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Abstrakt (Cesky)

Predkladanad prace si klade za cil prozkoumat a porovnat prvky absurdniho dramatu u ti{
modernich hispanoamerickych dé€l, Falsa Alarma (Plany poplach) Virgilia Pifery, Los
Siameses (Siamcata) Griseldy Gambaro a naposledy La noche de los asesinos (Noc vrahit)
Josého Triany. Poc¢étecni teoreticky tivod se zaméfuje na vznik tzv. absurdniho divadla, jeho
stéZejni Cast prace se zabyva jiz konkrétné zkoumanymi dily a okrajové i autory a jejich
tvorbou souvisejici se zminovanymi texty. V jednotlivych kapitoldch jsou rozebirdny jak
typické absurdni prvky, tak i ty, které jsou n¢jakym zptisobem v rdmci tohoto paradigmatu
origindlni. Hlavnimi voditky pfi analyze kazdého dramatu jsou tfi nejvyraznéjsi
charakteristiky absurdniho divadla: popteni déje, naruSeni komunikativni funkce jazyka a az

systematické rozvraceni postav. Zavérecnd ¢ast se veénuje porovndni tvorby tff

hispanoamerickych autorti jak vzajemné, tak s jejich evropskymi protéjsky.

Abstract (English)

The aim of this work is to compare the features of the theatre of the absurd of three
hispanoamerican works, Falsa Alarma by Virgilio Pifiera, Los Siameses by Griselda Gambaro
and La noche de los asesinos by José Triana. First, the theoretical introduction focuses on the
origins of the so called theatre of the absurd and its main sources, its main characteristics and
finally its extension throughout the Latin America. Furthemore, the principal part of this work
deals with the concrete analysis of the three theatre works mentioned above, and slightly
discusses lifes and works of its authors. Individual chapters aim as at the typical absurd
elements, as at those that are in some way original within the theatre of the absurd paradigm.
The main help for each analysis are three principal features of this movement: denial of the
plot, violation of the communicative function of the language and even systematical rupture
of characters. The final part focuses as on the mutual comparison of the three

hispanoamerican works, as their likening to the european theatre of the absurd works.
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1. Uvod

POZZO: Ustupte. (Estragon i Vladimir ustoupi. Pozzo Skubne provazem. Lucky vzhlédne)
Mysli, ¢uné! (Pauza. Lucky zacne tancit) Stat! (Lucky znehybni) Ke mné! (Lucky se pribliZi)
Tam! (Lucky se zastavi) Mysli!

LUCKY: (Po chvili) Na druhé strang, co se tyce...

POZZO: Stat! (Lucky zmlkne) Zpatky! (Lucky couvne) Tam! (Lucky znehybni) Hot! (Lucky se
natoci doprava,tvdri k publiku) Mysli!

LUCKY: (monotonné) Vzhledem k existenci osobniho kvakva Boha jak vyplyva z neddvného

vefejného prizkumu Poingconova a Wattmanova s kvakvakvakva bilym vousem mimo &as..."

Ze velké politické konflikty ovliviuji i umélecky svét, je dokdzano davno; uméni odjakZiva
pusobi jako odraz v zrcadle, coby néstroj sebevyjadieni zobrazuje autorovy sny i no¢ni mury,
piipadné poskytuje moznost uniku od reality vSedniho dne. Ve dvacétych letech dvacatého
stoleti se timto unikem od prozitych hriz prvni svétové valky stdva i literdrni avantgarda.
OvSem svétu neni ddno oddychnout si nadlouho, ptichdzi druhy védlecny konflikt, jesté
krvavéjsi a desiveéjsi nez ten prvni, po jehoZz konci se az priliS velké Casti svétové politické
scény zmocnuji totalitdrni rezimy a s nimi pocity nesvobody, odlidsténi, ztraty hodnot, Zivotni
uzkosti. Z naristajicich socidlni, politické i ekonomické krize, ze stidle se rozSifujici
myslenky, Ze Blh je mrtev a Clovék je sam, z piiliS rychle se vyvijejicitho svéta a
celospolecenskych zmén vychazi filozoficky smér existencialismus, jehoZz mysSlenky se
v padesatych letech vyvinou ve specifickou literdrni formu v novém, z avantgardy
vychdzejicim dramatu, zvaném ,,absurdni. Jednim z hlavnich témat, které muzeme vidét
v ivodni citaci z kanonického dila Cekdni na Godota Samuela Becketta, je i kompletni
devastace lidské osobnosti, poSlapani jeho svobody a viile, mechanizace moderniho ¢lovéka -

Clovéka, ktery v jesté doznivajicich vileénych konfliktech pracoval jako stroj, jako zbra.

s v o2

Absurdni divadelni paradigma, jez pokladd mnoho otdzek a nepiindsi zadné odpovédi, se
rychle rozsiti po Evropé a oblibenym se stane i za ocednem v Hispanské Americe, kde vstieba
prvky vlastni tamni kultufe a mistnim intelektudlnim kruhtim dominuje celych dvacet let. Pro
ucely této prace jsem si vybrala tfi autory, ktefi predstavuji vrchol tohoto uméni na
americkém kontinentu. Kubdnce Virgilia Pifieru miiZeme povazovat za hispanoamerického
pionyra této oblasti, vzdyt své prvni absurdni drama, Falsa Alarma (Falesny poplach),

popisované v této praci, napsal dokonce predtim, nez lonesco publikoval Plesatou zpévacku a

! BECKETT, Samuel. Cekdni na Godota. Praha: Odeon, 1986. S. 74, 75



jeho pozd¢jsi kusy Dos viejos pdnicos (Dva zdéseni starici) a Aire frio (Studeny vzduch) patii
ke kdnonu moderni americké dramatiky. Griselda Gambaro posunuje klasickd absurdni témata
do novych oblasti, a to politické a etické, jeji dramata jsou plnd aZ necekaného nésili, které je
o to désivéjsi, Ze Casto zasahuje do intimniho kruhu rodiny, stejné jako je tomu v dramatu Los
Siameses (Siamskd dvojcata). A La Noche de los asesinos (Noc vrahii) Josého Triany je
pravdépodobné¢ do dneSntho dne mezindrodn€é nejhran€jSi a nejprekladand;si
hispanoamerickou hrou tohoto stfihu, kombinujici jak palivd témata Zivotniho strachu,
nedostatku lasky a pocitu nesvobody, tak mistrnou techniku prolinajicich se osobnosti,

casovych rovin a déjovych linii.

Rozbor textu dramatického dila miZe byt v mnoha ohledech oSidny. Text totiZz vznikd za
ucelem reprezentace, predstaveni, a do hry tedy vstupuji mnohé faktory, které pii pouhém
¢teni nemusi naplno vyniknout. Jedna se pfedevsim o prvky hudebni a vizudlni, které hraji
v prubé¢hu divadelniho ptedstaveni velice silnou roli. Dramaticky teoretik Otakar Zich byl
dokonce ptesvédcen, Ze na zdkladé pouhého Cteni nelze divadelni text nikterak posuzovat, ¢i
dokonce rozebirat.” J4 bohuZel neméla to $tdsti, abych byla pfitomna uvedeni na scénu
kteréhokoliv z rozebiranych dél, musim se tedy pfidrZet analyzy pouhého textu s tim, Ze se
pokusim vénovat t€émto extralingvistickym prostfedkim zvlastni pozornost. Ostatné, jiz
Zichiv néstupce na poli dramatické estetiky, Jifi Veltrusky, povazuje dramaticky text za

samostatny umélecky utvar, nezavisly na fyzickém provozovéni:

Nékteti (u nds napt. O. Zich) dokonce vylucovali drama viibec z bésnictvi a prohlésili je za
pouhou textovou slozku divadla. (...) Pro nas je vSak nejdilezitéjsi, Ze vSechna dramata - nejen
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dramata ,.knizZni* - jsou Ctena stejné jako basnicka dila lyrickd a epickd. A pfi Cetbé ov§em nema

vnimatel pfed sebou ani herce, ani jevisté, nybrZ vyhradné prostiedky jazykové; je tedy drama
stejné dilem integrdlné basnickym jako lyrika a epika, nebot’ specifickym znakem bdsnictvi je
pravé to, 7e jeho vyhradnim materidlem je jazyk.’
Pfi rozboru jednotlivych dél se vedle jiz zminénych extralingvistickych znak budu zabyvat
predevsim nejduleZitéjSim prvkim, jeZ charakterizuji absurdni divadlo a které popsal Ricardo
Lobato Morchoén: rozvraceni postav, rozloZeni dé€je a zruSeni komunikativni funkce jazyka.

