Véepronikajicim,420 zékonitym uc¢inkem piisobici krutosti a zaroven utopickou cestou
K jejimu piekonani. Jako nazorny piiklad pozdéji poslouzi klicova scéna, v niz

Erwin/Elvira se Zorou navstivi jatka.

Svou zkuSenost s divadelni tvorbou promital Fassbinder 1 do filmové scénografie.
V roce se trindcti uplitky vtomto ohledu neni vyjimkou, ba naopak: mnohé scény
dokonce okézale vyjevuji svij teatrdlni charakter, aby zdlraznily vySinutost svéta,
vnémz Erwin/Elvira Zzije; napfiklad scéna sebevrazdy Saitzova zaméstnance Sse
odehrava v prostoru, jenz zietelné piipomind divadelni kulisy. Dlouhé statické zabéry
natoCené z objektivniho pohledu evokuji pozici divdka v hledisti, veskeré déni je
koncentrovdno na malém prostoru, ktery byva uzavieny a jasné ohraniceny, postavy
Casto pozorujeme zrelativné velké vzdalenosti, velké detaily tvari jsou spiSe
vzacnosti...vSechny tyto prvky prozrazuji divadelni ptvod, pifesto jich Fassbinder
vyuziva zpusobem, ktery je specificky filmovy. MontaZ a kamera slouzi tak, aby
naruSovaly tradi¢ni vzorce hollywoodského realismu a zaroven upozoriovaly na
piitomnost pohledu (gaze), jemuz se postavy vystavuji a kterému podfizuji své
jednaini.421 Jak tika Elsaesser, podstatu Fassbinderova svéta tvoii vzdjemné provazané

d,422

mechanismy vidéni a byti-pro-pohle proto divdk sleduje akci z nemoZnych

perspektiv, jez nepatii (a ani nemohou pattit) zadnému z aktéra (obr. 1), a/nebo skrze

420 »Zmocnuje se nas jakysi dés, pozorujeme-li tyto zmechanizované bytosti, jejichZ radosti a bolesti jako

by ani nepatfily jim samym, nybrZ podFizovaly se vyzkousenym pravidlim a byly diktovany vyssi
inteligenci.” ARTAUD, Antonin. Divadlo a jeho dvojenec. Praha: Herrmann & synové, 1994, s. 65.

21 Roli tohoto pohledu ve Fassbinderové tvorbé se zabyva napf. Kaja Silverman, ktera tento fenomén
zkouma z lacanovské perspektivy. Argumentuje, Ze pohled ve Fassbinderovych filmech neni jen
mocenskym nastrojem, jez Cini z postav objekty, nybrz prostfedkem, skrze néjz se hrdinové ustavuji jako
subjekty, a conditio sine qua non jejich existence, jez potvrzuje jejich identitu. Postavy jsou si tohoto
pohledu Druhého védomy a pfizplsobuji mu své chovani. Ve snimku V roce se tfindcti tplriky |ze tuto
hru prohlédnout zejména ve scéné obéseni v Saitzové vézi, v niz si filosofujici sebevrah bez dohledu
Druhého ani neni schopny vzit Zivot. SILVERMAN, Kaja. Fassbinder and Lacan: A Reconsideration of Gaze,
Look and Image. In: Male Subjectivity at the Margins. New York: Routledge, 1992, s. 125-156.

422 ELSAESSER, Thomas. Fassbinder’s Germany: History, Identity, Subject. Amsterdam: Amsterdam
University Press, 1996, s. 60.
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miize, Skviry ¢i ramy (obr. 2). Tyto techniky navazuji na postupy Sirkovych
melodramat, v nichz hrala otazka pohledu dilezitou roli (vzpomenme na Vse, co nebe
dovoli), Fassbinder je akorat c¢ini viditelnéj$§imi. V Sirkovych filmech najdeme
v porovnani s klasickymi hollywoodskymi snimky dané doby relativné malo
hlediskovych (POV) zabéra a detailt tvafi (na coz ve svém ¢lanku o Sirkovi upozornuje
i sam Fassbinder);*® Sirk vnucuje divakim optiku, kterd patii hypotetickému
pozorovateli zvnéjSku, piipadné je natolik nepfirozena, ze zddnému Clovéku nalezet
nemuze, ¢imz svébytné naruSuje hollywoodsky model identifikace a zaroven
vyzdvihuje klicovy motiv byti-pro-pohled. Fassbinder stavi toto t¢éma na odiv okatéji, at’
uz vyrazn€j$im zaramovanim pohledu ¢i horsi viditelnosti postav, ani u n¢j se nicméné
nejedna o ¢isté intelektualni zcizeni. Emocionalni G¢inek tim nezanika, naopak posiluje;
rezisér akorat vyuziva jinych mechanismu k jeho dosaZeni: nepochazi jiz z identifikace
s pohledem hrdiny, nybrz z expresivnich prostorovych prvki. Diky tomu mize snimek

zprostiedkovat skute¢né afekty, a nikoli pouze prefabrikované emoce.

Podobnou motivaci jako u Sirka ma také uzivani né€kolikandsobného ramovani,
Fassbinder vSak opét dovadi obsesi svého vzoru do extrému. Svét snimku V roce se
trindcti uplnky zapliuji rdmy, miize, obrazovky, zrcadla, zkritka objekty, které
fragmentarizuji prostor a vytvaieji ohrani¢end mista uvniti zabéru. Uloha téchto prvki
je ovSem symbolicka, a ne zcizujici ¢i sebereflexivni; zardmovani postav umoZziuje
vyjadfit stavy nitra: emociondlni izolaci, uvéznéni v zacarovaném kruhu ¢i frustraci
plynouci z potlaéené touhy (obr. 3). V jinych ptipadech tematizuji byti-pro-pohled, o
némzZ jsem mluvil vySe. Nékolikandsobné ramovani zdaleka neoslabuje emocionalni
pusobivost scén, nebot vyslednd klaustrofobi¢nost mizanscény dava vyniknout
skrytému nasili, které se v tisnivé situaci snazi dostat ven. Zastavme se jesté na chvili u
funkce nejpouzivanéjsiho ramu, tedy zrcadla. Pohled hrdiny do zrcadla byva v mnoha
konvencnich filmech metaforickym vyrazem potvrzeni vlastni identity. Pfinos
melodramat Sirka, Raye a ostatnich spocival v tom, Ze odhalila faleSnost tohoto pocitu

jistoty. Spatfeni vlastniho odrazu v zrcadle zpodobovala jako navrat do lacanovského

. .y 424 . ’ , ) Py 7 Lo
imaginarna~", akt odcizeni, ztritu sebe sama. Takové vnimani bylo blizké i

423 FASSBINDER, Rainer Werner. Imitation of Life. On the Films of Douglas Sirk. In: The Anarchy of the

Imagination: Interviews, Essays, Notes. Baltimore: The John Hopkins University Press, 1992, s. 89.
24 pojmu ,imagindrno” viz FULKA, Josef. Psychoanalyza a francouzské mysleni. Praha: Herrmann &
synové, 2008, s. 110-117.
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Fassbinderovi, jak je vidét v jedné z poslednich scén filmu. Kdyz Erwin/Elvira uvidi
svou zivotni lasku Antona Saitze, jak se v jeho pokoji okazale liba se Zorou,
rezignované odchazi do koupelny a pied zrcadlem ze sebe modeluje slusného
gentlemana, ktery by se mohl vratit zpatky ke své rodiné: hrdintiv odraz v zrcadle znaci
vynucené popieni sebe sama (obr. 4). Fassbinder v§ak misty zachazi jesté dal nez Sirk,
napiiklad ve futuristické toaletni mistnosti, kde se Erwin/Elvira ptevlékd po zdrcujicim
konfliktu s Christophem, zrcadla explicitné odrazeji rozpad hrdinovy subjektivity (obr.
5). Jak toto vyuziti zrcadel rezonuje s Artaudovym pojetim divadla? Jedna poznamka ze
stati Divadlo a mor naznacuje, ze stejné jako Fassbinder a Sirk povazoval zrcadlovy
odraz za iluzivni a fale$ny: ,,Jini nakazeni, zatim jest¢ bez dymé;ji a bolesti, pii smyslech
a bez skvrn na téle - se s uspokojenim prohliZeji v zrcadlech, citi se dokonale zdravi, a
nahle se kaceji mrtvi, v rukou jeSté misky na holeni a ve tvéfich vyraz pohrdani nad
druhymi nemocnymi.“** Zrcadla tedy nezdvojuji onu nebezpenou prapivodni
skute¢nost, nybrz jen realitu povrchni. Mizeme jen spekulovat, zda by zrcadla hréla
podobnou roli v samotnych realizacich divadla krutosti, kazdopadné dil¢i zminky
veseji O divadle z Bali*® a namét Dobyti Mexika**' prozrazuji, 7e zrcadla byla pro
Artauda rovnéz podstatnym vyznamotvornym prvkem, ktery by urcit¢ nebyl pouze

okrasou, nybrz vyrazem lidskych iluzi.

Funkci a usporddani pfedmétii-signifikantli v prostoru piiblizim na piikladu tfi scén,
seance v byt¢ Soul Friedy, navstévy videoherny a prohlidky jatek. Kazda ukazuje trochu
jiny odstin Fassbinderovy koncepce, nicméné vSechny ti1i spojuje krajné
melodramatickd koncentrace vyznamoveé a emocionalné nasycenych znakt, které jsou
heterogenni, avSak vzajemné provazané. Apartman homosexuéalniho gurua Soul Friedy,
kam Erwin/Elvira se Zorou zavitaji pro radu, je pifeplnény objekty, jez udavaji

vy

melancholicky ton scény a v nichZ se odrazi zoufalstvi postav. Fasshinder zabira déni

425 ARTAUD, Antonin. Divadlo a jeho dvojenec. Praha: Herrmann & synové, 1994, s. 23-24.

Artaud zde popisuje souvztaznost prostorovych hieroglyfli jako ustavicnou hru zrcadel: ,,Souhra
kloubt, hudebni soulad Ghlu pazZe s predloktim, dopad nohy, vyboceni kolena, prsty jakoby se
odpoutavajici od ruky - to vse je pro nas jako ustavi¢na hra zrcadel, kdy jako by si lidské ad navzajem
vracely ozvény...” (...) ,To ustavicné zrcadleni, pfechazejici od barvy ke gestu a od vykfiku k pohybu, nas
neustdle zavadi na cesty pro ducha strmé a ptikré, nofi nds do onoho stavu nejistoty a nevyslovné
Uzkosti, ktery je vlastni poezii.” ARTAUD, Antonin. Divadlo a jeho dvojenec. Praha: Herrmann & synové,
1994, s. 63;70.

427 ,Konkrétni roztrzka pochazi z objevu pokladd, které se jako pfeludy objevi v rozich scénického
prostoru. (Bude to realizovano souhrou zrcadel [vl. zvyraznéni])“ KOPECKY, Jan. Antonin Artaud -
posledni z prokletych. Praha: Herrmann & synové, 1994, s. 79.
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zpoza predméti ve stylu Sirka (obr. 6), aby zdlraznil, do jaké miry hrdiny definuji
obklopujici objekty. Goticky ladénd mistnost ozafena malymi svickami evokuje naladu
smutecniho obtadu, zatimco vySinuty samotaisky mystik Frieda vypravi sen, v némz se
prochazel po hibitove a vidél kolem sebe jen ndhrobky, které neuvadéji data narozeni a
umrti, nybrz ¢as, po ktery byly dané osoby skutecné $tastné. Utrpeni postav se timto
povznasi do duchovni roviny. Z dosavadniho popisu by se mohlo zdat, ze Fassbinder
pouze emuluje ozkousené melodramatické postupy, ovSem neni tomu tak: mizanscéna
totiz obsahuje mnozstvi hieroglyfii, jez ptivodni ramec obohacuji a rozptyluji. Predné,
V mistnosti seance nalezneme zdanlivé nesourodé prvky: archaické svicky dopliuje
jejich moderni ekvivalent, blikajici televizni obrazovka, gotické tropy se potkavaji s
détskymi hrackami (bublifuk, to€ici kaca, panaca visici na zdi) a do toho vseho
uprostied posiluje polonahy gay svalovec s ¢inkami (obr. 7 a 8). Jak vidno, Fassbinder
pred nas podobné jako Artaud stavi chaotickou mnohost, ,,plnou naznakt a chvilemi
podivng uspoiadanou*,*® coz oviem neznamend, Ze by jednotlivé prvky vzajemnd
nesouvisely nebo Ze by odvadély pozornost od primarniho vyznamu scény, naopak jen
diky této heterogenit¢ mulze mizanscéna vyjadfit niterné stavy ve vétsi komplexite.
Takto lze postihnout rizné fazety Friedovy psychy: nejen ty nejobecnéjsi, tedy
spiritualni tzkost a sebevrazedné myslenky, ale i neStésti ze ztraceného détstvi (Frieda
je stejné jako Erwin/Elvira sirotkem), které si ,.kompenzuje“ podivnymi hrackami,
stereotypni homosexudlni fantazie ¢i znamky mentalni poruchy, jiz naznacuji

psychotické kresby visici na zdi*?

