Text je autorskym dilem, které podléha ochrané podle autorského zakona. Uziti tohoto
dila je mozné pouze formou studia. Jakékoliv jiné uZiti, zejména rozmnozZovani nebo
poskytovani tfetim osobam, podléha sankcim dle § 40 autorského zakona a § 152
trestniho zakoniku.

ZDENEK HORINEK

MOZNOSTI DIVADELNI MONTAZE

MOZNOSTI DIVADELNI MONTAZE 1.
(Sukcesivni montaz)

Esteticky pojem montaze ma sviij piivod ve filmu a filmové teorii. Byli to zejména
sovétsti filmovi umélci a myslitelé (Sergej Ejzenstejn, Vsevolod Pudovkin, Viktor Sklovskij),
kteti se zaslouZili o jeho praktické a teoretické rozsifeni. Z filmu se tento pojem stéle vice §ifi
i do teorie jinych uméleckych odvétvi, zejména do literatury a divadla. Tento pienos neni ani
nahodily, ani nasilny. Montaz jako tvarny princip neni ostatné filmové novum. Existovala,
byt nepojmenovana, uz davno pied filmem (ne ndhodou ji objevuje Ejzenstejn napf.

v metaforické skladbé PuSkinovy poezie — viz stat’ Montaz 1938). Ale na druhé strané ptislusi
filmovému umeéni nespornd zasluha, Ze jeho specificky material a specifické prostredky
umoznily Siroké a vSestranné uplatnéni tohoto tvarného principu.

Nové vyrazové prostiedky filmu pochopitelné ovlivnily divadelni uméni (a to nejen
v tak specialnich ptipadech jako bylo politické divadlo Erwina Piscatora nebo povalecné
»divadlo faktu®), ale v jistém smyslu nam téz oteviely nové pohledy na dramatickou a
divadelni strukturu vitbec. Pravé tato moznost nového vidéni zakonitosti divadelniho dila a
jeho jednotlivych slozek v roving horizontalni i vertikdlni je nejpadné€jsim diivodem
pro zavedeni cizorodych pojmll montdz, montazni princip do teorie dramatu a divadla.

Montéz, jak ji chape S. Ejzenstejn, neni pouhym ndhodnym a mechanickym
spojovanim, ,,slepovanim* obrazi, scén, zabért. Podstata montaze je dramatickd a
dialekticka: mezi jednotlivymi ¢lanky montdzniho fetézce jsou rozporné vztahy a z nich
vznikaji nové vyznamy, v jednotlivych samostatnych ¢lancich neobsazené, ,,...dva jakékoli
kousky, polozené vedle sebe, se nevyhnutelné sjednocuji v novou predstavu, jez povstala
z tohoto srovnani jako nova kvalita.” (S. EjzenStejn: Montdz 1938). Vznik novych vyznamil
pouhym spojenim ¢asti vyplyva uz ze samotného vnimani montaze ¢asti jako celku, 1 kdyby
se jednalo o spojeni zcela nahodilé. I text sestaveny z jednotlivych vét podle principu
nahodilosti (napf. tahdnim potiSténych papirka z klobouku) by byl vniman jako celek a byly
by hleddny vyznamové spojitosti jednotlivych casti. Ale to je otdzka pro psychologii
uméleckého vnimani. M¢ zde zajiméa montaz jako zdmérné spojovani ¢asti, kde i nové
vyznamy vznikajici na §vech jednotlivych dila jsou zdmérné, byt’ nikoli beze zbytku a piesné
kalkulovatelné.

2.

Naznac¢me si nejdiive zékladni moznosti uplatnéni montézniho principu
pti komponovani dramatického dila — v jeho makrostruktufe i mikrostrukture.
Nejjednodussim zptisobem je mechanické spojovani riznorodych ¢asti ve volny celek, jak se



s tim setkavame u riznych divadelnich nebo alespon s divadlem sptiznénych zabavnich
produkci (kabaret, music-hall, revue, estrada). Pti bliz§im ohledani zjistime, ze

pres vyznamovou nesouvislost jednotlivych Cisel, neni jejich vazba tak mechanicka a
nahodila, jak by se mohlo na prvni pohled zdat. Jsou-li takové potady dobie sestaveny, pak
maji, ne-1i spole¢nou tematickou osu, aspon spolecné zaméfeni, ,,raz. Nelze se zdarem
spojovat kdekoli kdykoli cokoli. A nelze to se zdarem spojovat ani jakkoli. ZkuSenost uci, ze
se pro udrzeni pozornosti a napéti osvédcuje nejen stiidani ¢isel veselych a sentimentalnich,
zévaznych a oddechovych, dramatickych a hudebnich atd., atd., ale téz promyslena
kompozice celku (efektni vstup po navazani pocatecniho kontaktu, prvni vrcholné ¢islo
pted pfestavkou, druhy vstup — znovunavazani kontaktu po ptestavce, druhé vrcholné ¢islo
na uplném konci, ptipadné kratké, ale prekvapivé pridavky).
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(v sirokém smyslu) a spole¢né spolecenska situace (Tteti fiSe). Scénky jsou rtizné dlouhé,
ruzného charakteru a zdnru — od nékolikafadkového tryvku dialogu, momentky

pres anekdoticky pointované vyjevy az k uzavienym, samostatné fabulovanym
»~minidramatim®. VSechny tyto relativné samostatné ¢asti maji spolecné Sirsi téma
(nacismus), nazirané (na rozdil od fabula¢né syntetizujiciho pojeti podobné latky napft.

v Kulatolebych a spicatolebych) analyticky: predmét je podrobné a zevrubné zkouman,
obhliZen z riiznych stran dil¢imi, ale pronikavymi pohledy. Syntetizujici aspekt neni vtélen
piimo do dramatické struktury — je ponechan hodnoticimu postoji divéka.

V dramatickém ,,oratoriu“ Petera Weisse Preliceni je montdz urcujicim a hlavnim
tvarnym principem, ktery umoziuje systematicky rekonstruovat zivot a smrt ve vyhlazovacim
tabote bez fabulacni osy individuélnich lidskych pfibéhi. Stavba a fad dramatu jsou
analogické stavbé a fadu taborového mechanismu. Zpév o rampé¢, o tdbote, o houpacce...

o cyklonu B a o spalovacich pecich (jak se jmenuji jednotlivé ¢asti ,,oratoria®) predvadeji
typicky cyklus taborové existence: ptijezd do tabora, zivotfeni v tabote, likvidace. Jako
kdybychom provadeéli exkurzi v néjakém vyrobnim podniku a sledovali jeho chod od pfisunu
surovin az k hotovym vyrobktim. Technologie organizovaného vrazdéni: smrt jako primysl.

3.

Nase autorské divadla Sedesatych a sedmdesatych let (Studio Ypsilon, Divadlo
na provazku, HaDivadlo aj.) dospivaji k novému pojeti dramatického textu a v této souvislosti
1 k novému pojeti montazni metody. Proti obvyklému typu dramatu, napsané¢ho v duchu
platnych konvenci a proto snadno ptenosného, pracuji s divadelnimi scénari, které jsou
urceny pro konkrétni inscenace konkrétnich soubort a jsou vyrazem jejich pojeti divadelnosti.
Jsou-li tyto scénafe Casto vybudovany na montdznim principu, pak tento princip plati zdroven
jako zakonitost dramaticka i1 inscenacni, pii ¢emz neni podstatné, zda definitivni scénar
inscenaci pfedchazi (jak je tomu u inscenaci HaDivadla) nebo vznikd az béhem zkuSebniho
procesu (jak je tomu vétSinou — ale ne vZzdycky — u Studia Ypsilon). U obou soubort vSak
muizeme sledovat vyvoj montazni metody od nejjednodussich a mechanic¢téjsich forem
zivotopisné montazi Voni sou hodnej chlapec, HD — od Panoptika k psychologické montazi
Hry bez pravidel a poetické montazi Zrcadleni.

V tvahach nad situaci soudobého dramatu se Casto ozyvaji hlasy, vyslovujici
pochybnosti nad montdzni metodou a volajici po navratu ke “klasické formé* pevného
fabula¢niho dramatu i ke klasické vystavb¢ inscenace. Jsou-li tyto hlasy opravnéné, kdyz
volaji po fadu, jsou pochybené, kdyz doporucuji navrat k fadim starym a osvédéenym. Mély



by spise volat po dobré montazi, kterd se nespokojuje s mechanickym nebo laciné Sokujicim
spojovanim riznorodych ¢asti ve zmateny celek. Nejde o to vymitat montaz proveéfenymi
fabula¢nimi technikami; jde o to dat montéazi pevnéjsi fad, zalozit ji na uméleckych
zéakonitostech, které jsou zakotveny v osobitém divadelnim mysleni.

HaDivadlo se pokousi fesit problém vztahu vnitiniho (vnitini prozitky, myslenky, city,
duSevni stavy dramatickych postav) a vnéjsiho (jejich vnéjsi projevy) svou vlastni cestou.
Hleda pro vnitini realitu smyslové nazorné a imaginativné provokativni jevistni ekvivalenty,
které maji vnéjsi konkrétnost scénického déni a pfitom se nepodtizuji zakoniim vnéjsi logiky
jednani a vnéjsi zivotni pravdépodobnosti.

V divadelni praxi Studia Ypsilon pfedstavuje montaZ jenom jednu z repertoarovych
linii. Ypsilonka se nevyhyba ani dramatu s pevnou fabuli, ba ani riznym konven¢nim nebo
dokonce pokleslym zanram, které pfehodnocuje svym inscenacnim piistupem. MontaZzni
kompozice se vyskytuji zejména v tematické oblasti, kterou Ize nejobecnéji pojmenovat
divadlo-svét.

Montézni metoda umoziuje v inscenacich tohoto typu pojmout do zabéru co nejsirsi
okruh jevil, zndzornit umélecké zaméry a pokusy jedincli nebo celych skupin v dobovych
souvislostech a v konfrontaci i v konfliktech se stanovisky odliSnymi a odporujicimi.
Montézni metoda tak kvantitativné i kvalitativné podporuje tendenci k umélecké objektivité
pti zpodobovani skute¢nosti. Kvantitativng se to projevuje priklonem k divadlu faktu (svého
druhu), k form& umoziujici obsahnout vétsi mnozstvi materialu nez dovoluje technika Cisté
fabulacni; kvalitativné pak zejména proménovanim hlediska, stfiddnim zornych uhlid se
zvlastnim dlrazem na soucasné (vnitin¢€ opét diferencované) hledisko inscenatort,
na obcansky angazovany postoj jednotlivych ¢lent herecké party.