Tyto prvky budou samostatn¢ osvétleny v ivodni, teoretické studii.

Vzhledem ktomu, Ze Zadné z téchto dél nebylo doposud pielozeno do ceStiny, budu

v ukazkach uvadet origindlni texty, stejné jako piivodni, nepieloZené nazvy.

2 ZICH, Otakar. Estetika dramatického uméni. Praha: Panorama, 1986. S. 76
3 VELTRUSKY, Jiii. Drama jako bdsnické dilo. Brno: Nakladatelstvi Host, 1999. S. 9



2. Absurdni drama ve svété 1 v hispanoamerické literatuie

2.1. Vyvoj absurdniho divadla

Zabyvame-li se absurdnim dramatem, nemiiZeme opomenout dnes jiz klasickou studii
Absurdni divadlo (The Theatre of the Absurd) britského dramatika, kritika a novinaie Martina
Esslina. Toto dilo vychazi vroce 1961 a snazi se postihnout spolecné rysy moderniho
evropského dramatu, které se plné€ rozviji v padesatych letech pfedev§im v reakci na druhou
svétovou valku, a které jiz dfive zndmému existencidlnimu tématu dava novou, ,,absurdni‘
formu. Jak sdm Esslin zddraznuje, pojmenovani ,,absurdni divadlo* je jeho vlastnim
konstruktem, ktery mu mél ve své dob¢é pomoci pokusit se postihnout spole¢né rysy dél autort
tvoficich za srovnatelnych podminek a okolnosti a zpracovavajicich ptibuznd témata
podobnym zptsobem®, nejednd se o zddnou ucelenou skupinu publikujici pod znakem jedné
Skoly:
Pravé naopak, kazdy ze zmiflovanych autori je osobnosti, kterd na sebe nahliZi jako na
osamélého outsidera, odfiznutého a izolovaného ve svém vlastnim svété. Kazdy ma svij vlastni
osobni pfistup jak k tématu, tak k formé; k jeho vlastnim kofentim, zdrojim a zazemi. Pokud
maji zérovenl né€co spole¢ného, navzdory jim samym, je to proto, Ze jejich prace nejvnimavéji
zrcadli a odrazi starosti a tizkosti, emoce a mygleni mnoha jejich sou¢asniki zapadniho svéta.’
Martin Esslin uchopuje pojem ,absurdni v jeho plvodnim, nepfeneseném vyznamu.
V muzikdlni terminologii se tohoto slova pouZzivalo pii jakémkoliv vyboceni z harmonie a

Esslin priddva jeho slovnikovy vyklad: nepatfi¢ny, nesmyslny, nelogicky®.

Abychom podstatu tohoto vyboceni z harmonie pochopili, musime se vratit do Némecka
19.stol., a to kotci moderntho mysleni, Friedrichu Nietzschemu. Nietzsche prakticky
postuloval zdklady existencialismu, kdyZ si v§iml, Ze Blih je mrtev a clovék je nechdn

napospas své zivotni uzkosti, nihilismu a pohybuje se v ur¢itém neprostorovém bezcasi:

Kam se pohybujeme my? Pry¢ ode vSech slunci? CoZ neustile nepaddme? A nefitime se zpét,

do stran, vpied, do v§ech sméra? Existuje jeSté néjaké Nahote a Dole? Nebloudime nekonecnou

*V prvnim vydani studie z roku 1961 byli témito autory piedeviim Samuel Beckett, Jean Genet, Eugene Ionesco
a Harold Pinter. Pro ¢eského Ctendte je jisté zajimavé, Ze v pozd&jsich, roz§ifenych vyddnich vénuje pozornost
(jakkoliv kratce) i Vaclavu Havlovi.

5 ESSLIN, Martin. The theatre of the absurd. Harmondsworth: Penguin Books, 1980. S. 22. (,, On the contrary,
each of the writers in question is an individual who regards himself as a lone outsider, cut off and isolated in his
private world. Each has his own personal approach to both subject-matter and form; his own roots, sources and
background. If they also, very clearly and in spite of themselves, have a good deal in common, it is because their
work most sensitively mirrors and reflects the preoccupations and anxieties, the emotions and thinking of many
of their contemporaries in the Western world. )

®Viz ESSLIN, Martin. Cit.d., s. 23



nicotou? Neovanul nds prazdny prostor? (...) Biih je mrtev! Bih zdstane mrtev! A my jsme ho

zabili!.’

Tato novd, zdkladni nejistota lidské existence potiebovala vlastni zpisoby vyjadfeni, popisny
realismus, ktery v t€ dobé dominoval velké vétSin€é umélecké tvorby, razem nebyl dostacujici,
nepokladal ty spravné otazky a uz vibec neposkytoval odpovédi. Onou novou formou se stal
expresionismus, ktery ptevzal a rozvijel Nietzscheho mySlenky sebepoznéni, sebevyjadient,
stavél na lidské kreativité a schopnostech. NejdiileZitéj$i postavou expresionistického divadla
se stal August Strindberg. Jeho dila postradaji vnitini logiku a postavy jsou spiSe zndzornénim
spolecenskych typil, neZ psychologicky propracovanych osobnosti, dulezita je také absence

vlastnich jmen a pouZiti masek.

Strindbergovym soucasnikem a pfimym piedchiidcem absurdniho divadla, byl Alfred Jarry.
Jeho divadelni prvotina Krdl Ubu (1896) poloZila zdklady absurdniho paradigmatu a stala se
symbolem protestu proti zaZitym konvencim konciciho stoleti. Proti naturalistickému
zobrazovani svéta bojuje na vSech drovnich: postavy jsou chdapany jako loutky, herec ma
absolutni zdkaz snaZzit se vzit do svého ,hrdiny*“ a piedstavit jej jako masku, dievénou
panenku (tomu odpovida i herciiv pohyb po pédiu). Kulisy jsou zcela hybridni, nesnazi se
napodobit Zadné konkrétni misto, ponechavaji tak otevieny prostor pro fantazii divéka, kterd
si musi s identifikaci prostfedi (je-li tam vubec jaké) poradit sama, zdrovenl upozoriiuje na
nedilezitost konkrétniho okamZiku ¢i mista. Hra je napsdna z déstkého pohledu a jazyk je tak
misty deformovany, nespisovny, nevypovida skutecné udalosti, velkd pozornost je vénovana
gestim. Dilo nastavuje divdkovi zrcadlo, odhaluje jeho vlastni krutost a Spatné stranky
povahy. (Techniku scénafe coby zrcadleni pokroucenych povah o par let pozd¢€ji pievezme

Valle-Inclan ve svém esperpentu, piedev§im pak v dile Luces de Bohemia.)