(obr. 9), ostatné Frieda ptfiznava, ze stravil né€kolik
let v psychiatrické 1écebné. Poznani Friedova nitra je klicové, protoze jeho dusevni
problémy v mnohém rezonuje s témi, jimiz trpi Erwin/Elvira, propojeni tudiz nefunguje
jen mezi prostorovymi prvky, nybrz také mezi jednotlivymi osobami. Heterogenita
prostorovych objektll zde vSak neni v rozporu se souvislou a srozumitelnou vypovedi:
konkrétni symboly nejsou prehnané¢ komplikované a vzajemné se dopliuji. Pluralita

stimuld zaroven vytvaii kyZzeny ohromujici efekt na divaka.

Scéna ve futuristické videoherné¢ bombarduje divaka excesivnimi stimuly v podobné
intenzité, jeji vyjimecnost ovSem spociva hlavné ve vrSeni a propojovani jednotlivych

prvki s cilem dosdhnout co nejsilngjsi expresivity. Erwin/Elvira se znenadéani ocitd ve

428 ARTAUD, Antonin. Divadlo a jeho dvojenec. Praha: Herrmann & synové, 1994, s. 68.

Mimochodem se vzddlené podobaji malbam, jez Artaud kdysi kreslil v psychiatrické l1é¢ebné, jestli jde
0 zdmér, Ize jen spekulovat.
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svéte neonovych barev, zrcadlovych odrazil a elektronickych zvuki, ve kterém nékolik
zoufalych existenci zkousi §tésti pfi hrani automatovych videoher. Videohernu mtizeme
vnimat jako zmenSeny model moderni technopolis, jiz se Frankfurt stal, odcizeni
Erwina/Elviry tudiz ziskdva obecnéjsi rozmér. Hrdina tomuto alegorickému labyrintu
nedokéze vzdorovat a propukd v pla¢, jehoz intenzitu vystihuje ztuhnuti filmového
obrazu. Pocity izolace a bezvychodnosti ovSem vychazeji navenek nejen
nékolikandsobnym ramovanim a permanentnim zrcadlenim (obr. 10), ale také dénim na
obrazovkach videoautomatt. V jednom zabéru sledujeme zavodni hru, v niz formule
opakovan¢ narazi do ostatnich vozidel, ktera pokazdé okamzité exploduji (obr. 11 a 12),
Vv jiném hra¢ sestfeluje jeden 1étajici stroj za druhym, nésledkem ¢ehoz z nich vyskakuji
piloti s padakem (obr. 13). Erwin/Elvira jako by byl uvnit téchto vybuchujicich aut a
sestfelenych letadel, uvéznény ve vééném kolob&hu krutosti a ponizeni. Exteriorizace
vnitiniho utrpeni je tak dovedena k dokonalosti, nebot' hrdinovu tryzen propojuje
S bolesti ostatnich, a tim ji dodava univerzalni status.

Na ,heteropatické identifikaci“** (Scheler) je zaloZena také scéna na jatkach, oviem v
tomto pfipad¢ se netykd jen niterné roviny, nybrz uvadi hrdinovo duSevni utrpeni do
ptimé souvislosti s télesnou bolesti, piesnéji S utrpenim jinych tél. Erwin/Elvira se
Vv doprovodu Zory vydava do budovy jatek, v niz kdysi pracoval jako feznik. V dlouhém
monologu li¢i svou Zivotni historii plnou katastrofickych udalosti, kdezto na platné
vidime primyslové zpracovavani dobytka. V dlouhych a az netGnosné detailnich
zabérech pozorujeme, jak zaméstnanci jatek zvifata dekapituji, roziezavaji a stahuji
z kize (obr. 14 az 19). Tato scéna se od ostatnich na prvni pohled li§i svym Sokujicim
naturalismem, kterym pfipomina napiiklad snimek Georgese Franjua Krev zvirat
(1947), Rembrandtovo zatisi s nazvem Porazeny vil nebo fotografie Eliho Lotara. Zde
vSak naturalistické obrazy paradoxné slouzi jako materializovana metafora,
hyperbolicky vyraz Erwinova/Elvifina zivotniho stradani, spolecenského vykofistovani
mensin a predev§im metafyzické krutosti. Dé&dictvi Artauda se projevuje pravé v tom,

ze Fassbinder vnima dusevni bolest v kontextu téla, ovSem ne ledajakého. Skutecnost,

% Jedn se o termin filosofa Maxe Schelera, ktery oznacuje alternativni model identifikace, jez spociva

v exteriorizaci vlastnich pocitl skrze ztotoZznéni s emocemi odlisnych subjektd. Kvalitativni diference
vsech participujicich pfitom zlstava zachovana, navzdory tomu, Ze vstupuji do vzajemného procesu
stdvani. Na Schelerovu koncepci navdzala Kaja Silvermanova, viz SILVERMAN, Kaja. Masochistic Ecstasy
and the Ruination of Masculinity in Fassbinder’s Cinema. In: Male Subjectivity at the Margins. New York:
Routledge, 1992, s. 264.
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ze po vétsinu scény nevidime Erwinovo/Elvitino fyzické télo, nybrz jen téla dobytka,
ma své opodstatnéni: utrpeni se vytrhuje z hranic individudlniho téla a ztotoznuje se s
krvacejicimi  tély podobné tryznénych zivocichii - takto vypada heteropaticka
identifikace po vzoru divadla krutosti. Model konverzni hysterie, ktery zname
z melodramat Sirka ¢i Minnelliho, tedy tato scéna evidentné ptesahuje. Zatimco ve
zminénych filmech mizanscéna reflektuje vnitini pocity jednotlived, jeZ nemohou byt
vyjadfeny slovy ani akci, zde touha prordzi skrze vSechny cenzurni mechanismy,
pronikd do vSech filmovych slozek, ptfekonavd horizont individudlniho téla a
subjektivity a uvadi v chod proces stavani-se-jinym, ktery se projevuje zejména onou

heteropatickou identifikaci.

Z dal$ich prostorovych prvkll je nutné zminit sviceni, které ma ve snimku V roce se
trinacti uplinky vyrazn€jsi roli nez v jakémkoli z predchozich Fassbinderovych dé¢l.
Rezisér zde napliiuje Sirkovo motto ,sviceni a kamerové uhly utvareji filosofii
reziséra®, jakoz 1 Artaudovu tezi, ze ,,vSechno, vcetné svétla, miize mit piedem urceny
duchovni V}'/Znam“.“'g’l Svétlo se stava konkrétnim prostorovym prvkem, ktery
neobvyklymi barevnymi tony ozvlastiuje filmovou realitu a zahlcuje ji vyznamy.
Vezméme si dv€ z jiZz zminénych scén: mystickou atmosféru seance u Soul Friedy
urCuje pravé sporé osvétleni zajisténé primarné svickami, jez evokuje Caravaggiovy
malby, neonové svétla ve videoherné zase Erwina/Elviru ucinnéji zahénéji do uzkych.
Funkce sviceni je nicméné mnohem rozmanitéj$i. Fassbinder obecné vyuziva svétla tak,
aby podvracel identifika¢ni strategie konvenénich snimkti. Naptiklad v avodni scéné,
kdy Erwinovi/Elvife za ¢asného rana namlati skupina homosexudlnich prostitutii, voli
rezisér tlumené osvétleni, diky némuz hlavniho hrdiny vidime zprvu jen obrysy:
pouli¢ni lampy, jediny zdroj svétla Siroko daleko, jako by zhasly na povel (obr. 20).
Stejn¢ tak nam zistava skryta tvar sebevraha v Saitzoveé vézi: tato scéna navic svou
hrou se svétlem pfipominad expresionistické filmy (okamzité si lze vybavit naptiklad
Upira Nosferatu (1922) od F. W. Murnaua), v nichz se stin postavy stava ,,realn¢jsim*
nez postava samotna (obr. 21). Blikajici rudé svétlo, jez stiidavé zaplnuje mistnost,
potom akt sebevrazdy piimo pfedvidé.432 Symbolicka uloha sviceni je tedy vice nez

zjevna: na nékolika mistech se proménuji v symboly dokonce i zdroje svétla. V souladu

31 ARTAUD, Antonin. Divadlo a jeho dvojenec. Praha: Herrmann & synové, 1994, s. 107.

32 Efekt blikajiciho svétla Fassbinder plné vyuziva v Berlinu, Alexandrové nadmésti.
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Snazvem a tématem snimku totiz zavadi Fassbinder do mizanscény mnozstvi vice €i
mén¢ ndpadnych astralnich motivl: lustr ve tvaru planetky u Erwina/Elviry doma, ktery
davkuje svétlo jako diskokoule (obr. 22), ¢inské lucerny v zahradé jeho byvalé Zeny

Irene (obr. 23) ¢i svétla nad jeho posteli, jez svym tvarem piipominaji bilé mésice.

Skutecné pozoruhodnou tlohu mé ve snimku zvukova stranka, ktera se stava aktivnim
vyznamovym c¢initelem, nikoli jen sekundarni podporou obrazu. Miizeme tvrdit, ze
pravé v tomto ohledu Fassbinder nejvice piekonava horizont progresivnich rodinnych
melodramat a nasleduje logiku divadla krutosti, kterou ovSem domysli do meznich
dasledkd a obohacuje ji sofistikovanéjsi souhrou prvkl. Artaudav vyrok ,,Ve svéte
pocitil existuji takové zvuky, takové svazky hlasi, mnozstvi dechu a tond, které nuti,
aby zivot vySel z vyjetych koleji“433 by pro Fassbindertiv film kazdopadné mohl byt
jednim z hlavnich hesel. Zvukova slozka obsahuje ve vétSin€ scén hned nékolik vrstev,
které nejsou organicky stmelené, nybrz heterogenni a rozptylené podobné jako v
Cenciich. Zadna z nich p¥itom neni podruzna viiéi jinym: vSechny funguji rovnocenné a
vstupuji do komplexnich vzajemnych vztahli. VSechny zvukové a hudebni stimuly,
Jimiz nas snimek zahlcuje, dohromady vytvaieji vibra¢ni sit, ktera je vyznamové
riznoroda (nikoli vSak roztfi§téna nebo nesmysluplnd) a zdroven visceralné ptisobiva.
Nejdiiv ale musime probrat jednu vrstvu po druhé. Hudebni slozku tvoifi pestry mix
stylli, od plivodnich kompozic Fassbinderova dvorniho skladatele Peera Rabena pies
populdrni hudbu az po klasiku. Rabenovy skladby maji svym charakterem blizko
k hudebnimu podkresu ze zavéru Cinské rulety, ktery sice plni podobnou roli jako
V hollywoodskych rodinnych melodramatech, tj. umociiuje emociondlné vypjaty
moment, ovSem odliSuje se zfeteln€ religioznim podtéonem. Fassbinder tuto volbu
vysvétlil tim, Ze povazuje nabozenskou viru za ,,melodramatickou ze své podstaty, a i
kdyz on sam pry timto zptisobem neuvazuje, melodramatické pocity svych postav bere
zcela vazng.*** Popovou hudbu ve snimku reprezentuje z jedné strany kycovity §lagr
Connie Francis Schéner fremder Mann, ktery se na konci filmu pfizna¢né zasekne na
slové ,,wirklichkeit™ (realita), a hit z muzikalové komedie Nikdy nejsi dost mlady

(1955), na néjz tan¢i Anton Saitz a jeho banda, z té druhé skladby dvou pralomovych