4.

Kdyz se hovoti o historii ¢eského herectvi, zduiraznuje se zpravidla jenom jedna jeho
tradice — linie vrcholici herectvim psychologického realismu. NaSe téma vsSak vyzaduje tuto
jednostrannost korigovat. Vedle tradice psychologického herectvi usilujiciho o komplexni a
kontinuitni zpodobeni dramatickych charakteri, existovala odedavna i vedlejsi, mozna
okrajova, ale koneckoncti velmi produktivni tradice herectvi komedialniho, pracujiciho
postupy v mnohém odliSnymi, ¢asto ptfimo protichidnymi. Neminim spekulovat o tom, jak
vlastng hral takovy Jindfich MoSna a co se vlastné skryvalo za hereckymi improvizacemi F. F.
Samberka (traktovanymi zhusta anekdoticky jakoby motivované neznalosti textu), ale v dobé
dohledné spattuji rozkvet tohoto herectvi v neoficialnich divadélkach a kabaretech prvni
republiky s herci trvalymi 1 pfilezitostnymi, v€etné hrajicich neherct. Revolu¢ni scéna,
Cervena sedma, E. A. Longen, Vlasta Burian, Ferenc Futurista atd. atd. Jednim z vrcholl
tohoto herectvi, v némz psychologickou cestu pii tvorbé charakteru na zaklad¢ fixniho
dramatického textu ¢asto nahrazovaly variace na dané téma, improvizace, zcizujici komentare
a parodie, je (vedle obiiho zjevu Burianova) nesporné herecka praxe obou protagonistii
Osvobozeného divadla, kteti ptiznacné pfistoupili k divadelni ¢innosti bez jakéhokoli
hereckého Skoleni a v polemickém vztahu k tehdejSimu oficidlnimu divadlu. Jan Grossman
napsal roku 1961 o herectvi V+W: ,, Zakladem herecké prace Voskovce a Wericha nebyla
jednotna linie postavy — psychologie — ale montaz riznych zabérh: ne charakter, ale sled
charakterizaci. Proteovska pohyblivost klaunti dovolovala i velmi pohyblivou hru. Klauni
hrali a hrali si a stacila slovni nardzka, aby se jeden klaun rdzem proménil v politického
predédka, druhy v burzoazniho snoba nebo nadutého vlastence. Pfehrani bylo rychlé a usporné,
bez expozic a motivaci. Herci vyuzivali hojné€ v rozporu mezi tim, co si mysli, a tim, co se
fikd, mezi sdélenim a zpisobem sdéleni, parodovali a travestovali.“ (Sila vécnosti, Divadlo
8/1961).



Proména herectvi v Osvobozeném divadle nebyla ovsem uplna a vSeobecna. Tykala se
plnou mérou obou protagonistd, ale vétSina ostatnich hercl vytvarela pomoci pfimocarého,
naznakov¢ charakterizujiciho herectvi fabula¢ni ramec, v némz se mohli V+W svobodné
pohybovat jako herecti a spolecensti outsidefi, jak prozrazuje uz jejich malo urcité oznaceni
V soupisu postav: vrstevnici, neutralové, nocleznici, konkurenti na naklonéné roving, Positiv —
Negativ aj. Uvolnénost jejich projevuje déna jejich funkci v predscénach, kde komentuji
udalosti, konfrontuji star¢ realie s aktualitami dne, uvazuji o dobovych problémech,
prechdzeji z tématu na téma po zadkonu sdruzovani piedstav. Tato uvolnénost se pak prenasi i
do jejich fungovani v ramci ptibéhu, kde svym zmatenym a rozpornym jednanim, svymi
neorganickymi odbockami sice narusuji chod déje, ale vyznamove dovrsuji jeho hlubsi smysl.

Tyto zkuSenosti autorského herce uplatnil mnohem pozd¢ji Jan Werich i v terénu
zdanlive k tomu zcela neadekvatnim, napt. ve svych slavnych televiznich inscenacich jako
konven¢nimi prostiedky psychologického herectvi jednolity, uzavieny dramaticky charakter,
ale slozité si pohrava s roli, medituje v roli, odbocuje, komentuje, paroduje, cituje... Vysledek
je pozoruhodny: jeho spoluhraci (a jsou to vesmés dobii herci) vychazeji vedle né¢ho
,»placatéji, prestoze diislednosti a kontinualnosti charakterové kresby usiluji
o psychologickou plasticitu.

Ve Werichové herecké praxi je naznacena moznost aplikovat principy neregulérniho
herectvi i v oblasti normalni, ,,pravidelné* dramaturgie. Ze tento herecky pfistup neni pouhou
vyjimkou a vysadou Jana Wericha, jedine¢né osobnosti s jedinecnou uméleckou zkuSenosti,
by mohly dosvédcit dalsi ptiklady. Uved’'me alespon jeden tpln€ odjinud. O Gustavu
Holoubkovi, jehoz umélecka kariéra byla cele spjata s béZnym repertoarovym divadlem a
s béznym repertoarem literarn¢ hotovych klasickych a modernich dramatickych texti, napsal
svého &asu polsky kritik: ,,Rikal mi neddvno Holoubek, Ze se mu nejlépe hraje, kdyz vi, ze
hraje a Ze je v divadle, kdyz nepfestavaje byt Goetzem (jde o Sartrovu hru Dabel a panbiih —
pozn. ZH) pozoruje chyby partnera a vidi soucasné sebe o¢ima divakd. (...) Jednim
z ptredpokladu staré teorie herectvi byla duslednd stavba postavy, jeji tiplné provedeni
od prvniho obratu az do konce, stvofeni charakteru a vérohodné podani jeho promén uplnou
psychologickou motivaci. Je nasnad¢, Ze tato teorie herectvi odpovidala piedpokladiim
romanu 19. stoleti, v némz osud i charakter splyvaji. Jsou scény, kdy Holoubek, hrajici
Goetze, ukazuje ho zvnittku, téméf se s nim ztotoziuje. Jsou scény, kdy jako by se na n¢ho
dival ze strany, kdy pouze naznacuje akce, kdy komentuje. Neni to jist¢ disledna stavba role,
ani diisledna stavba postavy. Ale tak vlastné postupuje soucasny romanopisec. Vi, Ze nevi
vSechno ani o postavé, kterou stvofil. Vi, Ze neni mozné v&€dét vSechno. Netouzi po tom, byt
disledny. Resi pouze tkol, ktery si dal.“ (Jankott: Miarka za miarke)

5.

V soucasném divadle zcela osobité a po svém pokracuje v tradici moudrého
werichovského herectvi — nazirajiciho nejen vlastni pfedmét predvadéni, ale i jeho Siroky
kontext s védoucim nadhledem — Ivan Vyskocil se svym po léta stale obnovovanym
»hedivadlem®. Zakladem produkci Ivana Vyskocila je vypravéni a uvazovani o dimenzich,
pric¢inach a moznostech ptibéht. V této zékladni linii jde o sebehru vypraveéjiciho,
uvazujiciho, pochybujiciho, tdziciho se, demonstrujiciho, apelujiciho Ivana Vyskocila,
rozSafného Sokrata a rozchechtaného satyra, chvilemi téz rozchechtaného Sokrata a
rozSafného satyra, ale daly by se pouzit i jiné pfivlastky na roz-, napf. rozverného,
rozmarného, roztomilého, rozdovadéného, rozruseného, rozpustilého, rozlozeného... Protoze
ptibehy a produkce Ivana Vyskocila se spiSe rozkladaji nez skladaji, coz si mohou dovolit
prave pro bytelnost svého subjektu, autora 1 interpreta v jedné osobg.



Sebehra je mozaikovité prolozena citacemi, komentafi, charakteristikami, minihrami.
Napt. v ,,evokaci paté, posledni, ovSem ne tak docela Proc tedy viastné Karolina volala dru
Baxovi? Ivan Vyskocil hraje nejen ob¢ strany rozhovoru dr. Baxy s Karolinou, ale
ve zkrouSené pdze se spadlym oblicejem ztélesniuje 1 zchatraly dim kdesi v Szegedu, dnes
MLR; Egona Simané pak predvadi v tifadé za stolem i doma ve vang, zejména vsak pfi tvorbé
zenského romanu, kdy dovadi soucasné se dvéma muzami, podle jejichz diktatu snuje
milostné scény... V neméné nesouvislych, ale tematicky soustfedénéjsich produkcich vytvari
pak komplexni, byt roztrzité charakterokresby — tak napt. v Haprdansovi ucini z dimyslné
traktovaného Polonia hlavni postavu Hamletovy historie.

Ptedpokladem Vyskocilova charakteristického hereckého zptisobu je charakter jeho
pribéht, které nejsou neménné a definitivné autorsky dany, ale pouze navrhovany,
objevovany a obménovany, hledé se jejich optimélni podoba a jejich optiméalni mozny smysl
nebo spise: mozné smysly. Z predvadéni ptibehti jakoby ve stavu zrodu vyplyva interpretacni
rozpor mezi mnohomluvnosti komentovaného vypravéni (epickd rozkos z fabulovani spojena
s myslenkovou ekvilibristikou) a maximalni zhusSténosti a usecnosti zlomkovitych hereckych
charakterizaci. Arzendl vyrazovych prostfedkil je bohaty a stylové rozmanity: na jedné strané
expresivni a az polopatisticky instruktivni slovni projevy, na druhé stran¢ groteskné
hyperbolizovand hra rukou a obliceje, parodisticky vyuzivajici 1 pokleslych prostiedki
herecké Sarze. Ale komediantu Vyskocilovi stale hledi pies rameno Vyskocil-filozof a
moralista, ktery se za kazdou cenu snazi dobrat pravdy a nepiestava v tomto smyslu apelovat
na védomi a svédomi svych hostl-divaka.