Pokracovatelem této tradice se stava Bertolt Brecht. Ovlivnén Piscatorovou hypotézou, ze
divadlo by mélo byt pfedevSim politickym néstrojem, ktery bude hybat spolecnosti, Brecht
prichazi s teorii tzv. ,,epického divadla®. Cilem této formy bylo ptlisobit na rozum divéka, a ne
na emoce. Publikum si mélo byt vzdy védomo, Ze je pfitomno uméle hranné scéné a nikoliv
vyjevu ze skuteCného Zivota, akcentovdna byla divadelnost a ty slozky, které mély tzv.
zcizovaci efekt — komentére, vklddané pisn€, rizné necekané vytvarné prvky apod. Autor se
snazi probudit dividkovo podvédomi, zaktivizovat ho i tim, Ze zde nedochédzi k uspokojeni

jeho ocekavani, nedovoli mu ztotoznit se s hrdiny hry. Brechtovo epické divadlo tedy neni

" NIETZSCHE, Friedrich. Radostnd véda: ,la gaya scienza . Praha: Ceskoslovensky spisovatel, 1992. S. 124,
podtrzeni moje
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dramatem zdpletky (ta je téméf potlacena, piip. md jen okrajovou funkci), nybrZz myslenky,
snaZzi se obrétit pozornost k novému, modernimu ¢lov€ku, ktery je nechdn napospas nejistoté
svéta bez hodnot a iluzi. Brechtovy myslenky byly obzvlast dulezité pro autory

hispanoamerického dramatu, které se nikdy zcela nedokdzalo oprostit od reality jejich svéta.

Poslednim dilem sklddacky vyvoje absurdniho divadla je surrealismus, diky kterému se do
uméni vkraddd sveét sni a iluzi. Syntézu avantgardniho vyrazu a experimentdlnich snah
nalézame v teorii tzv. ,,divadla krutosti* Antonina Artauda. Ten se ve své studii z roku 1938
Divadlo a jeho dvojenec uchyluje k prapivodnim, primitivnim formdm uméni, snazi se
postihnout myticky rozmér divadla a jeho forem komunikace. Jevisté se stdvd mistem jiného,
pro nds neznamého prostoru, kde se ke slovu dostdvaji magické ritudly a navazani kontaktu
probihd ptredev§im pomoci extralingvistickych prostfedkii — tancem, hudbou, vizudlnim
uménim, promitdnim barev na platno, divokymi gesty. Pro Artauda divadlo neznamena text a
onen ,,dvojenec” znaci jinou, magickou, archetypickou realitu. ,Krutost“ jeho divadla
vychdzi z emociondlniho Soku, z pohnuti, které divak zaziva, dokazZe-li se oddat této forme a

dovoli-li jeho tvlircim, aby mu odkryli ddvno ztracené pudy, posedlosti, sexualitu, divokost.
2.2. Rysy absurdniho divadla

Konkrétni rysy, ¢i podstatné znaky tohoto paradigmatu, z nichZz nékteré jiz byly zminény,

shrnuje Martin Esslin stru¢né a vystizn€ v jedné véte:

Jestlize musi mit dobrd hra chytfe vystavény piibch, tyto nemaji ptibéh ¢i zapletku Zadnou;
pokud se dobra hra vyznacuje jemnosti popisu a podnétd, tyto jsou Casto bez rozpoznatelnych
charakterti a divakovi predstavuji téméf mechanické loutky; musi-li dobrd hra obsahovat
dikladné vysvétleny namét, ktery je jasné predloZen a na konci vyfeSen, tyto Casto postradaji
zacatek i1 konec; jestlize dobrd hra nastavuje zrcadlo okolnostem a zobrazuje zptisoby a chovani
v jistém obdobi diky detailnim nacrtim skutecnosti, tyto se Casto zdaji byt odrazem snu a
noc¢nich mir; pokud dobrd hra spoléhd na vtipné repliky a vyostiené dialogy, tyto casto

Mo s . z z -8
spo¢ivaji nesrozumitelném bldboleni.

Z pohledu dne$niho divdka, piipadné kritika se miZe zdit Esslinovo srovnani ,,good play*

versus absurdni drama nepatiicné, vZzdyt’ vétSina z jeho evropskych autort patii v soucasnosti

 ESSLIN, Martin. Cit.d., s. 21. (,,If a good play must have a cleverly constructed story, these have no story or
plot to speak of; if a good play is judged by subtlety of characterization and motivation, these are often without
cognizable characters and present the audiance with almost mechanical puppets; if a good play has to have a
fully explained theme, which is neatly exposed and finally solved, these often have neither a beginning nor an
end; if a good play is to hold the mirror up to nature and portray the manners and mannerisms of the age in
finely observed sketches, these seem often to be reflections of dreams and nightmares; if a good play relies on
witty repartee and pointed dialogue, these often consist of incoherent babblings. )
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ke kdnonu. V padesétych letech, kdy se na scény uvadi prvni hry tohoto druhu, bylo ovSem
jejich prijeti znacné komplikované. Absurdita se totiZ prolind celou touto tvorbou nejenom
coby téma, ale i forma a celkova atmosféra. Jak jiZ bylo zminéno v tvodu, Ricardo Lobato
Morchén ve své studii El teatro del absurdo en Cuba (1948 — 1968) (Absurdni divadlo na
Kube, 1948 —1968) uvadi tii hlavni prvky, které charakterizuji toto paradigma: absolutni

rozloZeni déje, systematické rozvraceni postav a kompletni rozklad jalzykal.9

Neexistence déje Ci jakékoliv vetsi zapletky je pravdépodobné jeden z nejvyrazné€jSich rysu
absurdniho dramatu. Klasické divadelni hry sméfuji k n¢jakému rozuzleni, maji piibéh, ktery
je vypravén chronologicky, ¢i retrospektivng, v absolutni vétSin€ ptipadi vSak diive ¢i pozdéji
dospéjeme k jeho konci. Ne tak v tvorbé Becketta, Ionesca a dalSich. Jejich dila nejenom zZe
postradaji konec, ale vétSinou nemaji ani zacatek, divdk je vrZzen doprostied urcité situace,
kterd byva fadni, nezajimavd, nikam se neposouvajici. A nic se nemeéni, zdanlivé nic se
nedéje. Tento jev piimo ztélesiiuje podstatu existencialismu — ve starém svété, v tom, kde
vladli bohové a lidsky Zivot mél smysl, fad a jisty ucel, pfib&hy mély d€je a rozuzleni, ¢lovek
se pohyboval kuptedu. Se ztratou Boha, ¢i néjaké vyssi sily, ¢lovek ztraci 1 smysl svého byti,
nema v co véfit a bez viry nenachdzi, k ¢emu by smétfoval. NejcastéjSim pocitem hrdint
absurdnich dramat je tim padem nuda, znechuceni vlastni existenci, nesmyslnost veskerého
pocindni. Stejné€ jako byl Clov€k vykofenén ze svého presvédceni, tak jsou absurdni hry bez
napéti, bez déje, ¢i piibchu, jakdkoliv akce je bud’ roztiisténd, ¢i uméle vloZend a nesmysln4.
V nékterych piipadech se postavy snazi svij osud zménit, vybocit z mechanického kolobéhu

Sedych dni, ale pocit zbyteCnosti je nesettesitelny, nuda nevyhnutelna:

VLADIMIR: Cekdme. Nudime se. (Zvedne ruku.) Ale ano, nic netikej, nudim se hrozné, to je

e b4 10
hotova véc.