433 ARTAUD, Antonin. Theatre and Science. In: SCHUMACHER, Claude, SINGLETON, Brian (eds.). Artaud

on Theatre. Chicago: Ivan R. Dee, 2001, s. 218.
434 WATSON, Wallace Steadman. Understanding Rainer Werner Fassbinder: Film as Private and Public
Art. Columbia: University of South Carolina Press, 1996, s. 106.
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rockovych skupin 70. let, jez zazni ve dvou jiz rozebiranych scénach. Prochazku
videohernim labyrintem doplnuje piset Roxy Music A Song for Europe, Vv niz frontman
Bryan Ferry zpiva ,,There’s no tomorrow, no place for us / Nothing is there for us to
share*, zatimco ke scén¢ u Soul Friedy hraje skladba Frankie Teardrop od prukopniku
elektronické hudby a zakladateld synth punku Suicide (ptiznacnéjsi nazev kapely uz ani
byt nemize!). Tato vpravdé désiva desetiminutova pisen vypravi o dvacetiletém
tovarnim délnikovi, ktery propadne Silenstvi, zavrazdi svou zenu a dit¢ a nakonec se
sam zastieli, nacez pisen konéi slovy ,,We’re all Frankies / We’re all lying in hell*,
predevsim vSak zaujme svou hudebni strankou, jez dokazuje, ze se n¢které ideje divadla
krutosti mohou uchytit i v muzice: na pozadi jednoduchého klavesového riffu a
umélych bicich totiz zpévak rozehrava kakofonii intenzivnich vykiika ve stylu
Artaudovy rozhlasové hry Skoncovat s bozim soudem. Klasickou hudbu najdeme rovnéz
v n¢kolika rtznych podobach: v ivodni scéné slySime uryvek ze Symfonie ¢. 5 od
Gustava Mahlera, o némz Fassbinder prohlésil, ze jeho hudba ,nejlépe vyjadiuje, kdo
jsem“,435 béhem exkurze na jatkach zaslechneme ¢ast Handelova Koncertu D-moll pro
varhany a pii navstévé sestry Gudrun v klastefe zazni Beethovenova Velkd fuga.
Zaroven se ve filmu dvakrat objevi titulni pisen z Felliniho Amarcordu (1973) od Nina
Roty, ktera slouzi jako ironicky kontrapunkt k déni 1 jako pfipominka idealu détstvi, jez
si Erwin/Elvira nemohl uzit, avSak pifesto (nebo mozna pravé proto) se k nému upina.
Podobnou funkci ma také vanocni piseni Es ist ein Ros entsprungen v podani détského
sboru, jiz si Erwin/Elvira pousti z gramofonu k masochistické masturbaci a ktera se
stejné jako hit Connie Francis zasekne ve vééném opakovani, ¢imz dotvrzuje
zaCarovany kruh existence. Zvuky samotné jsou bytostné spjaté nejen s nitrem, nybrz
také s tély a hlasy postav. Ozvlastiujici zvukové efekty dostavaji prostor zejména ve
dvou dulezitych scénéach, hadce Erwina/Elviry s Christophem a navstévé videoherny,
V nichz slySime smés disonantnich zvuku, ktera v obou pfipadech odrazi chaos v mysli
hlavniho hrdiny. Zvuky se navic €asto misi s hysterickymi hlasy, neartikulovanymi
vykftiky a horecnatymi gesty, V posledni scéné dokonce i s magnetofonovym zaznamem,
v némz Erwin/Elvira hovofi o svém vztahu k Saitzovi. V této Casti se schazi snad
nejvice raznych zvukovych prvkli, nebot michd dohromady ambientni ruchy,

magnetofonovy zaznam, hlasy ptfitomnych, Rabenovu hudbu i popovou pisen, ¢imz

* Tato citace pochazi z dokumentérniho filmu o Fassbinderovi s nazvem Nechci, aby mé milovali (1992,
rezie Hans Gunther Pflaum).
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Fassbinder vytvaii analogii s dénim na platné, kde se nad mrtvym télem Erwina/Elviry

potkavaji vSichni protagonisté piibehu.

Vztahy mezi zvukovou a obrazovou slozkou, jakoz 1 mezi jednotlivymi zvukovymi
liniemi vzajemné, 1ze nejlépe ukazat na piikladu dvou scén, Gvodni rvacky se skupinou
homosexudlll a masakru zvifat na jatkach. V prvni znich zvukova stranka piebira
ustfedni roli, protoze obraz nam poskytuje jen minimum podnétl, jez by vyvolaly
emociondlni odezvu: zprvu vétSinu prostoru zakryva stin, pozdéji sledujeme déni
z velké vzdalenosti. Identifikaci s hrdinovou bolesti tedy utvafi netradiéné pouze
nediegetickd hudba, konkrétn¢ Mahlerova Pdatd symfonie, a diegetické zvuky, jimz
dominuji zoufalé vzdechy a vykiiky Erwina/Elviry doplnéné wvulgarni ceStinou
prostitut (,, Ty sving, ty nema$ zadnyho Curaka, ty nejsi zenska!*). Pravé juxtapozice
téchto dvou vrstev vnasi do scény hlubsi vyznamy: vzneSend melancholie Mahlerovy
skladby pozveda singularni utrpeni Erwinova/Elvifina téla do transcendentni roviny, a
diegetické zvuky naopak uvadéji na svét to, co se idealisticka vysokd kultura snazi
vytésnit - souhra vpravdé dialekticka. Uziti ¢asti Mahlerovy symfonie ma zaroven
ziejmou intertextudlni motivaci, nebot stejny motiv byl pouzit také ve filmu
Fassbinderova oblibence Viscontiho Smrt v Bendtkdch (1971), jehoz tématem je
platonicka laska skladatele = Aschenbacha k mladému chlapci. Fassbinder
dekontextualizuje smysl skladby ve Viscontiho dile tim, Ze apolinskou krasu dava do
souvislosti s bezohlednym nasilim a odvracenou strankou moderniho velkomésta:

dosahuje tak groteskniho spojeni vysokého s nizkym.

Scéna na jatkdch vytvaii podobny efekt, tentokrat vSak zvukovad stopa odpovida
redlnému déni na platn€ jen minimalné. Zprvu sice znéji i diegetické ruchy, avSak
jakmile nas rezisér stfihem pifenese do mistnosti pordzky, neuslySime zadné sténéani
trpiciho dobytka ani zvuky nozi ¢i chrleni krve, pouze a jediné hrdintiv hystericky
monolog (aniz bychom zahlédli jeho mluvici tvai) a Handelovo Adagio z Koncertu D-
moll pro varhany. Zatimco Erwinova fe¢ prokladana skieky a upénim do zna¢né miry
rezonuje s tim, co vidime na platng, barokni skladba vnasi do scény novy, vSeobjimajici
smysl. Liturgickd hudba dodéva hrdinove Zivotni tryzni a utrpeni masakrovanych krav
spole¢ny duchovni rozmér: piehlidka zvérstev se proméiluje v pasijovy ritual, ktery

V nesnesitelné bolesti nachazi utopickou krasu. Jako by tim byla potvrzena slova
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Georgese Bataille, jenz tvrdil, Ze jatka maji svlij pivod v chradmu, tedy v misté, kde
probihalo zpracovavani masa jak kvili potravé, tak za uelem ob&ti.**® Nelze podcenit
ani vliv Hindelovy kompozice na divakiv masochisticky pozitek ze scény, jelikoz uz
tak intenzivni afektivni G¢inek se diky ni dostdva az na samou mez Unosnosti a

identifikace s v§eobecnym utrpenim je tudiz o to silngjsi.

3.2.2. Cas poslednich okamZiki védomi

D¢ snimku V roce se trinacti uplinky se odehrava v prubéhu pouhych péti dni, na
zaklad€ nichz mame posoudit, co vedlo Erwina/Elviru k rozhodnuti vzit si zivot a zda je
jeho ¢in ,trestuhodny, pochopitelny, ¢i snad dokonce pfijateln)'I“.437 Aby divakiim
umoznil ztotoznit se s hrdinovou situaci a porozumét jeho motiviim, jal se rezisér
obsahnout v téchto péti dnech cely jeho zivot. Erwinovo/Elvifino patrani po vlastni
historii postupné odhaluje v§echny krizové momenty jeho zivota, které jej i po letech
intenzivné zasahuji. Minulost zde nelze chapat oddélené od piitomnosti, nebot’
katastrofické udalosti Erwinova/Elvifina zivota determinuji jeho soucasnou pozici:
jeding tak miize byt Fassbinderovo odkryvani piizraki emocionaln¢€ pusobivé. Vyvoj
hrdinovy pfitomnosti pfitom dodrzuje krajné melodramatickou logiku: z onéch péti dni
si syzet vybira jen ty nejvyhrocenéjsi a vyznamové nejpodnétnéjsi situace, vSe banalni
¢1 nepodstatné vynechava. Jak by také ne, vzdyt Zivot ,lidi, jejichZz byti ovladaji
emoce®, je zvlasté v osudném roce se tfinacti Upliky ,,Zivotem vytrzenym ze ivota“*®®,
ktery probiha podle zvlaStnich zakonitosti. Erwin/Elvira zaziva c¢as ,,poslednich
okamzikd v&domi“, jeZ nadchdzeji nevyhnutelné sebevrazdé€, nikoli ,,pokojny
biograficky c¢as, prozivany daleko od prahu v utulnych interiérech Zivota“, nybrz cas
krizovy,439 a tomu musela byt podfizena také narace. Chaoticky, zhuStény a
hyperbolicky charakter vypravéni daleko vice pfipomind sen ¢i halucinaci nez
vSednodenni realitu. Ukazkovym pftikladem je jiz mnohokrat zminénd piehlidka

zvérstev na jatkach: nékolikaminutovd scéna dokéze zachytit dlouhé a emocionalné

% BATAILLE, Georges. Slaughterhouse. In: LEACH, Neil (ed.). Rethinking Architecture: A Reader in

Cultural Theory. New York: Routledge, 1997, s. 22.

7 EASSBINDER, Rainer Werner. In a Year of Thirteen Moons. In: The Anarchy of the Imagination:
Interviews, Essays, Notes. Baltimore: The John Hopkins University Press, 1992, s. 177.

438 BACHTIN, Michail. Dostojevskij umélec: K poetice prézy. Praha: Ceskoslovensky spisovatel, 1971, s.
237.

9 Tamtés.
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turbulentni kapitoly z hrdinova zivota, konkrétné vztahy s dcerou feznika Irene, s niz
ma dnes dceru, a se zneuznanym hercem Christophem, ktery ho celd léta vyuzival.
Obrazy masakrovanych zvifat dopliiuje zhusténé vypravéni nabité melodramatickymi

vzestupy a pady, jez s dénim na platné v mnoha bodech rezonuje.

Aby mohl tento ¢as poslednich okamzikl védomi piesvéd¢iveé prenést do filmu, nechal
se opét inspirovat Sirkovymi melodramaty, ovSem tentokrat narativni schéma vice nez
kdy jindy evokuje afektivné-performativni divadelni inscenaci. Zanéme nejprve
podobnostmi s melodramaty z 50. let: i zde je Gstfednim narativnim prvkem nahoda,
kterd umoziuje efektivnéjsi emociondlni zaostfeni nez logickd kauzalita. D& se sice
odviji linearn¢ (pokud nebereme v potaz rétorické navraty do minulosti), nicméné mezi
jednotlivymi situacemi mnohdy neexistuje pfi€innd navaznost. Stejné¢ tak se
racionalnimu zdivodnéni vymyka i chovani postav, zdaleka ne jen té hlavni. Naptiklad
Erwinova/Elvifina navstéva videoherny postrada motivaci jak z hlediska narace, nebot’
pfibéh nikam neposouvd, tak z hlediska psychologie, vzdyt pro¢ by emociondlné
zdrceny €lovek Sel hledat utéchu zrovna do takového mista? Shodou okolnosti zde navic
potkavéa toho samého muze, ktery ji pfedtim zmlatil a ponizil v parku. Dal§im mirné
feCeno nepravdépodobnym momentem je objev tajné mistnosti v Saitzove vezi, kde
neznamy podivin spacha sebevrazdu, aniz bychom poznali skutecné motivy jeho
rozhodnuti. Vrchol absurdity piedstavuje zaveéreénd scéna, v niz se u mrtvého téla
Erwina/Elviry sejdou vSechny dulezité postavy, se kterymi hlavni hrdina ptisel do
styku, od Antona Saitze ptes manzelku Irene az po sestru Gudrun, chybi akorat milenec
Christoph. Co vic, kvili narativni elipse se ani nedozvime, jak vlastné¢ hrdina
sebevrazdu spachal: zbyva nam jen pohled na télo lezici na posteli. Skute¢nost, Ze Saitz
se Zorou po celou dobu lezeli vedle inkriminované postele a nic nezaznamenali,
dokazuje Fassbinderiv smysl pro ironii. Za pozornost stoji rovnéz Sokujici
melodramatické zvraty: z tohoto pohledu mé nejvétsi vypovidaci hodnotu scéna, v niz
Zora, nejlepsi ptitelkyné hlavniho hrdiny, svede Antona Saitze, hrdinovu zivotni lasku,
kvili niz udajné podstoupil zménu pohlavi, a to v Erwinove/Elvifiné vlastnim byté.
Zdrcujici a naprosto nefekand zrada dovede Erwina/Elviru k tomu, Ze popie svou
(ne)identitu a vydava se za byvalou Zenou s prosbou, zda by nemohlo byt vSe tak jako
diiv. I kdyby vSak takovy navrat k normalnosti mohl pfinést zazra¢né feSeni, které by se

podobalo mnoha konvenénim melodramatiim, zde pfichazi, jak je u Fassbinderovych
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filmt zvykem, az pftili§ pozd¢, protoze némecky rezisér v takto snadné rozuzleni nikdy

nevéril a ani je neschvaloval.

Pravé absence stastnych koncti odliSuje Fassbinderova melodramata od vétSiny
ostatnich. Nemiizeme od nich ¢ekat radostnd znovunalezeni méstacké konformity ani
ironické konce se srnkami a falickymi ropnymi véZemi; postavy ze zaarovaného kruhu
nic neosvobodi. Tato beznad¢j se pritom netyka jen evidentnich obéti, ale 1 ,,padoucha,
jako je Anton Saitz. Narace snimku V roce se trinacti uplinky se vyznacuje tim, jak
dasledné¢ znazornuje hrdinovo uvéznéni v bezvychodné situaci. Kazdé setkani na
mytické pouti za sebepoznanim Erwina/Elviru uvrhavéd do vétSiho zoufalstvi, jak
prozrazuji 1 jeji reakce: pla¢ u Soul Friedy, omdleni v klasterni zahrad€, rezignace po
spatfeni Saitze se Zorou a nakonec sebevrazda. Narativni zacykleni ve véEném
kolobéhu utrpeni odrazeji i prostorové hieroglyfy, jak jsme si uz ¢asteéné ukazali
v predchozi subkapitole: ne ndhodou se Erwin/Elvira pohybuje ve svété zrcadlovych
odrazli, nékolikandsobnych rami, opakované vybuchujicich aut a popovych pisni
zaseknutych ve smycce. Cesta ven vede stejné¢ jako u Artauda jediné skrze utopii.
K lepSimu svétu, jenZ by nebyl svdzan spolecenskymi mocenskymi mechanismy a
vSepronikajici krutosti, vzhlizi nejen Erwin/Elvira, nybrz také sestra Gudrun, sebevrah
ze Saitzovy véze ¢i Soul Frieda: vSichni hovoii o0 mozné transcendenci statu quo skrze

osvobozeni téla.