S mnohymi sty¢nymi body, ale na kolektivni bazi se uplatiiuje montazni princip
v herectvi Studia Ypsilon. Jako rozvinuty ptipad a ptiklad autorsko-hereckého podani mize
poslouzit Outsider Jana Schmida s Janem Schmidem v roli Outsidera a s Janou Synkovou
v rolich jeho druzek (rezie: Evald Schorm a Jan Schmid). Na poc¢atku bylo epické vypravéni
o jednom dlouhovékém hrdinovi. Na konci je inscenace, v niz Jan Schmid tento sviij pfibéh
jevistné predvadi vSemi prostfedky, které ma k dispozici: slovem mluvenym i zpivanym,
gestem pfirozenym i neprirozenym, pohybem obyc¢ejnym, stylizovanym, vselijak
deformovanym i tane¢nim, v rdmci riznych zanrt a Zanrovych poloh. Napft. a na preskacku:
cumla bonbon, vypravi skute¢né ptihody z détstvi, imituje psa, piednasi o narodnich tradicich,
0 rozmnozovani, o sexu aj., kraji a rozdéluje v tanecnim rytmu chleba, fizne se do prstu, zpiva
o mesici, o latkové vymeéné, o svych dvou hlavach aj., ma halucinace a trpi v blazinci
stthomamem, hézi 1zicku z zidle do lavoru, ufizne si ucho, provadi rekonstrukci ,,nahaté
M4;ji“, recituje vlastni verse, predstavuje sochu, stfili se pii souboji (s opernimi citacemi
z Onégina), stouré se v nose (s vykladem o $t'ourdni), umird, coby mrtvola se aktivné podili
na svém pohibu, vstava z mrtvych, d€la interview s Ljubou Hermannovou...

Promény Jany Synkové jsou vnéjskoveé méné napadné, ale o to jemné;jsi a
rafinovanéjsi ve volbé vyrazovych prostiedkll. SpiSe nez k proménam situaénim sméiuji
k proménam charakterovym: sttiddnim hereckého vyrazu od obycejného ,,civilu®“ az
k parodované preciozité postihuje herecka bez mistkii psychologické motivace protielou
Séfku pokleslého kabaretu Marlén, romanticko-obrozeneckou milovnici, vehementni
bojovnici proti muzskému pohlavi a za Zenska prava, vécnou komentatorku, roz¢arovanou
manzelku, Zenu zrozenou na pavlaci s periférni vyslovnosti...

Nepravidelny Zivotopis Outsidertiv se predvadi nesouvisle, s odbockami a
preskackami, misty zkracené a zhusSténé, misty nastavované, zpomalované a rozméliiované,
naucen¢ i improvizovan¢. Ostatni postavy (ti1 divky, klavirista, védecky pracovnik a host)
vytvareji podminky pro exhibice Outsidera a jeho vé¢né druzky, sugeruji ovzdusi a osvéti
jejich zivota. Ale to je jen vnéjsi rozmér jejich funkce; svym vnitinim rozmérem jsou tyto
postavy promitnutim a ztélesnénim jednotlivych stranek Outsiderovy rozporné psychiky.
Tvorti-1i Outsider osu a stied hry, hrstka spoluhracii buduje svymi postoji kolem této osy a



tohoto stfedu ,,stereo-metrickou” sit’, v nizZ je objekt nazirdn a hodnocen z riiznych hledisek a
v riznych perspektivach. Vyznamova polarita je ddna stfidanim a stfetanim pohledu
sveédeckého i ,,védeckého®, intimniho i vefejného, osobn¢ zaujatého i radobyobjektivniho.

Seznameni Outsidera s Annou Holinovou se vyvine takto: Outsider vypravi skute¢nou
prihodu z détstvi o tom, jak ho pokousal jeden z Sesti psti v myslivné. Jeho vyklad je
preruSovan jednak Marlén, ktera to slySela tolikrat, Ze uz to nechce poslouchat, jednak
vécnym, ale ponékud nejapnym dotazem védeckého pracovnika, ktery mini, Ze to byly spise
zirafy. Nicméné pokousany Outsider-dité byl obvazan, uloZen do postele, maminka ho hladila
po vlasech a on lezel a lezel... a zapalil si cigaro... A nastava nejkrasnéjs$i vzpominka z détstvi:
trojice divek se ujima ,,chlapecka®, slozi ho na postel, hladi, Simré, lechtd, tah4 ho za vousy a
déld mu manikaru. Zatim Miroslav Kofinek hraje Schubertovo Dostavenicko, klavir ptebira
Marlén, aby klavirista mohl zpivat a doprovazet se pantomimickou ilustraci pisiového déje,
ale v prestavkach mezi zpévem staci jeste doplnit Skoldcky Marlénin prstoklad vyraznymi
akordy. Schubertova melodie ndhle nenapadné pfechazi do jiné ,,opery*, cehoz se
s velkooperni machou a vasni chopi jedna z divek, aby hlasovou linku pfedala zase Tanu
Schmidovi a ten ji op&t nenapadné prevedl do arie Cajkovského Triqueta, kterou ironicky a
do mikrofonu neoperné ukonci Marlén. Uz zcela vécné oznami: ,,Outsider se seznamil
s Annou Holinovou na tanec¢nich vecircich.” Pokus o rekonstrukci sezndmeni je proveden
dvakrat. Po prvé Marlén odpovi vulgdrnim tonem periférni Stétky, teprve po druhé nasadi
adekvatni ton upejpavé divenky, kterou nicméné také néco na Outsiderovi piitahuje. Marlén
op¢€t véené konstatuje: ,,A tak jsme se seznamili®, ale vzapéti se nabadaveé obrati do hlediste
s vykladem, ze by se lidé méli seznamovat na pracovisti, protoze tam se nejlépe pozna, co je
v ¢loveku ukryto. Po skonéeni vykladu Anna Holinova (nebot’ je to ona) s precidzni
vyslovnosti deklamuje autenticky, bezdééné komicky, milostny obrozenecky list. Nasleduje
definitivni sbliZeni se svatbou za citace ptisluSného pochodu. Manzelsky Zivot Outsidera a
Anny Holinov¢ je podéan zkratkovitou demonstraci, v niz se dvojice béhem nékolika desitek
vtefin miluje, stard, laSkuje, pfe a hada, starnouc pfitom viicihledné a v zdvéru shrbené a
roztifesen¢ odchazejic na polivku.

Technika montdzniho herectvi souvisi v Ypsilonce s novym pojetim herecké postavy,
s novym vztahem herce k roli. Jestlize cilem iluzivniho, psychologického herectvi je zrusit
vzdalenost mezi danou hereckou osobnosti (s uritym zevnéjSkem, temperamentem,
psychikou) a roli (tj. dramatickou postavou narysovanou dramatickym textem) — herec se
ztotoznuje s roli; pak specificnost herectvi Ypsilonky je v tom, Ze vzdalenost mezi hercem a
roli nejen nerusi, ale ¢ini pravé z prostoru mezi hercem a roli pravou doménu herecké aktivity
— herec si hraje s roli.

6.

Autorsko-hereckd montaz, jak zfejmo z uvedenych ptikladii, neni Zzadnym nésilnym
rozbijenim ptirozené kontinuity lidského jednani (jak tomu byva ve filmu, kde herci hraji
oddélené kousky, které jsou pak zvenci skladany dohromady podle zaméru a viile reziséra); je
projevem tvorivé aktivity hrajiciho subjektu — herce, ktery sam ,,hraje ve stiizich®. A vysledek
této aktivity — montazné strukturovany herecky vykon — neni o nic mén¢ piirozenou skladbou
nez vykon celistvy a kontinuitni. Dramaticky déj zalozeny na fabuli, ktery dava svou kauzalni
uspotadanosti celistvym a kontinuitnim hereckym vykoniim zddni samoziejmosti, je stejné
umélou stylizaci skutecnosti jako montéz, ktera takovou uspoiadanost postrada. Jde prosté
o dv¢ alternativni metody zpodobeni skute¢nosti, z nichz prvni ma v herectvi vétsi tradici,
druha otevird nové herecké obzory.

Pti charakterizaci montazni metody herectvi nevystacime s obvykle v téchto
souvislostech uzivanym brechtovskym pojmem ,,zcizovani‘. Technika hereckého zcizovani,



tj. pouzivanim zcizovacich efektd pti vykonu role, predpoklada dualismus souvislého,
kontinuitniho podani dramatické postavy a prerusovani této souvislé linie riznymi komentafi,
jejichz cilem je rusit iluzivnost herecké postavy. Tento dualismus vSak u montazniho herectvi
v plném smyslu toho slova neexistuje: postup, pii némz je postava prubé€zné nazirana

z raznych hledisek a demonstrovana riiznymi zptusoby (byt byl jeden z nich dominantni) se uz
do pojmu zcizovani nevejde. Nejde tu tolik o negativni stranku neiluzivnosti (tj. o pferuSovani
kontinuity, vytrhovani z prozitku, ruseni iluze) jako o jeji stranku pozitivni — o ptirozenou i
umélou, vSestrannou hravost, pfi niz a skrze niz se herec snazi zkusmo — hledanim a
objevovanim — zmocnit se skute¢nosti s nejveétsi moznou objektivitou. Cilem této hravosti je
odstranit tésné hranice divadelniho a hereckého psychologismu, ktery vézni herce v krunyfti
daného dramatického charakteru.

Zavery:

A) Montazni skladba: Na montazni skladb¢ se ucastni (nebo mohou ucastnit) vSechny slozky
divadelniho dila: textova, herecka, hudebni, vytvarna a samoziejmé, byt nepiimo, potfadajici a
organizujici slozka rezisérska. Montazni skladbu mtizeme stejné dobfte sledovat po linii
horizontalni — montdz sukcesivni, jako po linii vertikalni — montaZ simultanni. Jednotlivé
slozky si pfi této souhie mohou uchovat relativni samostatnost, ale Casto se hranice mezi nimi
smazavaji. Napf.: pii herecké improvizaci se rusi hranice mezi textem a hereckou akci;

pfi zivém produkovani hudby je hudebni slozka pohlcovana slozkou hereckou, hudba se
teatralizuje; jindy se preklenuje hranice mezi slozkou hereckou a vytvarnou — kdyZz herec
pomoci kostymu nebo rekvizity nahrazuje nezivou kulisu. Zpochybiiuji se téz hranice, které

v divadelnim uméni vytvarela druhova a zanrova klasifikace. Se synkretismem (spojovanim,
slu¢ovanim) druhii a zanrh jde ruku v ruce synkretismus herecky: spojovani vyrazovych
prostiedkti herectvi ¢inoherniho, hudebniho, loutkového, pantomimického i tane¢niho
divadla, ¢erpéani ze zdroju divadlu pfibuznych (cirkusova artistika, excentrika, klaunérie,
technika filmového gagu apod).