Strukturdlnim vyjadfenim existencni uzkosti se tak stava kruhovd vystavba textu. Estragon
s Vladimirem cekaji na Godota kazdy den a kazdy den jsou si jisti, Ze tentokrdt opravdu
piijde. Godot ovSem nepfichdzi a protagonisté hry neptestavaji ¢ekat, zZivot se toci v kruhu a
jedinym vychodiskem se zd4 byt smrt.

2N 2

20. stoleti s sebou piindsi mnoho zmén a radikdlnich zdsahti do spole¢nosti. Svétem otfesou
dvé valky, k moci se dostdvaji totalitdrni reZimy, svobody jsou potlacoviny. VSechny tyto

okolnosti vedou k postupné ztrat¢ individuality, hromadné vrazdéni a vSeobecné mizeni viry

° Viz MORCHON, Ricardo Lobato. El teatro del absurdo en Cuba (1948 — 1968). Madrid: Verbum, 2002. S.
27
" BECKETT, Samuel. Cit. d., s. 123
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vznaseji otaznik nad hodnotou jednotlivého lidského Zivota. VétSina populace se navic stéhuje
do mést, kterd rychle rostou, coZ pfispiva k anonymité, diky industrializaci je Zivot ¢im dal
tim automatizovanéjsi a rychlejsi. Hrdinové absurdniho dramatu tedy ztvariuji tyto bytosti
bez osobnosti a vétSich cild. Predstavuji spiSe stereotypni postavy oklesténé od jakékoliv
psychologie, ¢i osobniho vyvoje (jiz proto, Ze se nevyviji, nepostupuji v Case). Jsou bez
hodnot, bez identity a tim pddem casto také beze jména, ve velké Casti her se setkdvame
s protagonisty, ktefi jen nesou oznaceni typu, jemuZ m4 jejich postava odpovidat. Oblibenym
prvkem, ktery tuto ztdtu totoznosti akcentuje, je tzv. metadivadlo — uvnité vlastni hry
sledujeme ptedstaveni hrdind, ktefi pfijimaji roli hercl a predstiraji, Ze jsou né¢kym jinym.

Vytvaii si tak svij umély svét, v némz se skryvaji pfed vlastni realitou a Casto si uz ani

neuvédomuji hranice mezi jejich osobnosti a tou prevzatou.

vvvvvv

jazyka. Tento jev zdaleka neni vyndlezem absurdniho dramatu, jak uz jsme vid¢li, byl to
vyrazovy prostfedek napf. symbolismu a jinych avantgard, o komunikativni schopnosti jazyka
se v literatufe pochybuje jiz od konce 19. stol. Formalniho vyjadfeni se zde dostdva myslence,
Ze slova nemaji redlny vyznam, Ze vztah oznacujici — oznacované je pouhd konvence, kterou
ndam vnutila spole¢nost a feC je tak naprosto vyprazdnénd, bez jakéhokoliv dalSiho pfesahu.
Autofi absurdniho dramatu tak Casto misto ucelené feCi pouZzivaji nesrozumitelnd slova,

7 Mz

postavy nemluvi, ale nesmysln¢ bldboli, rozkladaji jazyk az na elementdrni ¢astice:

PANI SMITHOVA: A.e, i, 0,u, a, €,1,0, u, a, €, i, 0, u!
PANI MARTINOVA: B, f,1, m, p, s, v, z!"!

Nedokéazeme-li pielozit nasi realitu do slov, mluvit o ni, sdilet ji tak s nékym, nedokdzeme se
s ni vyrovnat, pfijmout ji za svou. Tim vice je v téchto hriach akcentovdno odcizeni, pocit
chaosu, nepochopeni a nakonec totdlni samoty. Re¢ je produktem rozumu a ten tudiZ nesta&i
k porozuméni, to je prakticky vyloucené. Velmi Casto se tak v téchto hrach objevuji postavy
hluchonémych, na kterych je ale prezentovano, Ze se nijak nelisi od zdravych spolecniki, a to
proto, Ze v kone¢ném disledku jsme vic¢i ostatnim hluchonémi vSichni. Dialogy jsou tak
vedeny chaoticky, bez zjevné ndvaznosti, v mySleni se nepostupuje, vypovédi jsou
separované, jelikoZ jeden druhému nerozumi, ackoliv mluvi stejnym jazykem. Otdzkou tedy
zustava, zda se dialogu v absurdnim dramatu d4 vibec fikat dialog. ProtoZe nejenom
existence a byti, ale i slova ztratila smysl, ¢lovéku byla vzata schopnost identifikovat se

v konverzaci s druhym a zni¢eni jeho osobnosti je tak tplné.

" IONESCO, Eugene. Plesatd zpévacka, Zidle. Praha: Artur, 2006. S. 47
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2.3. Cesta k absurdnimu dramatu v Hispanské Americe

Abychom spravné pochopili sméfovani moderniho hispanoamerického dramatu, a predevsim
pak projevil jeho absurdnho divadla, podivame se nejprve na vyvoj tohoto Zanru od pocatku
stoleti v rdmci celého kontinentu. Zvlastniho zietele bude brdno na divadelni tvorbu Kuby a

Argentiny, zem{ autort studovanych v této praci.

Valnd vétSina soucCasnych kritikli hispanoamerického divadla (napt. Priscilla Meléndez,
Rosalina Perales, ¢i Frank Dauster) se shoduje na déleni jeho vyvoje ve 20. stoleti do tii etap
— pocétek stoleti az konec 20. let, rozmezi 1930 — 1950 a konecné plny rozvoj po roce

1950.

Pocatek 20. stoleti se v Hispanské Americe nese v duchu pietrvavajici tradice stoleti
piedchoziho, a to predevsim pod vlivem realismu a doznivajicicho romantismu. Ackoliv
pielomova kultura konce stoleti, modernismus, obrodi ostatni Zanry, které diky jeho lyrické
poetice a dirazu na formu a styl vzkvétaji, do divadelniho svéta tento proud bohuzel
nezasdhne a na vétSin€ tamniho uzemi dramatickd tvorba chudne. Ovlddano starymi
paradigmaty, stdle pod vlivem Spanclskych témat a vzord, ameri¢ti autofi tvoii Cernobilé
postavy bez hlubsi psychologie a opravdového zdjmu o jejich vyvoj, ve vétSiné piipadl se
uchyluje k povrchnimu popisu a postrdda zajimavé déjové zépletky. Jako jedinou vyjimku
tohoto nevyrazného obdobi miZeme jmenovat laplatskou oblast, pfedev§im pak Argentinu.
Buenos Aires se na konci 19. stoleti rychle méni a zaziva obrovsky rast. Dilezitym faktorem
je pak piiliv evropské imigrace, predevsim italské, kterd s sebou jednak pfindsi svou vlastni
kulturu, jednak na ni reaguje ptivodni, kreolské podhoubi. Slovy Franka Daustera: ,,Pohled na
tehdejsi dobu je obrazem spole€nosti ve vrcholném bod¢ zdsadni socidlni zmény, a tehdejsi
divadlo je bytostnym odrazem této zmény.“'* Pro Laplatu a Buenos Aires obzvlast, je toto
obdobi zlatou érou dramatického Zanru - stavi se nova divadla, uvadéji se jak zahrani¢ni, tak
domdci autofi, pfijizdéji nejriznéjsi herecké spolky a neni nouze o obecentsvo. Popularity se
dockaji hned dva zajimavé projevy — gaucovské divadlo a kostumbristické drama.
v Argentin€. Na pozadi gaucovského svéta, a to i lingvistického, pfedstavuje propracované
postavy a opravdova vnitini dramata, uvétitelné konflikty, misty hranicici s naturalismem, coz

jej fadi mezi nejlep$i dramatiky hispanoamerického dramatu viibec. Vedle tohoto typu