Ani po narativni strance film nezapte svou sptiznénost s divadlem. D¢j je rozvrzen do
nékolika relativné autonomnich epizod, do nichz Fassbinder koncentruje co nejvétsi
mnozstvi vyhrocenych a vyznamové zabarvenych citll, jednani, konflikti a vypovédi.
Zakladni jednotku vypravéni tedy tvoii scéna, ktera zpravidla trva ,,jen* nékolik minut,
do kterych se musi vejit jak mnoZstvi emociondlné silnych podnétl, tak i krizovych
momenttt z Erwinovy/Elvifiny minulosti a pfitomnosti. Montaz plni v tomto smyslu
spiSe podruznou ulohu: tradi¢ni postupy hollywoodskych filmd, jako jsou flashbacky
nebo paralelni stfih, snimek viibec nevyuziva. Oproti Sirkovym melodramatim navic
trvaji zadbery o néco déle: stfih narusuje kontinuitu jen minimaln¢, a proto nic nebrani
prostorovym prvkiim a odpoutanym té€liim, aby rozehraly hru afektd. Nejvyraznéjsim
divadelnim prvkem, jehoz Fassbinder vyuziva v daleko vétsi mife nez Sirk a ostatni,

jsou zZivé obrazy. Rezisér v tomto snimku klade jako obvykle dliraz na rozestaveni herct
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Vv prostoru, které za pomoci statické kamery proménuje v Symbolické uspotadani, coz je
patrné naptiklad v avodni scéné (obr. 20). Statické vyjevy pozdrzuji tok Casu, aby
podtrhly emocionaln¢ pisobivé momenty a odhalily jejich smysl. Takovou funkci ma
zminovany zabér na placiciho Erwina/Elviru ve videohern¢ (obr. 24), jenz opét trva
mnohem déle nez podobné okamziky v Sirkovych melodramatech. Sife vyuziti Zivych
obrazti vSak saha dal: jak fika Elena del Rio, zivé obrazy ve Fassbinderové pojeti
zadrzuji afektivni silu, ktera se nasledné projevi s tim vétsi intenzitou.**° Typicky
piiklad piredstavuje scéna v kancelafi Antona Saitze, v niz statické usporadani
Erwina/Elviry, Saitze a jeho kumpant zahy piejde v Sileny tanec na motivy snimku
Nikdy nejsi dost mlady (obr. 25). Zivé obrazy tedy neslouzi k brechtovskému pieruseni
déje, které ma vytrhnout divdka z pohrouzeni do svéta fikce, nybrz funguji obdobné

jako v divadle krutosti.

3.2.3. ,Nejvice se bojim, Ze jednoho dne budu schopen své mysSlenky

vyjadrit slovy*

Expresivni a intenzivni uZivani jazyka charakterizovalo ve vétsi ¢i mensi mife vSechna
Fassbinderova piedchozi melodramata, nicméné film V roce se trindcti uplnky v tomto
ohledu mifi jesté dal. Pateticka rétorika a rozmachla gesta jsou 1 nadale samoziejmosti,
jak miZzeme vidét uz ve druhé scéné. Jakmile se zmlaceny Erwin/Elvira vrati dom,
¢eka tam na néj milenec Christoph, ktery od néj pfed nekolika tydny utekl. Fassbinder
mezi nimi rozehrava hystericky, moralné polarizovany konflikt, v némZz Christoph
hlavniho hrdinu muéi, urazi a ponizuje, zatimco pasivni Erwin/Elvira kii¢i, sténa a
prosi, aby ho neopoustél. Kdyz Christoph nadobro odejde, Erwin/Elvira mu dokonce
sko¢i na kapotu auta. Repliky postav se drzi melodramatické logiky: Erwin/Elvira dava
pruchod svym citim (,,0d té doby, cos mé opustil, ziram celé dny na telefon, az z toho
propadam Silenstvi. Jsem v nepravu jen proto, ze touzim, az mé¢ n€kdo pohladi a
polibi?*‘), bezohledny a agresivni Christoph se hrdinu snazi uplné pokofit (,,Mas v hlavé
marmeladu (...) Chlastas a tloustnes, az ti praska ksicht (...) Hnusi$ se mi, jako bys
méla lepru (...) Ty nemas zadnou dusi, jsi jen véc*). V jedné chvili ho silou pfinuti, aby

se na svou zohyzdénou tvaf podival do zrcadla (obr. 26), Erwin/Elvira prohlasi: ,,Vidim

9 del RiO, Elena. Deleuze and the Cinemas of Performance: Powers of Affection. Edinburgh: Edinburgh

University Press, 2008, s. 19.
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sebe sama, jak t€¢ miluju (mimochodem se jedna o dalsi z instanci, kdy zrcadlo znaci
popfeni sebe sama). V jinych scénach zietelné prevazuji monology, v nichz se
protagonisté snazi ,fict vSe“, a odhalit tak vSechny pficiny, které z Erwina/Elviry
ucinily obét’ (napiiklad zdrcujici vypovéd hlavniho hrdiny na jatkdch ¢i vypravéni
sestry Gudrun o jeho détstvi v katolickém sirotCinci). Suché dialogy, proti jejichz
nadvladé protestoval uz Pixérécourt a jez Artaud nazval nejvétsi nemoci burzoazniho
divadla své doby, tu témé&f nenalezneme. Re¢ se stava konkrétnim prostorovym prvkem,
slova nositeli vyznamu, gesta hieroglyfy. Afektivni intenzita jazyka zde ovSem horizont
klasickych i progresivnich melodramat ¢asto ptesahuje, a to pifedevsim svym sepétim
s télesnou strankou. Nejde jen o gesta, pohyby a vyktiky, které¢ Casto ziskavaji raz
krutého divadla, nybrZ i o slova samotna: Fassbinder jako by chtél naplnit Deleuzovu
« 441

tezi, ze ,.kazdé slovo je fyzické povahy, bezprostiedné zasahuje télo*“.™" Nejvice je tato

fyzi€nost feci patrna ve scéné na jatkach, jak si zahy ukazeme.

Krom¢ toho, Ze je emociondlné a vyznamové nasycena, se fe¢ ve Fassbinderoveé snimku
vyznacuje také u hollywoodskych melodramat nevidanou agresivitou, hrubosti a
ptimocarosti. Prordzeni cenzurnimi mechanismy se rovnéz tykéa verbalni stranky, nebot’
postavy ve filmu mluvi hovorovym, misty az vulgarnim jazykem a zvefejiuji stavy
svého nitra oteviené a bez skrupuli. Hlubsi vyznam feci dodava dramaticka intonace a
prace s dechem, a kdyZ logos k vyjadfeni ,,tajemnych a nepostizitelnych procest lidské
duse* nestaci, nastupuji neverbalni hlasové projevy, gesta ¢i okamziky ticha, pfic¢emz
v mnoha ptipadech se tyto prvky prolinaji nejen mezi sebou, ale rovnéz s ostatnimi
prostorovymi hieroglyfy. Pravé agresivni rétorika obohacena neverbalnimi znaky, jez
maji jeSt€¢ mnohem vyrazngjsi roli nez v rodinnych melodramatech z 50. let, vytvari
vhodné podminky pro to, aby slova ziskala fyzicky charakter. Jako ptiklad poslouzi
Erwinova/Elvifina hysterick4 promluva na jatkach, v niZ télesnost feci explicitné souvisi
s dénim na platng. Zatimco vidime Erwina/Elviru se Zorou pfichdzet k mistu poprav,
hrdina uvozuje vypravéni popisem svych zacatkll v feznické profesi: zbésilé
mechanické staccato, jimZ slova pronasi, odrazi chod této tovarny na zabijeni. Jakmile
se dostanou do poprav¢i mistnosti, Erwin/Elvira zac¢ina li¢it své nelehké souziti
s Christophem a styl ptednesu se razem zméni. Emocionalné€ vyhrocena a intonacné

pestra dikce, kterou dopliiuji hrdinovy vzdechy, vzlyky a odevzdany smich, utvaii spolu

441 DELEUZE, Gilles. Logika smyslu. Praha: Nakladatelstvi Karolinum, 2013, s. 98.
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s Handelovou varhanni hudbou a zabéry zvitat ptfipravenych k likvidaci ptesvédéivy
obraz Erwinova/Elvifina vzneSené¢ho utrpeni, souzniciho s utrpenim vsech urazenych a
ponizenych. Nejvétsi intenzity vypraveéni dosahne ve chvili, kdy fecnik cituje verSe
Z Goetheho divadelni hry Torquato Tasso (1790), které si s Christophem, zoufalym
kvali svym neuspéchiim v herecké kariéte, spolu zkouseli. Pii parafrazovani
Christophovych replik propukéd v hystericky kiik, a to v momenté, kdy sledujeme
podiezavani krav: jeho slova jako by patiila pfimo jejich krvacejicim t€lim. Goetheho
verSe se tim proménuji v artaudovské zafikavaci formule, které bezprostiedné souviseji
s fyzickym télem. Po tomto emocionalnim vrcholu se Erwinova/Elvifina fe¢ uklidni a
prejde ve zlovéstny Sepot, jez je vSak i nadale bohaty na neverbalni projevy. Cela

vypoved pak konéi smiflivym toénem, S jistou nadéji do budoucna.

Erwinova/Elvitina zpovéd’ rovn&Z nese znaky volné polopiimé fe¢i**?, fenoménu, jejz
Artaud ve svych teoretickych statich pouze letmo naznacoval. Deleuze v priznané
navaznosti na Artauda a predev§im na italského reziséra a lingvistu Piera Paola
Pasoliniho definoval volnou polopfimou fe¢ jako promluvu, v niz neexistuje
individualni vypovidani, dokonce ani subjekt vypovidani, nybrz , kolektivni uspofadani,
které jako sviij dusledek urci relativni procesy subjektivizace, ptidélovani individuality
a jejich pohyblivou distribuci v fe¢i“.**® Jednoduse feeno, tento koncept oznaduje
heterogenni organizaci vypovidani, v niZ do néjakého hlasu pronikaji hlasy jiné. Ozvénu
Artauda nalézame hlavné v Ustfedni tezi, Ze mySleni ani emoce nepatii tdajnému
subjektu, ale vstupuji do n& myslenky a pocity jinych, at’ uz lidi, nebo temnych sil, a
kdyz tuto pfitomnost rozpozname, miizeme ji vyuZit ve sviij prospéch.*** Vnitini svéty
Fassbinderovych hrdinti nikdy neexistuji autonomné, zvlast¢ pak ne v autorovych

pozdnich artaudovskych melodramatech: jejich myslenky, emoce a dokonce ani sny, jak

*2 Budu vychazet z Deleuzova a Guattariho pojeti tohoto terminu a z prekladu, ktery je uveden v

DELEUZE, Gilles, GUATTARI, Félix. Tisic plosin. Praha: Herrmann & synové, 2011. V knize Film 1. Obraz-
pohyb najdeme vyraz ,discurs indirect libre” preloZzeny jako ,,neptfima volna promluva® (viz DELEUZE,
Gilles. Film 1. Obraz-pohyb. Praha: Narodni filmovy archiv, 2000, s. 93-98.), nicméné tento preklad neni
zcela presny, proto budu davat prednost varianté ,volna polopfima rec”.

443 DELEUZE, Gilles, GUATTARI, Félix. Tisic ploSin. Praha: Herrmann & synové, 2011, s. 95.

»Tarahumara [na rozdil od Evropana] naopak ve vSem, co mysli, citi a produkuje, systematicky
rozliSuje mezi tim, co vychazi z néj, a tim, co vychazi z Jiného. (...) Jeho osobni védomi se v tomto Usili po
vnitfni separaci a distribuci, k némuz jej pfivedl peyot, rozsifuje a posiluje vali“ ARTAUD, Antonin.
Tarahumarové. In: Texty |. Praha: Herrmann & synové, 1995, s. 147. ,,Myslite, Ze jste sami, neni to
pravda, jsou vds spousty, poklddate se za své télo, ale ono je nékdo jiny, véfite, Ze jste pany svého téla,
ale ono patti jinym.“ ARTAUD, Antonin. Tvdfi v tvdr. In: Texty lll. Praha: Herrmann & synové, 1996, s.
178.
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dokazuje scéna u Soul Friedy (,,Mozna, Ze se ten sen ani nezdal mné samotnému...%),
nendlezi nikomu konkrétnimu, neb jsou prostoupené cizorodymi elementy, coz se
pfirozené promita i do jejich promluv. V nékterych ptipadech do hlasti postav vstupuji
nediegetické prvky; kdyz se zubozeny Erwin/Elvira vrati do bytu po rvacce, odcituje
nékolik tradi¢nich némeckych basni a pisni:**® jak ¥ika Brigitte Peucker, v tu chvili
skrze néj hovofi némecka idealistickd kultura, jejiz heroickd okéazalost tvofi ironicky
kontrapunkt k hrdinové situaci.**® Fassbinder nasel ve volné polopHimé fe¢i vyraz
desubjektivace, ale predevSim také dalSi z prostiedkli heteropatické identifikace.
Erwintiv/Elvifin monolog ze scény na jatkach je v tomto aspektu velmi typicky: jeho
promluva do sebe vstftebava hlasy jinych, nejzietelnéji ve chvili, kdy cituje
Christophovy repliky z Torquata Tassa. Fassbinder si konkrétné vybral tuto pasaz

Z posledniho d¢&jstvi:

,» Tak tedy stojim tady nakonec

jak zebrak, psanec, jako vyhnanec!
Proto mé véncili, by pod véncem

k oltati vedli zvire obétni!