Jestlize pfi fabulaéni organizaci dramatického déje byla rozhodujici pfi¢inna
souvislost ¢asti, v montazi ustupuje kauzalni zietel zpravidla do pozadi (aniz je ovSem zcela
potladen) a je nahrazovan (nebo doplitovan) volngj§imi spojitostmi a souvislostmi. Césti jsou
vazany na zakladé vztaht podobnosti-odliSnosti, protikladnosti-komplementarity,
paralelnosti-kontrastnosti apod. Technicky se to projevuje jako stupfiovéani, gradace nebo jeji
opak antiklimax, stfidani nebo opakovani, variace, citaty, navraty, refrény, leitmotivy v roviné
vyznamové i vyrazové (zcela zdkonité se musime tvari v tvar témto novym jevim utikat
k poetické a hudebni terminologii). Zvlastni oblast spojti tvoii asociativni vztahy s funkci
metaforickou.

Dramaticka fabule ma pii vSech dé€jovych oklikéch jednosmérny vyvoj k rozieSeni
dramatického problému a konfliktu (nejzietelnéji ve fabuli zapletkového typu, kde se vse beze
zbytku vytesi rozuzlenim). Jednotlivé ¢asti maji platnost pouze jako stupné, faze pii realizaci
celku a teprve z hlediska zavérecného vyusténi dostavaji plny vyznam a smysl. Timto
zpusobem vystavby je dano i zakladni napéti, plynouci ze smétovani ke konci. Montaz
naproti tomu zhodnocuje vyznamovou platnost ¢asti, relativné je osamostatiiujic. Kazda ¢ast
ma svébytnou hodnotu a vytvaii vlastni sémantické pole. Vyznamy jsou rozvrstveny
viceméné rovnomeérné po celé plose celku a napéti vzniké polarizaci mezi ¢astmi, nikoli
tahem k zavéru. To s sebou nese zvysené naroky na obsahovou hodnotu jednotlivych ¢asti.
Jestlize starsi teorie dramatu vesmés podceniovaly dileZitost novosti a piekvapivosti,
povazujice za pirednost zakonité a nutné rozvijeni dramatického déje z vychozich danosti, pak
montaz proptjcuje témto vlastnostem zasadni dulezitost. Jde pfitom o novost a prekvapivost
fakta a informaci, ale zejména o nové, piekvapivé pohledy na predvadény predmét.



B) Montazni metoda: Montdz umoziiuje postihnout predmét zpodobeni v daleko Sir§Sim
kontextu a kvantitativné bohaté€ji nez seviena dramaticka fabule. Pfi¢in je nékolik. Pfedné¢ ma
montaz tésnéjsi vztah k zpodobované skute¢nosti. Miize do své struktury zahrnovat rtizné
fakta a informace pfimo, bez zprostiedkovani fabula¢nimi kanaly. Vztah mezi montazi a
konvenc¢ni fabulaci by se dal ptirovnat ke vztahu literatury faktu a beletrizovanych Zivotopist.
Dals8imi pti¢inami jsou uvolnéni skladby, asociativni pruznost fazeni, ale té¢z radikalnéjsi a
dimysIngjsi uplatiiovani mimetické ekonomie. Neiluzivnost montéze dovoluje rychlymi
stiihy preklenovat ¢asové, mistni a déjové piechody (nejjednoduseji prostym ozndmenim,
»titulky*); pfimou uvahou nebo komentafem sdélit ideje, jez by fabulacni drama muselo
pracné a slozit¢ vtélovat a maskovat do realné pravdépodobnych dialoghi mezi dramatickymi
postavami. Montaz kombinuje piimé predvadéni nebo demonstrovéni s vypravénim a
komentovanim. Pouzivé se ptitom rtiznych technickych prostredkd, které umoziuji
preskakovat nepodstatné udalosti, zkracovat vleklé procesy, zrychlovat dramaticky cas, kdyz
je tieba zvysit déjovy spad, a naopak jej uméle zpomalovat, kdyz jde o zvySeni nazornosti.
Tendenci k uspornému motivovani a kondenzovanému zpodobeni navic podporuje pouzivani
obrazivych scénickych prostiedk metonymického charakteru (jevistni ndznak jako obdoba
literarni synekdochy).

Ale kotfeny specificnosti montazni metody, pro niz vytvari mimetickd ekonomie pouze
vhodné podminky, tkvi hloubé&ji: v mnohostranném pohledu na skutec¢nost, ve stiidani
zornych Uhll a naziracich rovin, v pluralité vidéni a hodnoceni skutecnosti.

Montaz je svou podstatou metoda analytickd. Pfedmét neni nikdy predstaven celistvé a
jednorazové, aleje postupné, po etapach a po ¢astech ohleddvan z riznych stran. Proces
dynamického, aktivniho a rozporného zmocnovani se skutecnosti dramatickym jednanim,
hledanim a zkoumanim vytvari napéti mezi kontinuitni a diskontinuitni strankou hereckého
projevu. Navenek vystupuje daleko nédpadnéji stranka diskontinuitni. Ale cilem analyzy je
syntéza a pod vnéjSkovou diskontinuitou hereckych projevi se taji iporna kontinuita cesty
k ur¢itému cili. Syntéza neni v montazi konecnym stadiem — vysledkem kontinuitniho vyvoje,
ale smérem, tendenci, tithnutim dramatického déni — usilim o syntézu, tedy hnutim
projevujicim se spiSe latentné nez zjevné, spise napoveédi nez vyslovné. To klade znaéné
pozadavky na vnimatelskou aktivitu v celé rozloze toho pojmu, tzn. nejen na aktivitu
rozumovou, ale téZ na emocionalitu, pfedstavivost a obrazotvornost divaka. Ano, divak je
onou posledni instanci, kterd musi na zaklad¢ naznakti domyslet véci do konce, aplikovat je
podle svych zkuSenosti osobnich, ale zejména spolecenskych (spolecnych s tvlrci).
Vnimatelskou aktivitu sice ptedpoklada konzum kazdého uméleckého dila, u montéze jsou
vSak tyto naroky o to vétsi, o€ mezerovitéjsi je montazni struktura nez souvisly dramaticky
d&j zalozeny na fabuli.

Zduraznéna objektivita montazniho zpodobeni paradoxné vede k zdiiraznéni ulohy
subjektivniho faktoru. To je pfirozeny disledek specifického charakteru dramatické
objektivity, ktera je koneckoncii vysledkem intersubjektivni komunikace.

C) Perspektivy montaze: Ruzna aktiva, ktera pfisuzuji montazni metod€, mohou byt
zpochybniovana poukazem na to, Ze je vykazovalo i divadlo pracujici s dramatickymi texty
zalozenymi na fabula¢ni metod¢ a technice. Jisté, montdz neni absolutni novum a nékter¢ jeji
specifické postupy existovaly v riizné mife a v riznych skrytych podobéach uz ,,pfed montazi®,
difive nez byly pojmenovany.

Jako objevoval S. Ejzenstejn zarodky filmové montéze ve starsi poezii a vytvarném
umeéni, mizeme hledat kotfeny divadelni montazni metody ve sttedovekych cyklickych
divadelnich produkcich (mystérie) nebo v kronikéatskych hrach alzbétinct. Pouzivani prvka
montaze jako dopliku fabula¢ni déjové vystavby je bézné u Williama Shakespeara napt.



ve vale¢nych scénach jeho ,,historii®, které jsou feSeny nikoli souvislym panoramatickym
obrazem boje, ale pomoci ,,filmovych* stfiht — kratkymi zabéry z bojiste, utrzkoviteé
sledujicimi, jak si jednotlivé dramatické postavy v boji poc¢inaji. Ale Shakespeare predjima i
moderni montaZzni metodu v pojeti dramatické postavy: v rozporu s plynulym pojetim
psychologického vyvoje v klasicistickém dramatu pracuje velmi diimysiné s dialektikou
kontinuity a diskontinuity dramatickych projevi. Z velkych otci moderniho dramatu A. P.
Cechov pracuje montazné s fabulaénimi fragmenty v roving horizontalni i vertikalni
(simultanni konfrontace lidskych postoju v riiznych situacich) a celou fadu moznosti
vyzkousel 1 jeho protichtidce Bertolt Brecht, ptedjimajici postupy povalecného divadla faktu.

V dal§im vyvoji divadelniho uméni Ize predpokladat, Ze bude i nadale prosperovat
drama s fabuli vedle riznych druhii montaze, kterd jako metoda novéjsi bude objevovat
maximum svych moZnosti, véetné téch extrémnich. Ale to v zddném piipad¢é nebude
znamenat konec dramatické fabulace. Jako nepftestali autotfi po Joyceovi, Doblinovi, Dos
Passosovi, Woolfové, Bélém, Piliiakovi, Sklovském psét souvislé pribéhy lidskych
jednotlivct a Ctenafi je Cist, nevzda se ani divadlo oné vécné rozkose z vypravéni a
predvadéni piibéht. Nejde o to vymitat montazi fabuli, ale exponovat montdzni metodu jako
zdravou opozici, namifenou proti omezujicim a ochromujicim strnulym (protoze uz tolikrat
uzitym i zneuzitym) fabulaénim schématim a usilujici o prozkouméni novych vyznamovych a
vyrazovych moznosti divadelniho zpodobeni.