12 DAUSTER, Frank N. Historia del teatro hispanoamericano, siglos XIX y XX. Mexico: Ediciones de Andrea,
1973. S. 29. (,, El panorama de la época, pues, es de una sociedad en trance de cambio social fundamental, y el
teatro del mismo periodo se caracteriza por ser reflejo de dicho cambio. )
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vV,

divadla, cileného spiSe na kultivovanéjsi obyvatelsvo, se velkému rozvoji téSila tradini
jednoaktovka saineta, v piipad€ Argenitny tzv. ,kreolskd“. Vytvofila zajimavou odnoZz
divadla kostumbristického a popisovala piedevSim Zivot a problémy niZsi vrstvev, aZ spodiny
hlavniho mésta. VyuZziva bohatého argentinského néfeci, slangu a postupem casu dokonce

s s

,cocoliche® (Spanélsko-italského dialektu) italského imigranta, vytvaii spiSe typizované
postavy a vyZzivd se ve stereotypech. Ackoliv nepfedstavuji nejkvalitnéjSi ukdzkou
divadelniho uméni, ve své dobé byla velice oblibenym nastrojem zdbavy, jak o tom sveédci
mnoho piikladii uvedeni na scénu a jeji obliba neutuchd v riznych obménich dodnes. Ve
tticitych letech, nasledkem prudkych politickych zvrati a pfijetim italskych vliva
(Pirandelllo, Chiarelli), se napiiklad vyviji v ,.el grotesco criollo* (kreolskd groteska), Zanr,
ktery pii bliz§im zkoumani sdili mnohé prvky s divadlem absurdnim a je pfitom produktem
Cisté argentinskym:

Postavami — smé$nymi, slabymi hrdiny — se stanou obycejni, netispéSni pristéhovalci

(vétsinou Italové), ktefi se perou se svym osudem uprostied tragikomickych situaci,

vyvoléavajicich hotky smich. Jazyk odpovidd sainet¢ — hra se slovy, dvojsmysly, jazykové

presmycky — a pfidava se ,,cocoliche®, ptipadn¢ argot italskych imigrantd. Komi¢no vyvstava

z vychyleni ze socidlni normy pfijimané publikem."?
S ptichodem tficatych let vstupuje do dal$i etapy vyvoje i vétSina ostatnich zemi. Je to obdobi
formovani nového divadla. V mnoha oblastech stdle pokracuje tvorba realistickd, ovSem
paraleln¢ se zacCinaji objevovat prvni pokusy experimentdlniho divadla, ze kterého postupné
vykli¢i plné rozvinuté, hispanoamerické moderni drama. Tak jako v pfedchozich dekadach
v Buenos Aires, nyni se oteviraji nova divadla po celém kontinenté, zaklddaji se dilezité
divadelni spolky, které si peclivé vybiraji to nejlepsi z evropskych a severoamerickych autort
a zaroven spolupracuji s mistnimi dramatiky. Mezi nejdiilezitéjsi patii spolky okolo novych
divadel Ulises (1928, Mexico) a Teatro del Pueblo (193, Argentina). Tyto nové divadelni
formy se snaZi najit jiné odpovédi a cesty, neZ nabizi jiz prezity a nedostacujici realismus.
Pokousi se vytvofit jinou, alternativni realitu, ve které nejdiileZitéjsi roli hraje fantazie, snéni a

Wy

ziskava na duleZitosti. Autoii se také hodn¢ zacinaji spoléhat na tlohu divédka, jehoZ vlastni

® PERALES, Rosalina. Teatro hispanoamericano contempordneo 1967 — 1987 (Volumen 1). Michigan: Grupo
Editorial Gaceta, 1989. S. 58. (,,Los personajes — héroes ridiculos, degradados — serdn los inmigrantes
humildes, fracasados (mayormente italianos) rumiando su destino en medio de situaciones tragicomicas que
producen un humor amargo. El lenguaje responde al del sainete - juegos de palabras, doble sentido,
retorcimientos idiomdticos - afiadiendo el cocoliche, o argot de los inmigrantes italianos. Lo comico surge de
una desviacion de las pautas sociales aceptadas por el piiblico. )

15



piedstavivost se stdvd zdsadni v interpretaci celého dila. Inspirovani evropskymi smeéry
pielomu stoleti (symbolismus, parnasismus) stejné jako velkymi dramatiky své doby (O’Neill,
Gide, Garcia Lorca), vytvareji hispanoameriCti autofi novy typ poetického avantgardniho
divadla. Zde se konecn¢ obraci k domadcimu modernismu a jeho metafordm, neologismum,
jazykovym vypljckam, obraziim krasna, kiehkosti a luxusu. K velkym osobnostem tohoto
obdobi patii Roberto Arlt, ktery ve svych hrach vytvaii svét snil a iluzi, imagindrnich i1, ve
kterych se jeho hrdinové snazi ukryt pted vSednosti jejich vlastni reality. Ddle miZeme
jmenovat Xaviera Villaurrutiu, ktery stavi na podobnych zdkladech, ale soustfedi se na hru
s textem a Zanrem samotnym — zkoumd hranice dramati¢nosti, hraje si s jeho prostfedky.

Oba autofi ve své tvorbé nesou zarodky prvkl moderniho dramatu, prvki, které bude vyuZivat

i divadlo absurdni.

Vyvoj na Kubé byl podobny jako ve zbytku zemi, jen o néco pomalejsi. O to
pozoruhodnéjS$im se zda fakt, Ze prvni dilo hispanoamerického absurdniho dramatu, Falsa
Alarma, vzniklo pravé zde a fakticky pfedb&hlo 1 prvni evropskou absurdni tvorbu. Az do
poloviny tficatych let stoji za zminku jediny autor, a to José Antonio Ramos, jehoz dilo je
silnou socidlni obZalobou a politickym protestem (napiiklad ve hie Tembladera varuje pied
nebezpedim silného vlivu Spojenych Statd, pod kterym se Kuba ocitd'*). V roce 1936 je
zaloZena divadelni spole¢nost La Cueva, a tim jsou poloZeny zdklady kubdnského ptechodu
k soudobému dramatu. Ackoliv La Cueva existovala kratiCkych 8 mésici, jeji vliv byl
neoddiskutovatelny. Jiz prvni inscenaci se vymezila vic¢i starym pofadkiim (uvedena byla
relativné Cerstva hra Luigiho Pirandella Dnes vecer improvizujeme z roku 1930) a dala najevo
chut’ sledovat a zprostfedkovavat aktudlni déni ve svété kultury. Svou cinnosti, jakkoliv
kratkou, spolecnost inspirovala kubdnskou divadelni komunitu k vétSi aktivité a snaze o
prosazeni, vznikaly spolky, Casopisy vydadvaly divadelni texty. Ani tak ovSem neméla
kubdnskd dramatika snadnou cestu na vysluni. V obdobi Batistova rezimu se prostfedky
investovaly do jinych oblasti, popularitu ziskava radio a televize, jejiZ nastup na svou stranu
pretdhne i znacnou c¢ast jevistnich profesiondlil, stejné jako divakid. Ackoliv se tedy objevuji
pokusy o reformu kubdnského divadla, vétSina uvadénych her se nedocka vice nez jednoho

predstaveni.