AV posledni den vylakali mné

véc posledni, kterou jsem jesté mél,
mé dilo, svymi slovy hladkymi

a drzi je! Ted ve vaSich je rukou,
co zbylo mi, co mohlo zachranit
mné pied hladem a smrti pomalou!
Och, vim uz, pro¢ jsem odpocivat mél!
Spiknuti to bylo - a tys je ved!

Aby ma basen lepsi nebyla,

aby mé jméno neproslavila,

aby v ni zavist nasla chyby steré,

3 Konkrétné se jednd o uryvek z pisné Von Kopf bis Fuf3 z filmu Josefa von Sternberga Modry andél

(1930), kterou zpiva Marlene Dietrichova, pasaz z pohadky Rampelnik, refrén vojenského pochodu, jenz
byl popularni za éry nacistll, a Uvodni verSe Schillerovy basné Polykrativ prsten (1797). PEUCKER,
Brigitte. The Castrato’s Voices: Word and Flesh in Fassbinder’s In a Year with Thirteen Moons. In: ALTER,
Nora M., KOEPNICK, Lutz. Sound Matters: Essays on the Acoustics of German Culture. New York:
Berghahn Books, 2004, s. 105-106.

46 14 mtéz, s. 105.
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jen proto mi ji pan mij, knize, bere...“*’

Tassova melodramaticka vypovéd ve filmu zprostifedkovava nejen utrpeni zminéné
literarni postavy, nybrz také Christopha, ktery si tuto pasaz zkousel, Erwina/Elviru, jenZ
vypravi svlij ptib¢h, a dokonce i pordzend zvifata: ne nadarmo se Tasso pfirovnava
K obétnimu zvifeti. Kdybychom chtéli zajit jesté¢ dal, mohli bychom nalézt Cetné
analogie mezi zrazenym bdasnikem z Goetheho hry a rezisérem Fassbinderem, ktery
rovnéz stylizoval sdm sebe do role nepochopeného umélce, proti némuz se vSichni
spikli. Technika volné polopiimé feci zde vSak neslouzi jen ke zvyraznéni heteropatické
identifikace mezi trpicimi, ale také umoctuje expresivitu dané promluvy. Pravé tehdy,
kdyz Erwin/Elvira vyjadfuje svou bolest prostiednictvim Christopha, ktery ji zase dava

prichod skrze zmuceného basnika Tassa, dosahuje vypovéd’ emocionalniho vrcholu.

Nicméng, jak je u melodramat bézné, prichdzeji momenty, v nichz se postavam zadnych
slov nedostava. Na zdi v byté Soul Friedy visi napis, ktery by docela dobfe mohl byt
mottem celého snimku. Stoji na ném: ,,Nejvice se bojim, ze jednoho dne budu schopen

3

své mySlenky vyjadfit slovy...“. Mluvena fte¢ zkratka neni uzplsobena ke
zprostiedkovani jemnych nuanci lidského ducha, tudiZ kdyby bylo znenadani mozné
ptrevést pochody nitra do slov, byla by to znamka naprosté degradace mysleni. Aby tyto
stavy onéméni mohl presvédciv€é demonstrovat ve filmu, saha Fassbinder do zasoby
formalnich prostfedk znamych ze Sirkovych melodramat. Strnuti obrazu ¢i dramaticky
zoom na tvare postav ve chvilich, kdy jsou ohromeni situaci a nedokazou vyjadfit své
pocity fe¢i, vyuziva rezisér velmi Casto, vzpomenime na zabér placicitho Erwina/Elviru
ve videoherné nebo na jeho otfesenou reakci, kdyz spatii Saitze se Zorou, ozvlastiuje je
vSak tim, ze nechéva pfislusné zabéry trvat déle, aby se afekty mohly skutecné
rozvinout. Némé akty, o nichZ mluvil Brooks, se ve filmu projevuji 1 jako narativni
prvky: scény neziidka graduji momentem, kdy Erwin/Elvira propuka v plac
(videoherna, byt Soul Friedy), pada do mdlob (klasterni zahrada) nebo ml¢ky rezignuje
(zrada Saitze a Zory). V téchto pasazich definitivné piebiraji hlavni roli artaudovské
prostorové hieroglyfy a téla, na nichz se wvnitini bolest postav vyjevuje. Kdyz se

Erwin/Elvira po navstévée jatek znovu vrati domd, zaziva Sok, protoze Christoph dodrzel

et GOETHE, Johann Wolfgang. Torquato Tasso. In: Dvé verSovana dramata. Praha: Melantrich, 1944, s.

222-223.
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sva slova a nevratil se. Jeji zdéSeni pii hledani milence ndm ptredava hercova
pantomima (obr. 27) ve spojeni s Rabenovou hudbou. Scéna pak vrcholi masturbaci za

poslechu zminéné vanoéni koledy Es ist ein Ros entsprungen.

V této konstelaci pochopitelné nabyva na dilezitosti fe¢ téla, to znamena gesta, pohyby
a postoje herct. Fassbinder vedl herce tak, aby dokazali vyvolat co nejsilnéjsi afekt na
co nejmensim prostoru, proto jsou jejich vykony prepjaté a teatralni. Neméli divakovi
,,zabranit toliko se vcitovat do postav“,448 jak by radil Brecht, ani napodobovat klasické
identifika¢ni vzorce, a uz viibec ne podléhat spontdnni improvizaci, nybrz uvést téla do
vzajemného vztahu a stylizovat jednotliva gesta, pohyby a postoje zptisobem, ktery by
Z nich ucinil expresivni a symbolické znaky ve stylu radikdlniho melodramatu. Nejedna
se sice o citovou atletiku na zptsob balijského divadla, po které touzil Artaud, nicméné
v mnoha zakladnich ohledech (télesna lokalizace emoci, zvySeny diraz na praci
s dechem a intonaci, ritualizovana gesta a pohyby, koordinace tél v prostoru) se zde
Fassbinder zasadam divadla krutosti alespon pfiblizuje. Gesta samotna pifipominaji
kanonicka filmova melodramata, avsak jsou dohnand k nejkrajné&j$im moznostem a maji
zjevny divadelni raz. Zpravidla nemivaji zcizujici funkci, jez by spocivala
v defamiliarizaci stereotypnich gest za ucelem odhaleni jejich sociopolitického
uréeni,* a kdyz uz, tak jen v druhém planu, nebot” hlavni je jejich afektivni sila. Také
proto se navzdory divadelni povaze mizanscény nevyhyba zobrazovani
nejextrémngéjSich gest a vyrazu tvafe v detailu ¢i polodetailu (obr. 28, 29, 30), aby ve
srovnani se zbytkem filmu vice vynikla. I takové momenty se kazdopadné vymykaji
hollywoodskym konvencim, protoZe obecné trvaji déle a naplno rozvijeji intenzivni a
brutaln¢ piimocaré afekty, jez vyvadéji z pohodlnosti. Pozoruhodné symbolické uziti
gesta mizeme sledovat ve scéné se sestrou Gudrun. Jeptiska je v ni obracena zady a drzi
Schopenhauerovu knihu pfitisknutou ke klasterni zdi (obr. 31), ¢imz podtrhuje sva slova

o tom, Ze svétu namisto Boha vladne jiny princip, Schopenhauerova vile, o niz

Vv pfedchozi scéné mluvil Soul Frieda.

Na Artauda upomina také stylizovany pohyb hercti. Fassbinder klade mimotadny dtraz

na choreografii, rytmus a koordinaci postav V prostoru. Ptikladem budiz scéna

448 BRECHT, Bertolt. Myslenky. Praha: Ceskoslovensky spisovatel, 1958, s. 39.

9 Tamtéy, s. 112-114.
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v klasterni zahrad¢, v niz kazdd z postav nasleduje symbolickou trajektorii: sestra
Gudrun, jez vypravi ptibéh Erwinova détstvi, krouzi kolem Erwina/Elviry a Zory, ktefi
zaujimaji stylizované postoje; kolem vSech tii postav zaroven rotuje také kamera. Tato
takika baletni choreografie zamérn¢ pfipomina obihéni planet, jeden ze zékladnich
motiva celého filmu. Ve vybranych situacich potom dostava prostor pantomima, jak
jsme vidéli na ptikladu zoufalého hleddni Christopha, ¢i tanec, ktery rozpoutaji Saitz a
jeho kumpani (obr. 32 a 33). Chaoticky, aZ groteskni pohyb, jimZ vzdavaji hold snimku
Nikdy nejsi dost mlady s Jerrym Lewisem a Deanem Martinem, je vyrazem uvolnéni
nevédomych impulsti, osvobozujicim navratem vytésnéného ve stylu tance Marylee
Hadleyové v Psdno ve vétru. Vyznam této scény ovSem zdaleka neni jednoznacny,
zrovna zde se o monopati¢nosti hovofit ned4d. Na jedné strané tanec odhaluje hravost
Saitze, kterou skryva za image drsného podnikatele, vraci jej do cast, kdy jako
ptislusnik utlacované mensiny ptekonaval spoleenské hierarchie (odkaz na americké
grotesky, jez miloval jak Artaud, tak Fassbinder, a na ,hollywoodského anarchistu*
Jerryho Lewise je tudiz velmi pfizna¢ny). Na té druhé vSak demonstruje hrdinovo
sadistické opojeni moci, kdyz ke konci scény doslova fidi pohyby Erwina/Elviry a
svych nohsledt, coz signalizuje jeho proménu z anarchisty v absolutniho vladce, jakoz i

nebezpecnou blizkost téchto dvou fenoménd.

3.2.4. Jak ze sebe udélat télo bez organu?

Dionysky ohen, ktery zde Fassbinder rozpoutava, jde zjevné za hranice vSech
vrcholnych melodramat Sirka, Raye, Minnelliho a ostatnich. Spolecenské zlo se stava
odrazem metafyzického principu byti, nevédomé impulsy soustavné pronikaji na povrch
a nejsou umlceny Stastnym navratem k mestéacké konformité, hlavni postava neni
pasivnim pozorovatelem, nybrz nachéazi origindlni cestu vzdoru. Fassbinderovo pojeti
touhy ve snimku V roce se trindcti uplnky bezprostiedné souvisi s Artaudovou koncepci
krutosti, a to ve vSech tfech vzdjemné provdzanych vyznamech, které jsem popisoval
(krutost jako univerzalni esence urcujici béh véci, krutost jako dionyska sila bofici
hierarchie, krutost jako zbésilé, bezucelné jednani). Abychom porozuméli roli touhy
vV daném snimku, musime zjistit, jakym zplsobem se vztahuje ke viem tfem uvedenym

charakteristikam.
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Fassbinder nam v tomto filmu davéa opakované najevo, ze diegetickou realitu fidi sily,
které se vymykaji materialistickému chdpani. Jednani postav urcuje ,,vysSsi
determinismus* ¢i ,,nelitostnd nutnost™, jiz podléhaji jak obéti, tak jejich kati.
Povrchova skute¢nost predstavuje jen omezenou, spoutanou a rozumovym kategoriim
podiizenou verzi tohoto vyssiho principu. Rezisér bere tento vyznam krutosti doslovné,
jak ukazuje zejména scéna v zrcadlové mistnosti. Kdyz se Zora divi, pro¢ chce
Erwin/Elvira znovu pracovat jako feznik (,,Ale zlato, zabijeni zvifat pfece odporuje
zivotu®), odpovida: ,,Vibec ne. Je to zivot sam. Pravé chrleni krve a smrt dava Zivotu
zvitete smysl. A ten zapach, kdyz umiraji a védi, ze smrt ptichazi, a v ocekdvani smrti
zazivaji vzneSené utrpeni. Kdyz jsem byla mlada, taky se mi to hnusilo, ale ted’ chapu
svét mnohem lip. Pojd’ se mnou, ukaZzu ti to. Ucitime jejich zapach, uvidime je umirat a
uslySime jejich plac volajici po osvobozeni.”. Masové zabijeni zvifat hrdina li¢i jako
proces, vnémz se vyjevuje prava podstata zivota, spocivajici v bezohlednosti a
vykofistovani, ale také tvrdi, ze obéti mohou v této télesné i dusevni tryzni nalézt
perverzni potéSeni. Nasledujici ¢ast, ve které obé postavy zavitaji na jatka, demonstruje
tento princip na konkrétnim piikladu. Erwin/Elvira vypravi historii svého vztahu
s Christophem, jenz se zda byt zaloZen na vzajemné exploataci, pficemzZ role obé&t-
agresor se neustale stfidaji, podobné jako v Cenciich ¢i ve hrach Forda a Webstera.
Univerzalni platnost a zarovenn duchovni rozmér piibé¢hu dodéavaji zabéry porazenych
zvitat, hystericky artikulované verSe z Torquata Tassa a Handelova varhanni hudba.
Imanenci krutosti mizeme ostatné vidét i ve scéné, kterd se odehrava ve videoherné,
vzdyt destruktivnimu principu zde podléhd nejen hrdina, ale také explodujici auta a
letadla. Snimek rovnéZz objevuje skrytou afinitu mezi Artaudovou krutosti a
Schopenhauerovou viili, univerzalni podstatou vSech jevil v jediné podobg, kterd je nam
piistupna,**® a nevédomou silou, jez determinuje nase jednani (,,Pouze zdanlivé jsou

4

lidé ptitahovani né¢im, co je pfed nimi, ve skutecnosti jsou pohanéni zezadu. Zene je

y , . .- 451
nevédoma vile k Zivotu.«).”