Vedle této (nikterak mirové) koexistence, pii niz si kazdd metoda uchova svébytnost,
se vSak projevuji a budou mnozit i tendence synkretické, smétujici k riznym formam
komplementarity, dopliiovani fabulace a montaze v jednom divadelnim dile. Tady se myslim
nabizi velky prostor pro rozvoj vyrazovych prostfedkt divadla. Mezi dvéma krajnicemi, které
vyznacil uz Bertolt Brecht (montédz jako ramec, v jehoZ ¢astech se pouziva fabulace — Strach
a bida Treti 7ise; uvolnéna epicka fabule, v jejimZ rdmci se pouzivd montazni metoda — Matka
Kurdz a jeji déti, Zivot Galileiho, Dny Komuny), 1ze provadét nes¢etné kombinace fabuladnich
a montaznich postuptl. Je nasnadg, Ze postupy fabula¢ni ziskaji prevahu tam, kde prevazuji
individualni osudy dramatickych postav, kdezto zvlastni zdjmovou sférou montdze zlistanou
jevy, které se vymykaji nebo vzpiraji Cisté fabulacnimu uchopeni — at’ uz jde o rtizné vnitini
procesy nebo o procesy Siroce spolecensky podminéné.

Dosavadni prognozy byly celkem nesporné. Problematicka ziistava sféra, v niz by
mohlo uplatnéni montadzni metody a montaznich postupii znamenat piinos nejzavaznéjsi: sféra
herectvi.

Studiové scény, pracujici osobitymi inscenacnimi zptisoby se zvlastnim druhem
dramatickych textil, vytvareji pro pouzivani montdznich postupii v herectvi daleko vyhodné&;jsi
podminky nez bézna repertodrova divadla. To vSak nevylucuje vzéjemné piisobeni a
ovliviiovani obou divadelnich typt. Uz nejednou jsme byli svédky toho, jak nové umélecké
postupy, zrozené v ,,laboratornich* podminkach, se postupné¢ a v modifikované podobé¢ staly
obecnym vlastnictvim uméni. Proces takové infiltrace uz ostatné miizeme v souc¢asné dobé
sledovat nejen na divadle, ale 1 ve filmu a v televizi, kam si herci studiovych scén s sebou
pfinaseji mnohé z toho, co si osvojili ,,doma*.

Prikladam-li této infiltraci zna¢ny vyznam, nejde mi jenom o proménu a obohaceni
herecké techniky, jde mi o novy zplisob zpodobeni clovéka v situaci, ¢lovéka jako bytosti,
ktera nebojuje jenom sviij soukromy zapas za své soukromé zajmy, ale rozbiji krunyt
individudlniho psychologismu, aby mohla vSestrannéji a G¢innéji vyjadfit svij aktivni vztah
ke spolecnosti, k déjinam, k svétu.
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(Simultanni montaz)

1.

Divadelni dilo vznika souhrou riiznorodych sil, které jsou vazany spole¢nym fadem a
tvoii smysluplny celek. Ona riiznorodost znamena, Ze jednotlivé ,,sily* svym charakterem
poukazuji k riznym uméleckym disciplinam, které se v rdmci divadelniho dila uplatiiuji jako
jeho ,,slozky*:

a — slozka herecka;

predem ma literarni podobu nebo je do ni alespon dodatecné preveditelny;

¢ — slozka vytvarnd — scénickda vyprava (osvétleny a vytvarné pojednany prostor,
determinovany divadelni architekturou), kostymy, rekvizity, masky herct;

d — slozka hudebni — hudebni partitura a jeji provedenti;

e — slozka tane¢ni — choreografie a tanec;

f—slozka rezijni -jakozto Cinitel organizujici, potfadajici, ideove a stylové sjednocujici
pronika vSemi slozkami a projevuje se piimo jediné skrze né.

Slozky b, ¢, d, e poukazuji k uméleckym disciplindm existujicim i samostatné, mimo
divadlo: slozka textova k literatute (drama jako literarni druh), slozka vytvarna k architektuie,
malifstvi, sochafstvi, kostymnimu vytvarnictvi, uzitému umeéni, slozka hudebni k hudebni
kompozici a produkci instrumentalni nebo vokalni, slozka tane¢ni k uméni tane¢nimu. Slozky
a, fplati za slozky specificky divadelni, ale maji své obdoby v jinych disciplinach
uméleckych 1 mimouméleckych: rezisér ma vzhledem k hereckému ansamblu podobnou
funkeci jako teba dirigent vzhledem k ¢lentim orchestru; herec pak je sptiznén nejen
s vykonavateli riznych nedivadelnich nebo parateatralnich zabavnich produkci (takze je
velmi obtizné piesné urcit, kde herecka profese zacind a kde konci), ale téz s aktéry rituald,
v nichZ vzalo herectvi sviij podatek. (Ulohu dramaturgie je mozZno v této ivaze nechat
stranou, protoze se z hlediska vyrazového beze zbytku rozpousti v jednotlivych slozkach,
tvofic zejména spojnici mezi slozkou textovou a rezijni, skrze niz ovliviiuje slozky ostatni.)

Pojem divadelni slozky je jisté znacné problematicky a byl proto po zasluze
relativizovan (napt. Vladimirem Jindrou ve studii Specificnost scénografie, Scénografie 50 —
51, Divadelni tstav, Praha). Doslova a pfimo nepiisobi divadelni dilo na vnimatele svymi
slozkami, ale audio-vizualnimi prostiedky, v nichz se podil jednotlivych slozek kiizi, prolind
nebo i Castecné smazava. Divak nevnima Cisty a izolovany dramaticky text, ale deklamaci
nebo slovni jedndni hercovo, text herecky osvojeny a sdéleny. Proto vSak nelze fici, ze
v divadelnim dile dramaticky text jako slozka neexistuje: jinak by si divak nemohl
uvédomovat, jak ten ktery herec svlij part hraje, jak jej interpretuje, jakych se dopousti chyb
apod. Herctiv kostym, jeho masku (nebo jeji civilni redukci: liceni) nebo rekvizitu miizeme
vnimat jako pouhou soucast jevistni postavy, ale ¢im je kostym, maska, rekvizita napadné;si,
tim vice (n€kdy az rusivé) si uvédomujeme jejich svébytnou vytvarnou formu. Ale na druhé
stran¢ se vytvarna slozka divadelniho dila nevyCerpava vypravou, kostymem, rekvizitou:
vytvarnym faktem je i herec urcitého vzhledu, s ur€itym mimickym vyrazem (jehoz
konstantou mize byt i urCitd ,,mimicka maska“), v urcitém postoji a aranzma. Zpévni nebo
tanecni akce mize byt soucasti hercova jednani na jevisti, ale mtize byt rovnéZ samostatnym
hudebnim nebo tane¢nim ¢islem, zietelné poukazujicim k samostatnému hudebnimu a
taneCnimu uméni. A konecné rezijni uméni se nejen skryva za herecké akce a vztahy, ale
nekdy na sebe upozoriiuje origindlnimi rezijnimi népady, které ndm prozrazuji, ze se herec
nejen organicky pohybuje po jevisti, ale je téZ vnéjsi, vyssi moci manipulovan. Navic si
znalec uvédomuje 1 odchylky rezijni koncepce od dramatické predlohy, protoze to, co herci



hraji na jevisti, neni holy text dramatikiv, ale inscenacni partitura, ktera vznikla spolupraci
reziséra s dramaturgem, vytvarnikem, hudebnim, pohybovym spolupracovnikem a
v neposledni fad€ — s hereckym ansamblem.

Tato problematizace pojmu slozek dokladé jenom to, co bylo jasné pfedem: Ze totiz
nemuze byt fe¢i o oddelené existenci a samostatném plisobeni divadelnich slozek
v divadelnim dile. Proto vSak nelze negovat vychozi skutecnost, Ze se na tvorbé divadelniho
dila vskutku podili fada riznorodych ¢initeli z hlediska pracovniho je tedy pojem slozek plné
opravnén. A pravé ve sjednocovani riznorodého materidlu individualni a kolektivni vili
spociva zakladni problém a ukol divadelni tvorby.

2.

Cilem divadelni tvorby je tedy svého druhu syntéza, ktera se projevuje jako slozity
systém soucinnosti, na némz se podileji umélecti i techni¢ti pracovnici divadla. Pod pojmem
syntéza lze si ovSem predstavit rizné véci. Krajni pojeti syntézy predstavuje na jedné strané
permanentni syntetismus — smétovani k harmonickému splynuti jednotlivych slozek
v jednolity celek (viz Wagnertiv program ,,gesamtkunstwerku®, dila, v némz se jednotliva
umeéni rozpoustéji v umeéni novém a vyss$im); na druhé strané koexistence a souc¢innost
jednotlivych slozek ve vztazich vzdjemné odcizenosti, jak o to usiloval Bertolt Brecht.
Wagnertv program je koneckoncii utopicky: divadlo nemutze byt naduménim, které by
jednotlivé umélecké discipliny ,,zrusilo. Z Brechtova programu pak nevyplyva, ze by divadlo
pii raznorodosti svého materidlu mohlo rezignovat na jednotny fad celku, byt by §lo o jednotu
v ruznosti. V divadelni praxi pak bézné funguji dvé zakladni, protichidné tendence, které lze
zjednodusSen¢ charakterizovat jako: a) tendenci k souladnosti slozek, b) tendenci k dialektické
rozpornosti slozek.

Prvni tendence méa sklon k zmnozovani funkci. Syntetické divadlo pracujici se
souladné vrstvenymi slozkami je zpravidla divadlem ,,bohatym®, v némz se za vyrazové
bohatstvi Casto plati jistou vyznamovou chudobou. Ma-li mysl rozptylend mnozstvim
mobilizovanych prostiedkii byt s to vnimat celek, je nutné, aby jednotlivé prostfedky plsobily
ve stejném smeru, paralelné. Vulgarni a zajisté zkreslujici, ale nazorny piiklad: sentimentélni
text je interpretovan tklivé sentimentalni hereckou akci v sentimentaln€ barevném a tlumeném
osvétleni za doprovodu sentimentalni nadladové hudby. V fad¢ souladnych, paralelnich ¢lankt
jeden kazdy vytvaii kulisu tém dalSim, vSe se ,,fika* nékolikrat stejné. Paralelismus
vyrazovych prostfedk ma jist¢ v souborné divadelni struktufe své misto, vyplyva piimo
z jejiho specifického charakteru, ktery je dan koexistenci a sou¢innosti riznych slozek. Jeho
smysl a uc¢in tkvi v tom, ze znasobuje efekt, jejz chee jevistni akce vyvolat. Povysen
na zakladni vyrazovy princip je vSak paralelismus vyrazovych prostfedki metodou velmi
problematickou svym sklonem zastirat vnitini protikladnost jevii (ryzi citové vyjevy se
mohou odehravat za doprovodu dél a naopak za zvukl sentimentélni barové hudby se mohou
dojednavat cynické obchody a podvody). Je zakonité spjat s uménim iluzivnim v obou
smyslech slova: ve smyslu uméni usilujiciho vyvolat dokonalou iluzi skutecnosti, i ve smyslu
uméni udrzujiciho iluze o této skutecnosti.