V této atmosféfe vstupuje na scénu Virgilio Pifiera a roku 1948 uvadi za ptispéni divadelniho

spolku Prometeo svou hru Electra Garrigé. Dilo propada u kritiky 1 Sir§tho obecenstva, avSak

" Vice v ESPINOSA DOMINGUEZ, Carlos. Teatro cubano contempordneo: antologia. Madrid: Centro de
documentacion teatral, 1992. S. 15
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intelektudlni kruhy La Habany zasahuje svou radikdlnosti, existencidlnim pesimismem a
trpkou parodii kubédnskych hodnot: ,,Virgilio Pifiera vtrhl na havanskou scénu rychlosti
meteoru a pustoSivou silou zemétfeseni. Jeho Electra Garrigé je pro naSe divadlo
osvobozujicim a vlivnym kusem, ktery se odklani od salénni komedie a bandlniho dialogu.“"
V fijnu roku 1948, v den premiéry Electry Garrigd, vstupuje kubanskd dramatika do moderni

éry.
2.4. Absurdni drama v Hispanské Americe

Rosalina Perales v dile Teatro Hispanoamericano contempordneo poznamenava, Ze zhruba od
Sedesatych let se tvorba na kontinenté zacind dé€lit na dva hlavni proudy — drama
intelektudlni a lidové. Dle autorky muzeme absurdni divadlo zatadit do vétve intelektudlni, ve
které by bylo jeSt¢ podfazeno v kategorii témat socidlnich s pfesahem do psychologie a
politiky. Jak poznamendvaji 1 ostatni autofi, hispanoamerickd modalita tohoto Zanru ziskava
zajimavou, socidlni dimenzi, coZ je ddno jejich vlastni, vSedni realitou. Napitiklad Daniel
Zalacain, ve své klasické studii z roku 1985 Teatro absurdista hispanoamericano pouZziva ve
vztahu se studovanym materidlem termin ,,absurdistické®, aby zdiraznil, Ze se nejednd o

pouhou kopii evropskych vzora:

V prvni fad€ je zdsadni pochopit, Ze hispanoamerické absurdni divadlo neni nutn€ spojeno
s filozofii pesimismu y celkovou pordZkou osobnosti Clovéka v boji srealitou, které
charakterizuji evropské absurdni divadlo. Hispanoamericti autofi pouze zaclefuji typické

techniky tohoto divadla do vlastnich myslenek a divadelni estetiky. '®

Nejvyrazngjsim rozdilem tedy bude, Ze zatimco evropSti autofi jen pasivné prezentuji problém
své doby, jejich hispansti kolegové se své divdky snazi donutit zaujmout k nému né&jaky
postoj, vytrhnout je z letargie, vyburcovat k ¢inu. Velmi Casto jsou jejich dila plnéd oteviené
politické kritiky, coZ je pro evropského dramatika nemyslitelné. Oblibenym tématem je nésili,
ovSem zpracovavané z jiného tihlu pohledu — v mnoha hispanskych zemich je tak Casté, Ze se
stalo béznou, absurdni soucasti Zivota. Spisovatelé se proto na tento problém snazi upozornit
dovedenim situaci ad absurdum, aby svym navstévnikiim dokézali, Ze toto neni normadlni.

Dalsi utlacujici, dominantni silou je navic na rodil od Evropy stdle pfitomné ndboZenstvi a

15 ESPINOSA DOMfNGUEZ, Carlos. Cit.d., s. 20. (,, Virgilio Pifiera irrumpio en la escena habanera con la
velocidad de un meteoro y la fuerza removedora de un terremoto. Su Electra Garrigo es en nuestro teatro una
pieza seminal y liberadora, que rompe con la comedia de salon y el didlogo insustancial. )

16 ZALACAIN, Daniel. Teatro absurdista hispanoamericano. Valencia: Albatros Hispanofila, 1985. S. 14. (,,En
primer lugar, es esencial comprender que el teatro hispanoamericano del absurdo no se adhiere necesariamente
a la filosofia de pesimismo y de derrota total del individuo ante su condicion que caracteriza al teatro del
absurdo europeo. Los escritores hispanoamericanos mds bien se limitan a integrar técnicas tipicas de este tipo
de teatro con sus propias ideas y estética dramdtica. )
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piedevsim cirkev, kterd vnucuje hrdinim pravidla, kterd jim nejsou vlastni, ¢lovék tedy hleda
svobodu nejenom politickou, ale i duchovni. A na rozdil od francouzské tvorby, hrdina
hispanoamerického divadla ma Sanci uspét, véii, Ze existuje nad€je na zménu a tim padem
unik z drtici reality, kterd ho obklopuje. Napiiklad Virgilio Pifiera doufal, Ze vzbuzenim
politického uvédomeéni u divdka postupné otevie moznost k politické svobod¢ a ta méla byt
zarukou vychodiska z domnéle bezvychodného. René Marqués zase vyuZzival svd dramata
k zprostfedkovani politické a socidlni situace na Puerto Ricu. Poslednim vyraznym rysem
op¢t predevsim u Pinery je pouziti humoru. Pomoci vtipu se autofi snazi uniknout devastujici

prazdnoté byti, popsat jinak nepopsatelné, nepochopitelné, je to obrana vii¢i zeSileni.

Daniel Zalacain v jiz zminéné knize Teatro absurdista hispanoamericano sdruZuje tvorbu
patnicti autorti, jejichz dila se daji pln€¢ vclenit do paradigmatu absurdniho dramatu.
Z dilezitych jmen muzeme uvést vedle dramatikli studovanych v této praci napt. Chilana
Jorge Diaze, z jehoZ obsdhlé tvorby zmitime alespont hry El cepillo de dientes (1960) a El
velero en la botella (1962), Kubance Anténa Arrufata (Los siete contra Tebas, 1968),
PortoriCana Reného Marquése (La Carreta, 1954) a Argentince Eduarda Pavlovského (La

espera trdagica, 1962 a Un acto rdpido, 1965).
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3. Falesny poplach Virgilia Pifiery

Virgilio Pifiera se narodil roku 1912 v kubdnském provinénim méstecku Cardenas. Zde stravil
tiindct let svého Zivota — v chudé, hluboce véfici rodiné, jejiz zdjmy nikterak nepfesahovaly
maloméstského ducha onoho mista. Pro neklidného, vécéné pochybujictho, umélecky
zaméieného spisovatele, jenz ¢asem zjisti, Ze je homosexudl a k tomu zaptisahly ateista, bude
po zbytek Zivota ospalost a nemeénnost jeho rodiste literarnim zdrojem, ke kterému se ve své
tvorbé bude neustile vracet. Jedno z témat, klicovych v dile Falsa Alarma, nastifiuje ve své
autobiografii La vida tal cual: obyvatelé mésteCka se mu zdali vSichni tak stejni, nudni a bez
jakékoliv zv1astnéjsi vlastnosti, zkratka bez vlastni identity, Ze by vSichni mohli sdilet jedno