Fassbinder ve filmu na Schopenhauera explicitng
odkazuje hned ttikrat, vzdy v souvislosti s vlili. Na jeji obecny vyznam narazi ve svém
monologu sestra Gudrun, kdyz se Schopenhauerovou knihou v rukidch premita o
pfi¢inach, jez zavinily Erwinovo neStastné détstvi. Jelikoz Biih by takto krutou neptizen

osudu nemohl dopustit, musi beh univerza fidit jiny princip, a odpovéd’ na tuto otazku

450 SCHOPENHAUER, Arthur. Svét jako vule a predstava Il. Pelhfimov: Nova tiskarna Pelhfimov, 1998, s.

233.
113 mtéz, s. 263.
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nam nabizi Schopenhauerovo dilo, které s sebou Gudrun nese. Dal$im dvéma zminkam
se budu vénovat pozd¢ji, jiz nyni vSak vidime, Ze Artaudova krutost ma své analogie,
kterych si byl némecky rezisér zajist¢ védom a adekvatné jich vyuzival. Diky tomu
nejpozoruhodnéjsi  vytvory melodramatické imaginace (naptiklad dila Balzaka,
Dostojevského ¢i Faulknera), ovSem na rozdil od Schopenhauera (a zcela v duchu
Artauda) nevnimal danou esenci byti jen v negativnim svétle, o ¢emz svédc¢i slova

pronesend v zrcadlové mistnosti.

Ve jménu divadla krutosti Fassbinder uvrhuje postavy i divaky do dionyského transu.
Na rozdil od hollywoodskych rodinnych melodramat uvoliiuje potladovanou touhu
nepretrzité¢ a na vSech frontdch: Sokujici obrazy, které vidime naptiklad pfi scéné na
jatkach, odhaluji, jaka zvérstva piehlizime (Ci rovnou vytésnujeme), abychom si
zachovali klid. Désivé zabéry doplnéné zrovna tak extrémni zvukovou stopou maji efekt
morové rany, jez vyvadi smysly z klidu, dava prostor nevédomi a provokuje k pomyslné
vzpoufe. Probuzeni temné, iracionalni stranky Zivota sice dohani utrpeni Erwina/Elviry
a ostatnich do krajnosti, nicméné rozpoutand krutost ma také neopomenutelné
osvobozujici uéinky, které ve vysledku piisobi i na divaka. V dionyském opojeni totiz
padaji masky, jez doposud zakryvaly pravy stav véci, zamlzuji se hranice mezi
zdanlivymi protiklady (hmota a duch, t€lo a mysl, individualni a kolektivni, singularni a
univerzalni, muz a Zena) a vSechny ustalené pojmy (napiiklad identita, subjektivita ¢i
samotna touha) méni svou povahu. Unikatni je zejména zpusob, jakym film realizuje
Artaudovu snahu o piekonani individudlniho téla a autonomni subjektivity:
heteropaticka identifikace a volna polopfima fe¢, které se projevuji ve scéné na jatkach
¢i ve videoherni pasdzi, jsou prostfedky, skrze néz Fassbinder uskuteciiuje myslenku
proménlivé, oteviené a heterogenni subjektivity, permanentniho stévéni-se-jinym452.
Erwin/Elvira v procesu filmu ztraci sebe sama (jak symbolicky znazoriiuje scéna
v zrcadlové mistnosti, viz obr. 5) a napojuje se na identity ostatnich, at’ uz jde o zvirata
na porazce, homosexudlniho gurua Soul Friedu nebo piloty sestfelenych letadel
v arkddové videohte. Toto propojovani se piitom nedéje na zaklad¢ imitace, empatie Ci

identifikace v tradi¢énim slova smyslu, nebot’ proces stavani je vzdy reciproéni:

2 Viice ke konceptu stavani-se-jinym viz DELEUZE, Gilles, GUATTARI, Félix. Tisic ploSin. Praha: Herrmann

& synové, 2011, s. 262—-349.
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rozpoustéjici se subjekty spolecné vytvareji tekutou, nerozliSitelnou mnohost, v niz
neexistuje zadnd hierarchie. Ani tanec Saitze a jeho poskokl inspirovany Jerrym
Lewisem neni prostou napodobou, nybrz procesem vzajemné transformace, zde se vSak
osvobozujici chaos bohuzel zvrhne v oslavu totalni nadvlady. Podobné revizi podrobuje
Fassbinder také télesnou stranku: jak jsem jiz zminoval, ¢ini z téla prostor, na némz se
vyjevuje pusobeni krutosti (viz scéna na jatkach), a zaroven zbran proti jejimu utisku.
Mnohé prozrazuje citat Schopenhauera, jejz pronese Soul Frieda: ,,M¢ télo a ma viile
jsou jedno; Nebo to, co nazyvam jako nazornou piedstavu svého téla, nazyvam to, co je
mi védomo rozdilnym, zadnému jinému se nepodobajicim zpiisobem, svou vili; --
nebo, mé télo je objektita mé vile; -- nebo, odhlédnuto od toho, ze mé télo je mou

y : L o 10 453
pfedstavou, je navic jen mou vili.*

Bezprostiedni sepéti s vuli, respektive s
Artaudovou krutosti, zde dava té€lu novy vyznam: je defetiSizované, protoze Fassbinder
prezentuje jeho materialni stranku bez piikras (vzpomenme na detail penisu
homosexudlniho prostituta, zmlaceného Erwina/Elviru na prahu dveii nebo na zvifata,
z nichz créi krev, o vysttedni ,,08klivosti“ postav nemluve), zduchovnélé, jak dokazuje
napiiklad mistrné uziti Hiandelovy hudby ve scéné na jatkich, a také proménlivé a
oteviené¢ vuc¢i vnéjSku, podobné jako Bachtinovo ,télo ve stavu VZIlikéni“,454 coz
demonstruji zmény na Erwinové/Elvifing téle, jez v pribéhu snimku pozorujeme, a
neustalé propojovani s tély ostatnich, explicitni ¢i metaforické. Té€lo hlavniho hrdiny je
rovnéZ vyrazem genderové ambivalence: z jeho zjevu nelze presvédCiveé rozeznat, zdali
je muzem, ¢i Zzenou, neb zamérné exponuje znaky obou pohlavi: uz prvni scéna, v niz se
Erwin/Elvira pfevleCend za muZe vydava za homosexualnim prostitutem a po odhaleni
schytava vyprask, ukazuje, Ze se spole¢nost nedokdze s touto ambivalentni sexualni
identitou vypotadat. Herec Volker Spengler jej portrétuje jako androgynni bytost, ktera
se vymyka tradicnimu genderovému rozdéleni; film tim upozorfiuje na rigidni,
hierarchicky a exkluzivni charakter této bindrni opozice a objevuje existenci na pomezi
dvou danych pojmi. Dionysky chaos tedy neznamena jen destrukci, nybrz také
afirmativni tvofeni nového, jez otevird prostor touze. Tato touha se pfitom vzpird jak
marxistickému zdivodnéni, tak i psychoanalytickému interpretacnimu stroji, ktery by ji

chtél podfidit svym Zeleznym zakonitostem. Jednani Erwina/Elviry ani ostatnich postav

453 SCHOPENHAUER, Arthur. Svét jako vule a predstava I. Pelhfimov: Nova tiskarna Pelhfimov, 1998, s.

95.
434 BACHTIN, Michail Michajlovi¢. Francois Rabelais a lidovad kultura stfedovéku a renesance. Praha: Argo,

2007, s. 300.
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nelze vysvétlit oidipovskym syndromem (Soul Frieda si s ironii sob¢ vlastni stézuje, ze
mu doktor odmitl provést psychoanalyzu, protoze je sirotek), kastratnim komplexem

ani nedostatkem slasti, jakékoli raciondlni omezovani touhy zde nema vyznam.

Kone¢né, film Vroce se trindcti uplnky objevuje konkrétni formu extrémniho,
iracionalniho jednani, ktera umoziuje vyrovnat se s metafyzickym principem krutosti a
dat prostor pozitivni strance dionyského opojeni: je jim masochismus. Erwin/Elvira
nachazi v ,,nepfetrzitém konfliktu a kie€i, jimz je Zivot rozervavan v kazdé minut&“**®
perverzni zalibeni (viz scéna v zrcadlové mistnosti) a Vv prohloubeni a zduchovnéni
svého utrpeni vidi cestu k osvobozeni od vSech represivnich spole¢enskych
mechanismi a potencialn¢ také od fundamentélni krutosti. Tato metoda sice nakonec
nepiinese Erwinovi/Elvite §tésti (v nic takového stejnak nevéfil), ale nacrtava utopickou
moznost transcendence, kterda muze otfeseného divaka vyprovokovat ke skutecné
vzpoure. Nejprve si ovSem musime pfiblizit, jakou povahu Erwinav/Elvifin
masochismus vlastné ma a co vyjadfuje. Na konci filmu slySime magnetofonovy
zdznam rozhovoru pro bulvarni denik, v némz Erwin/Elvira hovoti o svych vztazich se
Saitzem, Irene a Christophem. Rikd v ném mimo jiné toto: ,,Co znamena byt §tastny?
JistéZe nejsem St’astna, nic jako Stésti beztak neexistuje. Pouze jej hledame, a prave ten
proces hledani, a nikoli jeho vysledek, je skute¢né vzrusujici. Proto si piedstavuju
bolest, abych poznala pravou podstatu Zivota. Nevim, jestli by se to dalo nazvat
masochismem, ale poméha mi to vysvétlit mé samotnou.“ Masochismus tedy z jedné
strany predstavuje metodu poznani, zptisob, jakym lze vyjevit krutou podstatu zivota. V
ni¢eni sebe sama jde zaroven najit osvobozujici potéSeni, jeZ vznika ze splynuti s esenci
byti. Vhod zde pfichazeji slova Nietzscheho, v nichz Artaud nepochybné nalezl
inspiraci: ,, Témét vSe, co nazyvame ,,vys$i kulturou®, spociva na produchovéni a
prohloubeni krutosti. (...) Existuje bohaty, pifebohaty pozitek i z utrpeni vlastniho, z
trapeni sebe sama - a vSude tam, kde se necha Clovék premluvit k sebepopirani v
nabozenském smyslu nebo Kk sebeohaveni jako u Fénicanii a asketd nebo vibec
k odsmyslovéni, odtélesnéni a sebetryznéni, tam je tajn¢ lakan a pohanén svou krutosti,
onou nebezpecnou hriizou krutosti obracené proti nam sam}?m.“456 Sdilena, zduchovnéla

a intenzivné prozivana bolest, kterou hrdina zakousi pii scéné na jatkach, ziskava status

453 ARTAUD, Antonin. Divadlo a jeho dvojenec. Praha: Herrmann & synové, 1994, s. 104.

NIETZSCHE, Friedrich. Mimo dobro a zlo. Pfedehra k filosofii budoucnosti. Praha: Aurora, 2003, s.
124-125.
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¢ehosi vzneSeného, ba dokonce slastného. Nasledna masochistickd masturbace za
poslechu pisné détského sboru v tomto duchu pokracuje. Masochistické extaze vsak ma
1 jiny, afirmativnéj$i smysl: praveé ritualni destrukce individualni identity, kterou
metaforicky vyjadiuje stahovani zvitrat z kiize, a heteropatickd identifikace s ostatnimi
trpicimi totiz vytyCuji cestu k piekonani spolecenského statu quo. Erwintiv/Elvifin
masochismus spociva v dynamickém narusovani vétSinovych vzorcti chovani, nebot’
soustavné popira ustalené hodnoty (individualismus, pievaha silnych nad slabymi,
potlacovana sexualita) a binarni opozice (t€lo a mysl, singularni a univerzalni), na nichz
spole¢nost stoji, az do chvile, kdy po zdrcujici zradé Saitze se Zorou podlehne touze byt
normalni. Jesté podstatnéjsi je ovSem fakt, Ze masochismus otevira prostor k pfemozeni
principu krutosti jako takového. Zduchovnéld sebetryzen vndsi do kolob&hu
vykofistovani prvek transcendence, ktery vyvoldva nadéji na idedlni existenci mimo
n¢j. Jako by se naplnil Artaudiv paradox, Ze teprve pfitakani nevyhnutelné nutnosti

predstavuje moznou cestu, jak ji vzdorovat.