Simultanni montaz v naSem pojeti nezahrnuje vSechny zpiisoby simultanniho
spojovani vyrazovych prostredkil v divadelnim dile, ale pouze ty, v nichz si jednotlivé slozky
uchovéavaji relativni svébytnost a vznikaji mezi nimi rozporné a tedy vyznamonosné vztahy.
Zhruba lze fici, Ze permanentni syntetismus zaloZeny na plné souladnosti slozek a
na paralelnosti vyrazovych prostfedkli nema se simultdnni montazi nic spole¢ného, naopak: je



ji pfimo protichtidny. Simultdnni montaz je bytostné spjata s tendenci k dialektické
rozpornosti slozek.

Pojem simultdnni montaze je rozporny samou svou podstatou: jejim cilem je syntéza,
smysluplny celek, ale jeji zdkladni metodou je analyza. Nejenze stavi do rozpornych vztah
jednotlivé slozky divadelniho dila, ale rozklada tyto slozky i uvnitt a odhaluje jejich vnitini
rozpory. Zminil jsem se hned na zacatku o problematicnosti hranic mezi jednotlivymi
slozkami divadelniho dila. Dialekticky rozporny a analyticky charakter simultdnni montaZze si
nyni vynucuje zavedeni nového, pracovniho terminu, ktery by v této komplikované situaci
obstal — terminu pro zékladni, nerozlozitelnou, v daném okamziku ptisobici jednotku
divadelniho dila. Nenapada mé lepSi ndzev nez vyrazovy element. Obsah a smysl pojmu
priblizi nékolik prikladt. Zpiva-li herec v urcité situaci na scén¢ pisen, spojuji se v tomto
vykonu vlastné tfi slozky: a) herecka — herciiv zpév jako herecka akce, b) textova — text pisné,
¢) hudebni — melodie, tempo, rytmus pisné. A piece jde o jeden vyrazovy element, ktery
vnimame jako organicky maly celek. Ale vyrazovy element mize vzniknout i cestou opa¢nou
— analytickou. Osvicenou scénu se vSemi nalezitostmi vnimame jako souhrnny celek. Jestlize
vSak ztemneélou scénou bloudi nebo néco hleda reflektor-hledacek, rozklada se scéna na dva
vyrazové elementy, jeden pasivni a druhy aktivni (za pohybem mrtvého hledacku tusime
zivou lidskou ruku). Timto zplisobem muize se stat scénicky predmét, rekvizita, figurina,
kostym (nebo jeho ¢ast), maska do¢asnou nahrazkou jevistni postavy, ne-li piimo aktivni
jevistni postavou (viz velkou ruku v Mrozkové Striptyzu, kterd manipuluje oba zivé ucastniky
hry). Lze pravem namitnout, Ze vytvarna slozka je spiSe souhrnem vytvarnych prosttedkt nez
vnitin€ jednotnym Cinitelem. Ale analogickym zptisobem se da rozkladat 1 aktivita oné
nesporné psychofyzické jednoty, jiz je jevistni postava a jeji subjekt — herec. I herecké jednani
muze pracovat se simultinni montazi, mohou se vnaset rozpory mezi jeho soucasti rozlozenim
organické celistvosti do n¢kolika vyrazovych elementi: pohyb, gesto, mimika se mohou
(dynamikou, tempem, rytmem, vyrazem apod.) dostat do rozporu se slovnim projevem, herec
miZze interpretovat jevistni postavu v ur¢itém okamziku jako ,,dialog® jednotlivych ¢asti mezi
sebou (podobné¢ jako hledacek vedl sugestivni dialog s pasivné vyckavajici scénou). Snad tyto
priklady sta¢i k objasnéni, Ze dialektické vztahy vznikaji, plisobi a proméiiuji se v procesu
zvaném divadelni dilo nikoli pfimo a bezprostiedné mezi stalymi slozkami, ale mezi
jednotlivymi proménlivymi vyrazovymi elementy.

Soucinnost a proménlivost vyrazovych elementl pocCitd ovSem s jistou hierarchii
vyplyvajici z rozdilného stupné aktivity a diilezitosti. Je zfejmé, Ze n€které prostfedky uz svou
povahou smétuji k aktivni roli (pfedevsim herecky projev), jiné jsou pfevazné pasivni a
aktivizuji se az zplisobem pouziti (vytvarné elementy), Ze jsou prostfedky dominantni a
sluzebné. Ale tato hierarchie neni stalé a pevna, v jednotlivych konkrétnich situacich podléha
zméng: napi. vyslovené pasivni prvek scény — miize vézeni — mohou dostat dominantni
funkci ve chvili, kdy se o n€ rozbiji hercova aktivita, jeho zoufald snaha dostat se na svobodu.

Plsobivost pasivnich a sluzebnich prostiedkil se aktualizuje jejich novosti nebo jejich
zménami: scéna se aktualizuje po otevieni opony, po piestavbe, kostym pii nastupu jevistni
postavy, pii jejim oblékani, svlékani nebo prevlékani atd. Mimo momenty aktualizace se tyto
vyrazové prostiedky neutralizuji, trvaji ve své stalosti, ale v druhém planu, pokud nejsou
zvlastni hereckou akci znovu vrZeny do stiedu pozornosti. Takova variabilita piisobnosti
usnadnuje divacké soustfedéni na to, co je v daném okamziku hlavni.

Vyrazovy element, ktery je zdkladnim materialem, stavivem simultanni montéaze, je
tedy bud’ izolovanou jednotkou urcité slozky divadelniho dila, nebo vzniké organickou
soucinnosti né¢kolika slozek (herciiv zpév), nebo konecné vznika rozpojenim jednotlivych
stranek téze slozky (hercovo gesto, mimika, pohyb, slovni projev). Muze mit funkci bud’
aktivni nebo pasivni, dominantni nebo sluzebnou (doprovodnou, dopliikovou, ilustracni).
Hierarchie vyrazovych elementi je zavisla pfedevsim na mite aktivity v tom kterém



okamziku jevistniho déni a na funkci v dané jevistni situaci. Relativné stalé slozky (zv1asté
slozka vytvarnd) inklinuji samou svou podstatou k pasivnéjsi roli, slozky bytostné proménlivé
(ptedevsim slozka herecka ve spojeni s dramatickym textem) jsou zcela prirozen¢ nositelem
jevistni aktivity.

4.

V Modernich basnickych smerech hovoti Vitézslav Nezval o dvoji basnické
obrazotvornosti. Srovnava basnické prirovnani Svatopluka Cecha s basnickymi obrazy K. H.
Machy. Sv. Cech popisuje Ve stinu lipy vousy svého krejcika:

pod bradou suchou vous mu vlaje divy
jak pocuchana prastva pod kuzelem.

Nezval komentuje: ,,U&elem pfirovnani tohoto druhu je podati vyrazngji piedstavu,
o niz jde, tim, Ze ji podepfeme jinou piedstavou, obycejné zndméjsi, nez je ta, kterou chce
basnik ve ¢tenafi vyvolati. Aby se basnik vyhnul dlouhému a obsirnému popisu krejc¢ikovych
vost, znazorni a pfibliZi je ctenafi pfirovnanim k pocuchané pfastvé. Srovnavaci znak je
v pfirovnani tohoto druhu velmi jasny. Bila barva Inu — bila barva voust, pocuchand ptastva —
neupravené vousy.“ U Sv. Cecha je krejéikiiv vous hlavni pfedstavou, ,,na niZ je poloZen
diiraz, jez ma byt ptiblizena nebo vysvétlena®, kdezto predstava pocuchané piastvy
piedstavou pomocnou, ur¢enou pouze k tomu, aby ,,zesilila, pfiblizila nebo vysvétlila
predstavu hlavni“. U basnického obrazu Machova naproti tomu ,,neni ptedstava prirovnavajici
podruznéjsiho vyznamu nez predstava piirovnavand, nebot’ ukolem ptredstavy ptirovnavajici
(,,Obraz co bilych mést u vody stopen klin“) neni, aby vymezila, zesilila, ptiblizila nebo
vysvétlila predstavu prirovnavanou (,,tot’ détinsky muj veék*), u basnického obrazu jde
o sdruzeni dvou ptedstav, z nichz prvni i druhd, pfirovnavana i pfirovnavajici, maji stejnou
dalezitost. Ob¢ tyto pfedstavy jsou samostatné, a ttebaze nasleduji jedna za druhou, vnimame
je, jako by byly vyf€eny soucasné, jako vnimadme hudebni akord, ktery je vysledkem
soucasné¢ho zaznéni nékolika tonh.*

Ponechdme-li stranou terminologické problémy, ddva nam Nezvalova konfrontace kli¢
a hodnotici méfitko pro obrazivost simultanni montéaze, ktera rad¢ji nez s krej¢ikovymi vousy
a pocuchanymi pfastvemi pracuje s extrémnimi polohami obrazového spojovani, jak je
v literatufe reprezentuje Lautréamontovo okiidlené ,,ndhodné setkani Siciho stroje a destniku
na pitevnim stole®.