“I7'A co vic, ,,mé rodina byla soucasti klanu Artura“'®. Pifierova

jméno, ,,napiiklad Arturo
rodina a lidé provincie Cardenas se stanou protagonisty hry Aire Frio (1958), kterou jak
kritikové, tak autor sdm, povazuji za jeho nejlepSi drama. Jako velkd vétSina spisovatelovy
tvorby, i toto dilo nese prvky absurdniho divadla, vynikd vSak kubanskou autenticitou a
dokonalym portrétem jiZ zminiované rodiny, u niZ se autor ani nemusel snazit hledat absurdni
naméty: ,,U hry Aire Frio se mi stalo néco velmi zvlastniho: kdyZ jsem se rozhodl vypravét
pfibéh mé rodiny, ocitl jsem se v tak absurdnim svété, Ze pouze realistickym zobrazenim toto
absurdno mohlo ozit.“! Jak poznamendvé jeho nejslavn&jsi kritik a prologista, Rine Leal,
absurdnost Pifierovy tvorby nespociva ve stylu psani, snaze, ¢i snad dokonce médé, ale ve

zpusobu nazirdni kubanské reality — reality, kterd je tak absurdni sama o sob¢, Ze potiebuje

pouze dramatika, ktery by ji popsal opravdové, takovou, jaka je.20

Pokusime-li se hru Falsa Alarma zaclenit do Virgiliova dila chronologicky, zjistime, Ze
napséna byla v roce 1948, publikovdna 1949 a uvedena na scénu aZ v roce 1957*'. Kubansky
autor ji sepsal po vydani d¢l jako je Electra Garrigo a Jesiis, jeZ jsou obé velmi vyznidmna

v rdmci jeho i kubdnské dramatické scény. Jak jiz bylo feCeno, Electra Garrigo je povazovana

" CERVERA V. y SERNA M. Vida y obra de Virgilio Pifiera. In Virgilio Pifiera: Cuentos frios; El que vino a
salvarme. Madrid: Cétedra, 2008, s. 15. (,,por ejemplo Arturo*)

18 Tamtéz, s. 15. (,,mi familia formaba parte del clan Arturo®)

" PINERA, Virgilio. Pifiera teatral. In Virgilio Pifiera: Teatro completo. La Habana: Literatura, 1960. S. 29.
(,,Con Aire Frio me ha pasado algo muy curioso: al disponerme a relatar la historia de mi familia, me encontré
ante una situacion tan absurda que sélo presentdndola de modo realista cobraria vida ese absurdo. )

*Viz LEAL, Rine. Pifiera todo teatral. In Virgilio Pifiera: Teatro completo. La Habana: Letras Cubanas, 2002.
S. 12

2! Jak jiz bylo zminéno v tvodu, Otakar Zich povaZuje za nutnou podminku dramatického dila jeho uvedeni na
scénu, jeho predstaveni. Pifierovy hry ¢asto byly odehrdany az po mnoha letech od napsani textu, tak jako je tomu
v ptipadé zde studovaného dramatu Falsa Alarma, jiz zminéné Electry Garrigé a mnoha jinych kust, navic
nebylo vyjimkou, kdyZ se jednotliva dila uvedla jen jednou za dvacet let. Spisovatel tak sdm sebe oznacoval za
»skoro-autora®: ,,Es decir que soy un autor que efectda sus estrenos por lustros o hasta décadas. Nadie se
sorprenderd, pues, cuando me llamo ,,un casi autor teatral.* (PINERA, V. Pifiera teatral. S. 16)
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za prvni dilo moderniho kubédnského divadla. V origindlni adaptaci klasického feckého mytu
Pifiera uvadi na scénu hrdinku, kterd se odmitd podvolit vili jak rodict, tak predev§im boht
— a to proto, Ze neveri v jejich existenci:

ELECTRA: ;Dénde estdis, vosotros, los no-dioses? ;Ddnde estdis, repito, redondas negaciones

de toda divinidad, de toda mitologia, de toda reverencia muerta para siempre? (...) No

castigaréis a Electra. Tampoco vais a recompensarla. Sois de tan grandiosa apatia que puede

Electra segar una vida sin el temor de un reproche.*

Opacny pfistup vidime v dramatu Jesis (1948). Holi¢ z La Habany je okolim povaZzovdm za
nového JeziSe, za Spasitele, ktery je ochrani pfed zlem a nemocemi a umi vykondvat zazraky.
Muz se tomuto oznaceni brani a ze vSech sil se snazi dokézat, Ze on Zddnym novym boZstvem
¢i jeho prorokem neni, dokonce zaloZi spolek “anti-jeziSi”. Divdkovi je zde prezentovano
drama, kde zbidacelé obyvatelstvo Kuby potiebuje a zoufale hledd nékoho, ke komu by se
mohlo obracet se svymi problémy — kdo by je zachrénil pfed realitou jejich vSedniho dne.

NemoZnost existence takové osoby je pak akcentovédna pifierovskou hotkosti a ironii.

V obou dilech najdeme existencidlni prvky a palCivy otaznik nad problémem ,,mrtvého
Boha*. Falsa Alarma je pak prvnim dramatem cCisté absurdnim. Tak jako Martin Esslin
zdUraziuje, Ze pojem ,,absurdni divadlo® je Cisté jeho vymyslem a oficidlné Zadna takova
dramatickd Skola neexistuje, popird Virgilio Pifiera své ovlivnéni témito dramatiky — a to jiz

z toho divodu, Ze podobnd dila tvofil dokonce pied nimi:

Ale upifimné feceno, nepatiim ani do existencialismu, ani do absurdniho divadla. Rikdm to,
jelikoz jsem napsal ,,Electru predtim, nez byly ,,Sartrovy Mouchy* vydany kniZné€, a napsal
jsem ,,Falsa Alarma‘* neZ Ionesco publikoval a predstavil na scéné svou ,,PleSatou zpévacku®.
Spi§ si myslim, Ze tohle vSechno bylo ve vzduchu, a ackoliv jsem Zil na ostrové odlou¢eném od
kulturniho kontinentu, pfesto jsem byl ditétem své doby, jemuZ problémy onoho obdobi

nemohly uniknout.”

Citace pochazi z prologu ,,Pifiera teatral* ke sbirce jeho dramat Teatro Completo z roku 1960,
prologu, ktery si sim napsal. V textu vyjadfuje mySlenku, Ze absurdnost a existencialni uzkost

jeho her vychdzi ze zasazeni do kontextu, leckdy jen mlhavého, politické a socidlni situace na

* PINERA, Virgilio. Teatro completo. La Habana: Literatura, 1960. S. 53. Vechny dal3{ citace pochézi z tohoto
dila.

z PINERA, Virgilio. Pifiera teatral, 1960, S. 15. (“Pero, francamente hablando, no soy del todo existencialista
ni del todo absurdo. Lo digo porque escribi ,,Electra“ antes que ,,Las Moscas de Sartre“ apareciera en libro, y
escribi ,,Falsa Alarma* antes que lonesco publicara y representara su ,,Soprano Calva*“. Mas bien pienso que
todo eso estaba en el ambiente, y que aunque yo viviera en una isla desconectada del continente cultural, con
todo, era un hijo de mi época al que los problemas de dicha época no podian pasar desapercibidos. )
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Kubg: ..... ja zil na Kubg, kterd byla existencidlni pro nedostatek a absurdni pro nadbytek.“**

Z tvodu dycha pycha na své pionyrstvi, které se autorovi nedd upfit, jak vSak upozornuje
Ricardo Lobato Morchén, a jak Kubdnec sdm pfiznal v jednom rozhovoru, verze hry z roku
1948, publikovand v Casopise Origenes roku 1949, byla piili§ kratkd pro divadelni
piedstaveni. K této piileZitosti spisovatel text dodatecné upravil a rozsifil ji pfedevSim o
dialogy Vdovy a Soudce — tyto vsuvky jsou jiz inspirované lonescovou Plesatou
zpévackou.” Pavodni text k dispozici bohuZel nemdm, pro potieby této prace tedy poslouzi

rozsifend, hrand verze zroku 1957, vydand spolu se zbytkem her ve sborniku Teatro

Completo (1960).