Cilem tohoto snazeni je tedy nikoli slast z utrpeni sama o sob¢, nybrz utopie, ktera by
zajistila trvalou svobodu od hierarchickych mocenskych systémii a umoZznila zvratit
destruktivni uinky krutosti na télo 1 dusi ve prospéch zivota. K utopické transcendenci
vzhlizi nejen Erwin/Elvira, ale také sestra Gudrun, sebevrah ze Saitzovy véZe a Soul
Frieda, coz naznacuji jejich slova a casté pohledy vzhlru, jez zdlraziuji nezvyklé
kamerové uhly (obr. 34); jedin€ hlavni hrdina vSak podniké kroky k jejimu dosaZeni. A
jelikoz Fassbinder ani v tomto ohledu nezapie inspiraci Artaudem, ma jeho utopie
télesny raz. Jak tvrdili v ndvaznosti na Artauda Deleuze s Guattarim, ,,masochista
zkratka vyuziva utrpeni jako prostiedku k tomu, aby si vytvofil télo bez organil a
uvolnil rovinu konzistence touhy*,*’ a piesné takovym masochistou je i Erwin/Elvira.
JednoduSe fecCeno, vzneSend sebetryzen slouzi jako nastroj, jenz otevira moZznost
idedlniho téla, které mé byt heterogenni, bezmezné, zduchovnélé a také bezpohlavni.
Kruté dionyska touha, jiz individualni télo spoutavalo, dostane volny prostor, tudiz bude

moci rozvinout svou pozitivni stranku a pfekonat nadvladu metafyzické krutosti, které

télo doposud bylo jen pasivné podfizené. Masochismus tedy neni reaktivni ,,sadismus

*>" DELEUZE, Gilles, GUATTARI, Félix. Tisic ploin. Praha: Herrmann & synové, 2011, s. 177.
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obraceny va&i vlastnimu ja“*® jak tvrdil Freud a jak to zname zmnoha
hollywoodskych melodramat, nybrz afirmativni, tvofiva sila. T€lo bez organt je sice
limitou, jiz nelze upln¢ dosahnout, nicméné uz samotny proces jeho hledani ma
osvobozujici uc¢inek. Erwintiv/Elvifin masochismus zde bohuZzel selhdva, a to hlavné
proto, Ze po zrad¢ Saitze a Zory podlehne touze byt normalni. Kdyz ani tato cesta
nevyjde, spacha sebevrazdu. Divody k tomuto ¢inu pfedznamenava Schopenhauerem
inspirovany sebevrah v Saitzové vézi: ,,Nechdpali bychom spravné popirani vile
k Zivotu, kdybychom povazovali sebevrazdu za akt takové negace. Popirani vile
k Zivotu je fenoménem silného pritakavani vili, nebot’ popirani nespociva v tom, ze si
osklivime strasti zivota, nybrz jeho pozitky. Sebevrah si pieje Zivot, je vSak nespokojen
S podminkami, za nichz jeho Zivot probihd. Nevzdava se vile k Zivotu, nybrz jenom
Zivota tim, Ze zahubi projekci vlastniho zivota.” Hrdina tudiZ voli jedinou cestu, ktera
muze v netnosné situaci pritakat Schopenhauerové vili k zivotu, popifipadé jak

vzdorovat metafyzické krutosti rovnéz krutym, avs$ak afirmativnim jednanim.

8K problematice masochismu u Freuda viz FREUD, Sigmund. Ekonomicky problém masochismu. In:

Mimo princip slasti a jiné prace z let 1920-1924. Praha: Psychoanalytické nakladatelstvi, 1998, s. 295—
306 a FREUD, Sigmund. Mimo princip slasti. In: Mimo princip slasti a jiné prace z let 1920-1924. Praha:
Psychoanalytické nakladatelstvi, 1998, s. 7-58.
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Zaveér

Svou praci jsem chtél alespont malym dilem pfispét k tomu, aby odbornd sféra zacala
brat melodrama skute¢né¢ vazné, a doufam, Ze jsem svou vychozi tezi o vyznamu
melodramatu vyargumentoval dostatecné piesvédCivé. Predstavil jsem projevy
melodramatické imaginace v dilech mnoha riznych autorti a v kontextu mnoha riiznych
uméleckych druhti, abych ukazal, ze melodrama je extrémné dilezity esteticky jev, a
nikoli ,,jen* nizky popularni zanr ¢i fenomén masové kultury. Tato rovina melodramatu
dosud neni pfili§ probadana a i v mé praci by spousta dil¢ich bodd, které jsem jen
naznacil, stala za hlubsi rozbor. Obecné¢ bych si ptal, aby se melodramatu dostalo
patficné pozornosti 1 v ¢eském akademickém prostfedi, a zdaleka tim nemyslim jen
filmovou védu, nebot’ stati vénovanych melodramatu v jakychkoli podobéch u nas vyslo

zatim jen velmi malo.

Prace byla rovnéz motivovana mym divackym zajmem: V kinech totiz postradam filmy,
které by opravdu realizovaly jedine¢né moznosti melodramatické estetiky. V poslednich
dekadach, zvlast¢ v 90. letech, sice vzniklo mnoho pozoruhodnych snimki, jez
s melodramatickou formou uvédoméle pracovaly, napiiklad Safe (1995) Todda
Haynese, Prolomit viny (1996) Larse von Triera ¢i Mulholland Drive (2001) Davida
Lynche, ov§em tyto filmy zaujimaji od melodramatickych prostiedki odstup: misto aby
vyuzivaly potencialu melodramatického excesu, provadéji jeho dekonstrukci. Z oblasti
hollywoodského mainstreamu pak téméf neni o ¢em mluvit: na rodinna melodramata
2 50. let se obcas snazi nékdo navazat (namatkou naptiklad Nouzovy vychod (2009)
Sama Mendese), ale jen =zfidkakdy se setkdava suspéchem; soucasnou  tvar
mainstreamového melodramatu bohuzel nejlépe reprezentuji kycovité spektakly Baze
Luhrmanna ¢i Joea Wrighta. Nadégji, ze melodramaticka estetika mize znovu zacit hrat
dulezitou roli, nicméné predstavuje seridl Temny pripad (2014) ¢i filmy Xaviera
Dolana, zejména posledni Mommy (2014). Tato dila sice nejsou ,,Cistymi‘ melodramaty,
nicméné¢ ukazuji, jak lze melodramaticky exces vyuzit k podnétnému uméleckému

vyjadieni.

Nyni v8ak ke konkrétnim poznatklim, jichZ jsem v praci doséhl. V prvni kapitole jsem

vénoval pozornost teorii a historii melodramatu. Nejprve jsem se zabyval
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pravdépodobné nejvlivnéjsim prispévkem k teorii melodramatu, publikaci literarniho
védce Petera Brookse s nazvem The Melodramatic Imagination z roku 1976. Vyznam
Brooksovy studie spociva v tom, ze vymezila melodrama jako esteticky systém se
Sirokym repertoarem vyrazovych prostiedkli a zaroven jako urcity zptisob uvazovani,
tyto vlastnosti autor shrnul pod pojmem ,melodramaticka imaginace®. Historické
kofeny melodramatu jsem situoval do Francie za dob pozdniho osvicenstvi, kdy
ucenecké snahy o ,,odkouzleni svéta® zacaly vzbuzovat protireakce jak ve sféfe umeéni,
tak ve filosofii. Nejvyraznéjsi tvari tohoto ,.kontradiskursu byl v obou téchto oblastech
Jean-Jacques Rousseau, ktery ve svych filosofickych textech a sentimentalnich
romanech vyzdvihoval pfirozenost, citovost a jedine¢nost lidského nitra na tukor
instrumentalniho rozumu. Kromé& Rousseaua inspirovaly zrod melodramatu popularni
formy masové zabavy z dané doby (vaudeville, pantomima, burleska, sentimentalni
drama) a rovné€z umélecké proudy mimo Francii, némecké hnuti Sturm und Drang
(zejména hra Friedrich Schillera Loupeznici) a pozdé&ji hlavné britska goticka fikce.
Konkrétni pocatek melodramatu jsem po vzoru Brookse umistil do ¢asii Francouzské
revoluce, jeZ znamenala definitivni pad transcendentnich jistot: s konecnou platnosti je
mélo nahradit pravé ,svétské naboZenstvi citu®, jehoz nejptesveédCivejsi vyraz
pfedstavovalo v pozdné revolucnich a porevolu¢nich letech divadelni melodrama.
melodramatu vtisknout charakteristické rysy, jeZ si dnes s melodramatem bézné
spojujeme: bombasticky jeviStni prostor, napinavou zapletku, zamérné piehnané
herectvi a expresivni uzivani neverbalnich vyrazovych prostfedki. Melodramaticka
estetika se v prubéhu 19. stoleti dale vyvijela a postupné pronikala do dalSich
uméleckych druht, vyznaéné do vrcholnych roméanid Balzaka, Dickense, Dostojevského
¢i Conrada. V dals$i podkapitole jsem ve volné névaznosti na Brookse piedstavil
zékladni charakteristiky melodramatické imaginace, jimiz jsou v obecnéj§i roviné
emociondlni exces a moralni polarizace, v estetické roviné pak specifické pojeti
prostoru, Casu, jazyka a touhy; vSechny stylistické znaky jsem zaroveil uvadél na
literarnich piikladech. Ukazal jsem, Ze podstatou prostoru v melodramatickych dilech je
jeho znakova povaha: netvoii jej véci o sob¢, nybrz excesivni znaky, signifikanty, které
odkazuji k mysteriéznim silam fidicim b&h véci, zédkladnim etickym konfliktim a
dramatiim lidského nitra, tedy latentnim signifikétiim tvoficim tzv. ,,morélni okultno®.

Vztah melodramatu Kk ¢asu jsem pojal primarn¢ z hlediska narace: charakterizuje jej
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extrémné zhustény déj, ktery koncentruje obrovské mnozstvi vyhrocenych a vyznamoveé
zabarvenych citl, jednani, konfliktG a udalosti do co nejkratSich casovych usek.
Melodramatickou posedlost extrémy, zvlasté t€émi negativnimi, jsem potom vyjadiil
Bachtinovym pojmem ,,krizovy ¢as®“. Pro melodrama je rovnéz typickd absence jasné
kauzality: logika pfi¢iny a nasledku zde ustupuje potieb¢é dramatizace a maximalniho
emocionalniho uc¢inku. Pfi vysvétlovani melodramatického pojeti jazyka jsem se snazil
zduraznit, Ze melodramatiCti autofi sice protestovali proti nadvladé logu, ovsem nikdy
neodmitali mluvené ¢i psané slovo jako takové, spiSe se pokouseli dodat jazyku
expresivni silu a obohatit vyrazové prostiedky svych hrdinti neverbalnimi znaky (gesta,
pohyby, vykiiky atd.), jez by zaroven byly nositeli vyznamu. A nakonec jsem se
vénoval tématu touhy: zdlraznil jsem, jak melodrama ddv4 nespoutanym touhdm
priichod a prorazi v§im, co ustavuje princip reality, vSemi jeho cenzurnimi mechanismy,
kompromisy a utlumovanim, nicmén¢ bylo rovnéz tfeba zminit, ze tato uvolnéna touha
v melodramatech ptece jen podléhd jistym omezenim. V posledni dil¢i pasazi vénované
Brooksovi jsem melodrama porovnaval s tragédii, abych ukézal, ze nejde o bindrni
protiklady: melodrama na tragédii v lecéem navazuje, jak potvrzuje i Brooksova stat’,
nicméné bylo zapotiebi je jasné odlisit, proto jsem uvedl osm takovych diferenci. Dale
jsem se zabyval nejdilezitéj$i stati o melodramatu filmovém, konkrétné o
hollywoodském rodinném melodramatu z 50. let, eseji Tales of Sound and Fury od
Thomase Elsaessera z roku 1972. Piinos Elsaesserova textu tkvél vtom, ze uchopil
hollywoodské rodinné melodrama jako obecny kulturni a esteticky fenomén
S hlubokymi historickymi kofeny. Navazoval jsem hlavné na autorovu analyzu
zakladnich stylistickych znakl rodinnych melodramat Douglase Sirka a dalSich tvlrct,
pfi¢emZ jsem se logicky soustfedil na ty, jeZ souvisi s vySe nastolenymi kategoriemi:
prostorem, ¢asem a jazykem. Nakonec jsem se zaméfil na souvislosti mezi rodinnym
melodramatem a marxismem a psychoanalyzou a dospél jsem k tvrzeni, Ze melodrama
sobéma mySlenkovymi systémy sdili nckteré pozitivni, osvobozujici vlastnosti,

nicméné také slabiny, jeZ brani produktivnimu rozvinuti touhy.

V dal$i kapitole jsem se zabyval dilem francouzského umélce Antonina Artauda,
predevsim jeho teorii divadla krutosti, kterou nastinil ve sbirce eseji Divadlo a jeho
dvojenec. Nejprve jsem vSak vénoval pozornost Artaudové rétorice a zplsobu

uvazovani, abych odhalil, jak pozoruhodné¢ melodramatické ve svém zakladu jsou.