Obdobou iluzivni obrazivosti, jak ji Nezval demonstruje na krejc¢ikovych vousech, je
v divadle iluzivni syntetismus, o némz byla fe€. Pracuje pfevazné s vyznamovym a
vyrazovym paralelismem, v némz mechanicka souladnost vyrazovych elementti nepiinasi
nové vyznamy, pouze znasobuje vyznam jediny a jednotny. Dusledné paralelnost prostiedka
piipomind pfirovnani na urovni: ,,Rovna ty¢ je rovna jako rovné pravitko.“ Hypoteticky
piiklad: jestlize v mravenéi sekvenci Ze Zivota hmyzu bratii Capkt herci na scéné napodobuiji
hemzeni mravenci a rezisér k tomu necha na pozadi promitat vyjevy ze Zivota skuteCnych
mravencu, nepfinasi tento paralelismus valné novych informaci (leda ndm pfipomina, jak
skutecné vypadaji mravenci, coz vétSinou dobfe vime, a skrze konfrontaci ukazuje, jak se
herciim dafi nebo nedafi jejich po¢inani napodobit). Staci v§ak zdanlivé nevelky posun —
promitnout na pozadi pochodujici fady nacistického ,,wehrmachtu* — a konfrontace dostane
vyznamové obohacujici a ozvlastitujici novy rozmér, obrazné demaskujici mimodivadelni
realitu, k niz jevistni feSeni této konkrétni inscenace mifi. Podobnych zplisobti simultanni
montaze hojné pouzivali nasi avantgardni divadelnici (zejména E. F. Burian) mezi dvéma
svétovymi valkami a jejich postupy uz byly podrobné zmapovany (zejména v knize Botivoje



Srby Poetické divadlo E. F. Buriana, SPN Praha, 1971). Pfiznacné pro reziséristickou
orientaci tehdejSiho sméfovani byla to predevsim tviréi vile reziséra jako jediného autora
divadelniho dila, ktera pretvarela dramatickou nebo ad hoc dramatizovanou epickou ¢i
lyrickou ptedlohu strukturalni ptestavbou podle zakoni sukcesivni a simultdnni montaze. Ale
to byla jenom jedna z moznych cest.

Je-1i podstatou divadelniho uméni jevistni dialog (v Sirokém smyslu jako vzajemna
komunikace a vzdjemné jednani v situaci), pak pfedpokladem vzniku jevistni situace je
setkani. Jevistni postavy (tj. herecky ztélesnéné dramatické postavy) se stretavaji
v rozpornosti svych zajml. Rozporna nebo piimo protikladna aktivita téchto dramatickych sil
vytvaii dynamiku dramatického déje. Je to aktivita pragmaticka: jednotlivé ¢iny maji své
priciny a ucely.

V divadelnim dile nedochézi jenom k setkani lidi, ale téz k setkani onéch sil, které
jsem pojmenoval vyrazovymi elementy. Tato setkani nepodléhaji pragmatickému fadu
jednani — maji své vlastni, ryze estetické zakonitosti.

Ve II. d&jstvi Cechovova Visiiového sadu se sejde spole¢nost u zpustlé kaplicky
nedaleko Gajevova domu. Trofimov filozofuje vagné o budoucnosti a kritizuje soucasnost,
Lopachin hovoii vécné o praci a ¢lovéku, Gajev afektované deklamuje o piirodé (,,0, ptirodo,
carovna pfirodo, jez zafi§ vécnym svétlem, nadhernd a lhostejna piirodo, kterou nazyvame
matkou, spojujes v sobé byti i smrt, kiisi$ k Zivotu 1 obraci$ v nicotu®), ale je Trofimovem
posméesné vracen do své autentické, tj. kule¢nikové Zivotni sféry — kdyz vtom do ticha,

v némz si jen Firs ,,néco bruci pod nos®, zazni ,,vzdaleny zvuk, jakoby z nebe, smutny a
zmirajici zvuk jako kdyz praskne struna®. VSechny postavy zahadny zvuk zaujme, reaguji
na n¢j podle svého:

Ranévska: Co to bylo?
Lopachin: Nevim. Nékde daleko na Sachte se utrhnul hunt. Ale nékde hodné daleko.
Gajev: Moznd néjaky ptak... jako volavka.
Trofimov: Nebo vyr...
Ranévska (se zachveje): Najednou mi je néjak divné. (Pauza)
Firs: Pred nestéstim to bylo zrovna tak: sova houkala, samovar piskal a piskal...
Gajev: Pred jakym nestéstim?
Firs: Kdyz zrusili nevolnictvi.
(Preklad LeoSe Sucharipy)

Zéhadny zvuk je svébytny vyrazovy element, ktery nahle a razn¢ proméni jevistni
situaci: prudce vytrhne postavy z jejich normélu a v zdblesku zieni jim dava tusit, co se déje
za jejich uzkymi privatnimi obzory, mimo jejich svét piknikii a neuzite¢nych hovort o praci,
visnovém sadu, budoucnosti... Ne ndhodou je to pravé délny ¢loveék Lopachin, ktery
upozornuje, ze kdesi daleko jsou lidé, ktefi pod zemi pracuji a jsou vystaveni nebezpeci,
ohroZeni, smrti. Gajevovi a Trofimovovi je bliz§i prostiedi visiiovych sadl nez Sachet. Zvuk
jim piipomene néjakého ptaka, ne zrovna piijemného, snad vésticiho nestésti. V tomto smyslu
zareaguje Ranévska (zachvéje se) 1 mlcici Ana (ma v o€ich slzy). A zcela paradoxné je to
praveé konzervativni ,,uvédomély nevolnik* Firs, ktery uvadi podivny zvuk do souvislosti se
socialnim ,,nestéstim*, se zrusenim nevolnictvi. Oblouk od pfipominky pracovni nehody
pies neblahd znameni az k naznaku socialniho pfevratu vnasi do intimni piknikové situace
celospolecenskou problematiku, nikoli jako néco cizorodého a zvnéjsku piilepeného, ale jako
néco, co uz je latentné obsazeno v konfliktnim jadru dramatického déje — v ptipadu ,,visSiiovy



sad*.

V duchu zaZitku se zahadnym zvukem naziraji postavy i nasledujici kratky vyjev
s mirn¢ opilym Kolemjdoucim. V pouhych tiech replikach ptejde Kolemjdouci
od konvenéniho dotazu na cestu — pies patetickou pfipominku utrpeni nemajetnych — k prosbé
o almuznu. Ranévska, otfesena piedchozi udalosti, mu dava celou svou hotovost,
nepiimétenou ¢astku, coz ji hned vytkne prakticka Varja, ptizna¢né jedina postava, kterd zvuk
nijak nekomentovala. Smich odchézejiciho Kolemjdouciho plisobi v tomto kontextu zlovéstné
— jakoby naznacoval, Ze §tédra odmeéna je vitana, ale filantropii se nic netesi.

Zahadny zvuk, ktery leckterého reziséra uz potradné potrapil, nepfipousti
jednoznacnou interpretaci. Kazda postava jej interpretuje z hlediska svého Zivotniho postoje a
své zivotni zkuSenosti. Jeho zasah do naladového rozpoloZeni spolecnosti je piekvapivy a
ucinny. Zapusobi prave proto, ze nezapada do situace vagni besedy a nema nic spole¢ného
s pragmatickym fadem mysleni a jednani postav. Jeho funkce je nejspiSe metaforicka.
Rozvinuti metafory (a tento poznatek ma obecnéjsi platnost) je zavislé na postojich
dramatickych postav, pro néz se zvukovy element stal impulzem k zaujeti stanoviska.
Zvukovy element je signalem, ale nikoli izolovanym signalem: vstupuje do souvislosti toho,
co predchazelo, a dozniva vyznamové v tom, co nasleduje. Je katalyzatorem procesu, v némz
se kolem dramatického jadra kupi celé trsy pfedstav a vizi, presahujicich individualni starosti
a obzory, individualni psychologii dramatickych postav.

V zévérecné scéné moderni tragédie T. Williamse Sestup Orfetiv slouzi simultanni
montaz vyrazovych elementl k vyznamovému dovrSeni a vyhroceni slozité motivické
kompozice. Situace, kdy k tomu dojde, je takova: Jabe Torrance, piesvédCiv se o nevére své
zeny, zastieli Lady, vold o pomoc a obvini z vrazdy jejiho milence Vala Xaviera. Jabeovi
kumpani chytnou domnélého vraha Vala, hledaji vhodny néstroj a objevi v kramé¢ letovacku.
Zkouseji, zda funguje. ,,Temnotou tryskne modry plamen. Osviti Karolu, ktera stoji
v cukrarné. Muzi ktici jeden pres druhého a zachvaceni zbésilosti naklané€ji se nad tryskajici
plamen, v jehoZ zafi vypadaji jejich tvaie jako tvaie démont.“ MuZzi vyb¢hnou ven. O tom, co
se stalo, informuje druhé faze vyjevu: objevi se Cernossky kouzelnik se svazkem Satti, které
odhazuje a ponechad si jedinou ¢ast Valova kostymu — bundu z hadi ktize.

Karola: Copak to mate, strejcku? Ukazte, at’ se podivam (...) Ano, jeho hadi bunda.
Dam vam za ni zlaty prsten.

Za scénou se ozve vykiik smrtelné izkosti — Val je lyncovan.

V prvni fazi (vyrazové elementy: obraz jednajicich muzli s ohném — obraz stojici
Karoly) dochazi ke konfrontaci dvojiho typu dramatickych sil a dvojiho prostiedi: kramu,
ktery po dobu Jabeovy nemoci vede a v némz na zivobyti vydélava Lady Torrancova, a
cukrarny, kterou Lady vybudovala za Jabeovy nepfitomnosti. Zaroven jsou znovu a naposledy
exponovany i dva zdkladni dramatické motivy hry: motiv Lady — cukrarna, evokujici jeji
vzpominku na $tastné mladi a sen o plném, ni¢im nedeformovaném zivote, a Jabetv motiv
ni¢ivého ohn¢, rdmcujiciho na zacatku a na konci peklo jizanského ,,podsvéti (nebot’ jde
o moderni transkripci orfeovského mytu). Tyto dramatické motivy jsou té€sn¢ spjaty s fabuli
dramatu i s jeji prehistorii (Jabe kdysi se svymi kumpany zapalil vesely vinohrad, pii jehoz
pozaru zahynul majitel — Ladin otec, a nyni je inicidtorem Valova upaleni), ale maji i svou
metaforickou nadstavbu, kterd fabula¢ni vyznamy povysuje do symbolické roviny.