136



V duchu melodramatického kontradiskursu, akorat o poznéani radikalnéji, protestoval
proti racionalistické zapadni spolecnosti, kterd ve jménu vSemocného rozumu vytésnila
vSe magické a nadpfirozené. Stejn¢ jako piedchozi melodramaticti autofi si také
uvédomoval dasledky plynouci ze ztraty posvatna a pokousel se ji zaplnit moralnim
okultnem, nikoli explicitnim navratem k nabozenstvi, jeho moralni okultno vsak mélo
specifickou, téméf metafyzickou povahu. Artaud zaroven dovadél do krajnosti dva
typické znaky melodramatické imaginace: exces a moralni polarizaci. Jak jsem potvrdil,
hyperbolickd rétorika, s niz popisoval vlastni utrpeni, prosvitala vSemi jeho dily 1
faktickymi ¢iny, podobné jako tendence délat ze sebe a postav, do nichz se stylizoval,
obéti spiknuti. V dal§i podkapitole jsem se vénoval samotné vizi divadla krutosti:
pfedev§im jsem analyzoval zplsob, jakym Artaudovo ideédlni divadlo mélo zachazet
S prostorem, ¢asem, jazykem a touhou. Koncepce jevisté do znacné miry odpovidala
melodramatické ideji prostoru pfeplnéného expresivnimi a symbolickymi, a piesto
srozumitelnymi znaky, ,,prostorovymi hieroglyfy*, jak fikal Artaud, mizanscéna a
zejména zvukovd stranka se ovSem mély od béZznych melodramat odliSovat
heterogenitou a rozptylenosti. Pojeti ¢asu se rovnéz fidilo v zdsadé melodramatickou
logikou: d¢j mél byt extrémné zhustény, plny emocionalné a vyznamove nabitych scén
a zalozeny na nahodilych zvratech, ov§em naptiklad techniky zivych obrazi vyuzival
K rozmanitéj§im ciliim nez tvirci melodramat. Planované scénické vyuzivani jazyka
samoziejmé¢ vyplyvalo z Artaudova celozivotniho odporu k logocentrismu, na
mluvenou fe¢ nicméné zdaleka nerezignoval, jen ji chtél dodat expresivni a symbolické
kvality (napiiklad prostfednictvim vyrazné, az agresivni intonace ¢i zatikavani, které by
horizont melodramatu zjevné piekonavalo) a zrovnopravnit ji s feéi téla a prostorovych
ulohu, proto Artaud kladl takika bezprecedentni diiraz na gesta a pohyb, ale i na
choreografii a organizaci tél v prostoru. Artaudovo pojeti touhy potom bezprostiedné
souvisi s pojmem krutost, jenzZ je zaroven univerzalnim metafyzickym principem,
dionyskou vili k Zivotu naruSujici vSechny strnulé hierarchie a zdanlivé protiklady a
bezucelnym, iracionalni jednanim, jeZ neni pouze destruktivni, nybrz také potencialné
afirmativni, tvofivé, vznasejici nové moralni naroky a otevirajici cestu k utopii
bezmezného, zduchovnélého a vSech kontrolnich mechanismi zbaveného téla, ,,t¢la bez
organti“. Takto pojatd touha tedy evidentné jde az na hranice moznosti melodramatické

imaginace. V nasledujici subkapitole jsem se pokousel odpovédét na otazku, jaky vztah
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Artaud k melodramatu vlastné zaujimal. Nejprve jsem na jeho divadelni vizi aplikoval
osm kategorii, na zaklad¢ nichz je mozné rozliSit tragédii a melodrama (viz prvni
kapitola), abych dokazal, Zze Artaud mél navzdory formalnim proklamacim blize
k melodramatickému nez k tragickému citéni. Dale jsem pfiblizil jeho velmi pozitivni
vztah k anglickému divadlu jakubovské a karolinské éry, jez melodrama v mnohém
pfedznamenavalo, k melodramatické gotické fikci a také k samotnym divadelnim
melodramatiim. V pfedposledni podkapitole jsem piedstavil Artaudovu adaptaci hry
Cenciové, jediné autorovo dokonéené dilo, jez mélo uplatnit ideje divadla krutosti
V praxi. Snazil jsem se piedevs§im vyvratit tvrzeni, ze jde o propadak, kterym nema cenu
se zabyvat, a prokazat, ze jakkoli v mnoha smérech Artaudové teoretické vizi
neodpovidd, v jinych je jiz smélym nakrocenim k divadlu krutosti. Na zavér této
kapitoly jsem shrnul znaky, které divadlo krutosti sdili s melodramatickou imaginaci, a
dospél jsem ktvrzeni, ze divadlo krutosti piredstavuje radikdlni vyjadieni

melodramatické imaginace.

V posledni ¢asti jsem pfistoupil k ptipadové studii: k ilustraci svych tezi jsem si vybral
snimek némeckého reziséra Rainera Wernera Fassbindera V roce se trindcti uplnky
zroku 1978, ktery niternou spfiznénost melodramatické imaginace a divadla krutosti
presvédCivé realizuje, a vytvaii tak umélecky tvar, ktery je zcela specificky,
»artaudovské melodrama®. Zprvu jsem ukézal, jak Fassbindera ovlivnila rodinna
melodramata Douglase Sirka a ideje divadla krutosti, nasledné jsem pfikroc€il k samotné
analyze na zaklad¢ Cctyf zakladnich kategorii, jeZ jsem vytyCil v prvni kapitole.
Koncepce prostoru v daném snimku je podiizena zdkladni melodramatické myslence, ze
se vSechny prostorové prvky musi stat excesivnimi znaky, signifikanty hlubsi
skutecnosti. Fassbinder ov§em oproti klasickym i progresivnim melodramatiim rozvinul
ideu heterogenniho prostoru, kterou zdiiraziioval Artaud, a zaroven vyuzil mizanscény a
zvukové slozky k vyjadieni principu ,heteropatické identifikace* souvisejicimu
s Artaudovou krutosti: pocity a myslenky se na zakladé né& vytrhuji z hranic
individudlniho téla a uzaviené subjektivity a ztotoziuji se s pocity a myslenkami jinych
entit. Za pozornost stoji 1 vyuZiti zvukové stranky, kterd je na rozdil od melodramat a
v souladu s divadlem krutosti skute¢né riznoroda, sloZzena z nékolika vrstev, jejichz
juxtapozice s obrazovou strankou a mezi sebou navzajem utvaii vyznam. Pojeti Casu

rovnéz souzni s tim melodramatickym: hlavni hrdina zaziva krizovy ¢as neboli Cas
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poslednich okamziki védomi (Bachtin), vnémz se ,,okamzik rovna bilionu rokd®.
Chaoticky, zhustény a hyperbolicky charakter vypravéni daleko vice pfipomind sen ¢i
halucinaci nez vSednodenni realitu a nepravdépodobnost se v Artaudové duchu stava
konkrétnim prvkem poezie. Vyuziti zivych obrazi, jez symbolicky zastavuji d¢j, je vSak
rozmanitéjsi nez v melodramatech a presvédCiveji odrazi jejich proklamovanou funkci
v divadlu krutosti. Vztah Fassbinderova snimku k mluvenému jazyku vyjadiuje jeden
Z citati, jez se ve filmu objevi: ,,Nejvice se bojim, ze jednoho dne budu schopen své
myslenky vyjadfit slovy*. Postavy davaji prichod svym citim, prokladaji mluvenou fec
hysterickymi vyktiky a bouflivymi gesty a v n€kterych okamzicich jen ziraji neschopné
slova. Re¢ hrdint je navic mnohem agresivngjsi, piimocaiejsi a vice spjata s télesnou
strankou nez v béznych melodramatech. Podobné jako v divadle krutosti nabyva na
dalezitosti intonace a prace s dechem, jez maji neziidka symbolicky vyznam, na
nckolika mistech potom pfichazi ke slovu =zafikavani, technika, kterd horizont
klasickych melodramat pfekondva. Fassbinder rovnéz bral zietel na pohybovou stranku,
proto je z mnoha scén znat pecliva choreografie. Originalnim prvkem, jejz Artaud
pouze letmo naznacil, je zde ,,volna polopiima fec*, stala pfitomnost ciziho hlasu ve
vlastni teci, jez slouzi jako dalSi nastroj heteropatické identifikace. A konecné
Fassbinderovo pojeti touhy v tomto snimku rezonuje s Artaudovou krutosti, a to ve
vSech tfech zminénych vyznamech. Metafyzickd krutost zde pifimo souvisi se
Schopenhauerovou villi, dionyska touha po Zivoté Zene postavy k neustalé transformaci,
jejimz nej€astéjSim projevem je praveé heteropaticka identifikace, a ono bezucelné,
iracionalni jednéni, které umozinuje zapas s krutosti a otevird cestu k utopickému télu

bez organtl, predstavuje masochismus.

Artaudovské melodrama se tedy zasluhou Fassbindera stalo realitou. Nezbyva nez
doufat, Ze na n¢j v budoucnu nékdo navaze, nebot’ v poslednich letech tento esteticky
vliv takika vymizel. Kombinovany vliv divadla krutosti a klasického melodramatu Ize
vypozorovat jiz ve filmech, které Fassbinderovu opusu ptedchazely, namatkou ve
snimku slavného divadelnika Petera Brooka Marat - Sade (1967) &i v Ddblech (1971)
Kena Russella, ovSem v obou dilech artaudovska rovina zna¢né pievazuje nad tou
melodramatickou. Naznaky artaudovského melodramatu v duchu snimku V roce se
trinacti upliky mizeme vidét vdilech Dereka Jarmana, tvirce, ktery byl

s Fassbinderem v mnohém sptiznén. Naptiklad v Caravaggiovi (1986) Jarman zachazi
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S vizualni strankou podobné jako pozdni Fassbinder a zaobira se obdobnymi otazkami
(telo, ambivalentni sexualita, fluidni identita). Snimek navic nezapfe inspiraci jak
progresivnim hollywoodskym melodramatem, tak divadlem krutosti, nicméné ve
srovnani s filmem V roce se trindcti uplnky je prili§ uméfeny a kontemplativni, ¢imz se
od hranic artaudovského melodramatu evidentné vzdaluje. Jiny typ symbidzy
melodramatu a divadla krutosti, na Fassbinderové vlivu zcela nezéavisly, bylo mozné
shledat naptiklad ve filmu Svatd krev (1989) reziséra Alejandra Jodorowského, ktery
toto souznéni realizuje s pro néj typickym bizarnim humorem. Z poslednich dvou dekad
bychom filmy navazujici na Fassbinderovo artaudovské melodrama hledali jen obtizné,
nicméné stale doufam, ze se situace mize zménit. A jakkoli si nedélam iluze, rad bych
vétil v nadé€ji, Ze by ma pradce mohla znamenat vyzvu také pro nckteré ceské filmové

tvurce.
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Upir Nosferatu (Nosferatu, eine Symphonie des Grauens, F. W. Murnau, 1922,
Némecko)

V roce se trinacti uplnky (In einem Jahr mit 13 Monden, Rainer Werner Fassbinder,
1978, Némecko)

Vse, co nebe dovoli (All that Heaven Allows, Douglas Sirk, 1955, USA)

Whity (Whity, Rainer Werner Fassbinder, 1971, Némecko)

Zoufalstvi (Despair, Rainer Werner Fassbinder, 1978, Némecko)

Zivot je cesta (Now, Voyager, Irving Rapper, 1942, USA)
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Obrazkova priloha

Kapitola 2:

Obr. 1: Artaudiav Mnich - Zivy obraz I

Zdroj: http://50watts.com/Artaud-s-Tableaux
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Obr. 2: Artaudiiv Mnich - Zivy obraz 11

Zdroj: http://50watts.com/Artaud-s-Tableaux
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Kapitola 3:

Obr. 1: Nemozna perspektiva

Obr. 2: Ramovany pohled
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Obr. 3: Nékolikanasobné ramovani

Obr. 4: Zrcadlo jako vyraz odcizeni
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Obr. 6: Zabirani zpoza predméti

Obr. 7: Heterogenita prostorovych hieroglyfi
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Obr. 9: Psychotické kresby

Obr. 11: Zavodni videohra
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Obr. 12: Exploze

Obr. 13: Sestielovani letadel

Obr. 14: Jatka |
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Obr. 15: Jatka Il

Obr. 17: Jatka IV
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Obr. 18: Jatka V

Obr. 19: Jatka VI

Obr. 20: Tlumené osvétleni
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Obr. 21: Expresionistické stiny

Obr. 22: Astralni symboly I

Obr. 23: Astralni symboly II
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Obr. 24: Zivy obraz I

Obr. 26: Tvar v zrcadle
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Obr. 27: Pantomima

Obr. 28: Gesta a vyrazy tvare I

Obr. 29: Gesta a vyrazy tvare 11
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Obr. 30: Gesta a vyrazy tvare 111

Obr. 31: Gudrun a Schopenhauer

Obr. 32: Tanec
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Obr. 33: Tanec Il

Obr. 34: VzhliZeni k utopii
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