Nasledujici scéna uz ma k fabulaéni roving jenom volny vztah. Cerno$sky kouzelnik
zveéstoval na zacatku hry vstup dramatického hrdiny (Val se objevil na scéné€ nahle ve chvili,
kdy kouzelnik pedved] na Karolinu prosbu pokiik kmene Coktit) a na konci zvéstuje Valovu
smrt (pfinasi to, co z Vala zbylo). Dvoji ,,kratké spojeni* vyrazovych elementi: kouzelnikv
pokiik — Valav ptichod, kouzelniktv pfichod — opusténa hadi bunda (Valiv odchod). Bunda



z hadi kiize symbolizuje Valovu divokost a nespoutanost, ale i jeho odkaz.

Karola: Lidé z divociny nechavaji za sebou kiizZe, Cistounké kiize, zuby a vybélené
kosti, a to jsou znameni, ktera odevzdava jeden druhému, aby clovek, kdyz je na utéku, nasel
cestu za svymi druhy...

(preklad Jana Grossmana)

Williamsova hra o spoutané, uzaviené jizanské spolecnosti ma otevieny konec. Touha
obou protagonistll (Lady a Vala) zije dale v Karole, ktera unika z “podsvéti ve Valove bundé
a na kiik predstavitele jizanské spravedlnosti ,,Zlstante tady! Stlj! Stj!* odpovida smichem

nespoutané ,,neocejchované* bytosti.

V inscenaci Schmidova Outsidera je scéna, na kterou jsem se uz jednou odvolaval:
Outsider se vraci po dvaceti letech v zuboZeném stavu ke své druzce Ann€ Holinové; dostava
polévku, kterou nechutné pojida; pazvuky a Sumy kaslajiciho, srkajiciho a dusiciho se starce
jsou konfrontovany se sentimentalnim §lagrem o tom, Ze ,.,kdo beznad¢éjné miluje, stal se
vrakem zivota®, ktery zpiva Anna Holinova; pozadi konfrontace tvoii skupina kolem piana,
na n¢z hraje M. Kofinek a soucasné vypousti husty dym z doutniku; zpévem i koutem ho
provazi trojice divek, z nichZ jedna vSak misto koufe vypousti mydlové bublinky.
Simultaneita prostfedka sméiuje k tomu, vyjadrit trapnost realné zivotni situace Outsidera a
Anny Holinové pfi opétném setkani po dlouhé dob¢ v kontrastu k sentimentdlnim iluzim
o lasce a zZivoté, jak je v pokleslé formé vyjadiuje pseudofilozofie pisn¢€, barové prostredi i
pteludna hra duhovych bublinek, zaroveil kycovité pozlatko i reminiscence détskych her a
kouzel.

Technologie této simultaneity umoziiuje soustiedit se skrze mnohost prosttedkt
k hlavnim vyznamim. Jednotlivé vyrazové elementy se nepiekryvaji, ale dopliuji:
Outsiderova fyzicka akce (pojidani polévky) je nositelem zakladniho efektu vizualniho,
soubézny zpév Anny Holinové pak nositelem zakladniho efektu auditivniho; druhotné efekty
vytvaii skupina kolem klaviru-jako hudebni doprovod zpévu Anny Holinové i jako vizudlni
doprovod akce Outsiderovy (dym a mydlové bublinky). V zédvéru dojde k propojeni: Outsider
necha polévky a zaméfi svou pozornost na bublinky, nejdiive se je pokousi nabrat na 1Zici
jako polévku, pak je lapa ptimo do Ust a posléze se pii tomto usili svali na zem, kde zlistane
leZet nehnuté — jako mrtvy — az do doznéni pisné.

Uvedené tfi ptiklady naznacuji tfi moznosti realizace simultanni montaze:

a — Novy vyrazovy element ndhle zazni do trvajiciho kontextu, do ustdlené dramatické
situace, zrusi kauzalni chod dramatického d¢je, vytrhne z privatni uzavienosti vztahii a otevie
noveé obzory, vyhledy ven, slovem: zat¢inkuje jako metaforicky prostfedek transcendence
(ptiklad z Cechova).

b — Dojde ke kratkému spojeni dvou rtiznorodych vyrazovych elementd, jejichZ setkani ma
sice vécnou motivaci (sepéti s logikou dramatického dé¢je), ale pfinasi navic vyznamy nové,
které fabulacni logiku presahuji a dovrsuji obrazné motivickou kompozici (piiklad

z Williamse).

¢ — Svébytné vyrazové elementy se rozvinou v uzel prolétajicich se vizualnich a auditivnich
procesl, mezi nimiz vznikaji vyznamové vztahy polarizujici kolem situa¢niho ohniska.
Setkani vyrazovych elementi se rozvine v uzaviené ,,Cislo* (ptiklad z Ypsilonky).

Zavery:



A) Simultanni montaz je tfeba odliSovat od ,,permanentniho syntetismu®, ktery se snazi
stupiiovat umélecky G¢in zndsobovanim vyrazovych prosttedkil, soustavnou paralelnosti
vyrazovych elementti. Jeho principem je pleonasmus, ktery miize mit pti zachovani miry
urcité opravnéni, ale doveden do krajnosti se pfi slozitosti divadelni struktury obraci sam proti
sobé&: kvantita nici kvalitu, pfemira informaci a vyrazova mnohost narusSuje komunikaci a

v disledku toho vlastné vyznamove ochuzuje. Vnéjsi bohatstvi vede k vnitini chudobé.

B) Simultanni montaz ptifazuje k sobé dva nebo vice vyrazovych elementl bez ptimé
pragmatické souvislosti. Jde o pfirovnani v nejSir§im smyslu slova. Nékdy lze spojujici ¢lanek
snadno doplnit, jindy se 1ze o spojitosti pouze dohadovat, ale Casto téZ zietelné pojitko chybi a
pripadnd interpretace se déje na et interpretl na jevisti i v hledisti. Energetickym jadrem
pfifazovani v simultdnni montazi jsou rozporné vztahy mezi vyrazovymi elementy, které
prave skrze rozpornost dostavaji vyznamovou platnost.

JestliZe napf. herec tanc¢i v rytmu a tempu hudby, jedna se o akci bezptiznakovou.
Jestlize se herctiv pohyb dostava do piikrého rozporu s hudebnim doprovodem (napt. zbésily
pohyb ve spojeni s pomalou melodii nebo naopak pohyb vzhledem k hudbé ndpadné
zpomaleny), vnima divak oba vyrazové elementy oddélené a v disledku toho je konfrontuje,
srovnava. Zv1asté nutkava je konfrontace tehdy, kdyz se rozpojuje to, co k sobé organicky
patii: kdyz se dostane do rozporu slovni a fyzické jednani jevistni postavy. Takové paradoxni
spojeni vyrazovych prostfedkl vypovida pfinejmensim o vnitini rozpornosti postavy v dané
situaci, ne-li o dalSich inscenacnich zamérech.

Vyznamové moznosti simultanni montadze jsou Siroké, vSestranné a realizuji se
nezavisle na tom, zda konfrontované vyrazové elementy stoji vedle sebe zdmérné

»aranzované‘), nebo pouze nahodile (i nahodilé setkéani ,,déStniku a Siciho stroje* se divak
snazi interpretovat — i ono ma tedy schopnost plodit nové vyznamy).

C) Simultanni mont4dz znamena vzdy vytrzeni ze zakladni dramatické zakonitosti, z ,,logiky*
d¢je a docasné nastoleni zakonitosti odlisné, ,,logiky* jevistni obrazivosti, metafori¢nosti.
Vyvoléava zvlastni ,,metaforickou* (v Sirokém smyslu) radiaci, pii niz dochazi ke spojeni,
rozpojeni, srovnani, konfrontaci piedstav, mezi nimiz mize, ale nemusi byt pfima souvislost a
zavislost. Simultdnni montadz je doménou specifické jevistni obrazivosti. Specifické proto, ze
je piimo spjata se specifickymi podminkami divadelniho uméni, v nichz jednotlivé slozky
pusobi vzajemné i samostatné, jako svébytni Cinitelé i pouhé soucasti.

»Gramatika® jeviStni obrazivosti je pochopitelné chudsi nez gramatika obrazivosti
jazykové. To vsak nikterak nesnizuje i€¢innost jevistni obrazivosti, pouze posunuje jeji téziste,
které spoc¢iva ve vybéru elementt a v jejich uvadéni do piekvapivych, objevnych, novych,
vyznamove ,.t€hotnych* vztahii. Zde se naskytaji moznosti neomezené a nevy¢islitelné, coz
pii zminéné ,,gramatické chudobé* takika znemoziuje ptehlednou a systematickou klasifikaci
jevistnich obrazivych prostfedkil a postupti. Inventarizace by méla nutné¢ mechanicky
charakter a mohla by dopadnout jako ona ¢inska encyklopedie dé€lici (podle J. L. Borgese)
zvifata na: a) nalezici cisafi, b) obétni, ¢) ochocena, d) bfezi prasnice, e) sirény, f) fantasticka,
g) voln¢ pobihajici psi...

D) Ze samotné podstaty simultanni montaze vzhledem k vnimacim moznostem divakl nutné
vyplyvé pozadavek ptisné ekonomie a zdrzenlivosti. Uginnost simultanni montaze je piimo
zévisla na cilevédomém omezeni a vybéru. Simultdnni montaz mé ve skladebnosti
divadelniho dila vétSinou druhotnou funkci. Vlastni dramati¢nost, tj. dé¢jovou dynamiku
divadelniho dila, tvofi jeho sukcesivni skladba (lhostejno, zda jde o organizaci dramatického
dé&je na zakladé fabule, nebo sukcesivni montaze). Simultanni montaz se uplatituje v tomto
ramci jenom prilezitostné, ,,bodove®, aby budovala obraznymi zkratkami mezerovitou



nadstavbu nad zakladnou dramatického déni.

1986
Text je autorskym dilem, které podléha ochrané podle autorského zakona. UZiti tohoto dila
je mozné pouze formou studia. Jakékoliv jiné uziti, zejména rozmnozZovani nebo
poskytovani tretim osobam, podléha sankcim dle § 40 autorského zakona a § 152 trestniho
zakoniku.