Jak jiZ bylo feceno, hra je velmi kratkd a m4a prosty déj — jsme uvedeni do kancelére, kde
stoji Vrah opfeny o sochu znizoriiujici alegorii Spravedlnosti. Vchéazi Soudce a zacne ho
vyslychat, snazi se mu dokdzat ikladnou vrazdu z pomsty. Vrah se brani, ze zabitého muze
neznal, Sel do sousedniho pokoje pouze krast, obét’” ho prekvapila, napadla a on ji zabil
v sebeobrané. Po chvilce dohadl vstupuje na scénu Vdova, kterd hotce oplakdva smrt svého
muze a prisahd Vrahovi straslivou pomstu. Lamentovéni a kiik ji brzy dostane aZ na pokraj
zhrouceni a Soudce ji musi vyvést z mistnosti. Vrah se ocitd opét sam, ne vSak na dlouho —
po n¢kolika okamzicich ptfichdzi dva chlapci, ktefi odnesou alegorii Spravedlnosti a na jeji
misto postavi pfenosny magnetofon. Za zvuku val¢iku Na kridsném modrém Dunaji opét
vchdzi Vdova se Soudcem — tentokrat ovSem oba usmévavi, v nedélnich vychdzkovych
Satech. Sméji se, tanci, koketuji spolu. Vedou nesmyslné dialogy na téma hudby a tance,
cestovani, vymeéry pokoje, bavi se o vlhkém stropu, siesté, slonech, ndsobcich a mouse tse-tse.
Kdyz se je Vrah snazi upozornit na svou piftomnost a na probihajici proces, je obéma
postavami odbyt s tim, Ze to vSechno byla jen hra, Ze ho nikdo soudit nemuzZe a nebude. Poté
Soudce s Vdovou opé€t opousti prostor jevist€. Zmateny Vrah nevi, co si ma pocit, a tak zacina

pomalu tancit na Strausstv slavny val¢ik.

Co divédka, potazmo Ctenafe, zaujme na prvni pohled, je perfektné vyvazena struktura hry.
Falsa Alarma je jednoaktovka, sloZend z ,,pouhych® dvou obrazi — tyto obrazy jsou ovSem
vici sobé v dokonalém kontrastu, kde jedinym shodnym bodem je neménna postava Vraha.
Prvni scéna symbolizuje svét stojici na pevnych zdkladech viry a spoleCenskych pravidel.

Vyslech se odehrava se vérohodném prostiedi za obvyklych postupii, vSe se zda byt

* Tamtéz, s. 15. (,,...yo vivia en una Cuba existencialista por defecto y absurda por exceso.*)
* In MORCHON, Ricardo Lobato. Cit. d., s. 131, 138
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raciondln¢ uspotaddno, Soudce je odén tak, jak se sluSi a patii na Cloveéka jeho postaveni.

Scénicka pozndmka nds uvadi do situace takto:

La escena representa un despacho. Mesa de trabajo, silla giratoria, frente a la mesa una silla,
banco adosado a la pared lateral derecha; estatua de Justicia al centro de la escena. En el
momento de descorrerse el telon, aparece el Juez vestido con la toga, y el birrete en la

mano.(139)

Vse se zméni se vstupem gramofonu na scénu. Spravedlnost je odnesena a namisto ni ptichadzi
radostny chaos, bezstarostné tlachani ndhle veselé Vdovy a nonSalantniho Soudce, absurdni
svét bez ndvaznosti, vzpominek, hodnot, beze snahy dobrat se pravdy. V souvislosti
s gramofonem jsem zdmé&rné pouZila sloveso ,,pfichdzet, jeZ by obvykle ve vztahu k véci ¢i
predmétu bézné potieby bylo nepatficné. Na tomto misté je totiz zdhodno podotknout, Ze
Pifiera mistrné vyuZziva vedlejSich dramatickych jevi. Jak uz jsem se zminila u textu Otakara
Zicha Estetika dramatického uméni, dramatické dilo je zdleZitosti nanejvy$ komplexni,
pusobici soucasné na vice smysll, neZ je u pouhého, v literatuie béZzného textu obvyklé.
Vychazejme z nésledujici teze: ,,.Dramatické dilo sklada se ze dvou soucasnych, nerozlu¢nych
a ndzornych sloZek riznorodych, totiz z viditelné (optické) a slygitelné (akustické).“*® U
divadelni hry tedy nejenom slySime dialogy odiikdvané herci, ale zarovenn vidime pfesné
uréeny prostor, objekty nachdzejici se na jevisti, gesta jednotlivych postav a jejich obleceni.
Pifiera vyuziva téchto slozek stiidmé, az minimalisticky, o to vétsi duleZitost a ucinek pak
maji. Ve vztahu k jevistni dekoraci pak dokonce dochdzi k jisté personifikaci — socha
Spravedlnosti a gramofon se stavaji sémiotickymi prvky presné odd€lujicimi dvé odliSné
scény, urCitymi symboly dvou riznych svét. Spravedlnost, sama o sobé odkazujici
k mordlce, pravidlim a zdkonim, pak piisobi v interakci ostatnich postav jako dalsi dcastnik
jednani — Soudce si ji bere na pomoc pii téZkych piipadech a jeji pomoci se i identifikuje,

Vdova se k ni obraci jako ke svédkovi svého neStésti a zdroji utéchy:

JUEZ. (dando un paso; con severidad). Soy el Juez. (da dos pasos mds y toca la estatua con la
punta de los dedos). En cuanto a ésta, es la Justicia...

ASESINO. ;La Justicia...?

JUEZ. (tomando asiento en la silla giratoria mueve su cuerpo de derecha a izquierda). Si, la

Justicia... Siempre la hago traer cuando tengo que instruir un sumario.(140)

% 7ICH, Otakar. Cit. d., s. 18
2" Viz MORCHON, Ricardo Lobato. Cit. d., s. 137
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VIUDA. jJusticia, sefior juez, justicia! (encardndose con la estatua de la Justicia). jJusticia,

madame Justicia, justicia! (143)
V posledni fazi prvniho obrazu je dokonce ztélesnénim vykonané viile dobra nad silami zla:

JUEZ. El brazo de la Justicia cayo sobre la cabeza del culpable. (foca el brazo de la estatua).

(145)

Opakem sochy Spravedlnosti se v druhé scéné stdva prenosny gramofon, z n¢hoZz se sttidavé
linou tény Straussova val¢iku Na krdsném modrém Dunaji. Pouziti hudby, stejné jako
dekoraci (na jevisti se krom¢ tii postav a jiz zminéné sochy a gramofonu v podstaté¢ nic
dalezitého nevyskytuje) je na prvni pohled sttidmé, kromé val¢iku jinou hudbu neslySime, ale
o to promyslengji ptisobi. Klasicky kus 19. stol. pfinasi zdvan uslechtilosti, vzneSenosti a jisté
nostalgie. Tim vé&tSi je kontrast mezi uhlazenosti hudebni skladby a absurdnosti
odehravajiciho se déje. Vodopad slov a neuchopitelnost mySlenek je piisobivé zobrazovana
v neustdlem vypindni a zapindni gramofonu — a tak jako Zadny ze zapocatych dialogl
nedospéje ke svému konci, tak nemd Sanci na poklidné piehrani ani Strausstuv val¢ik. Ostatné
obraz zaseknuté gramofonové desky se nabizi i pii poslechu nekonec¢nych bandlnosti
vychdzejicich z ist Vdovy i Soudce. Smyslové vnimani pferuSované hudby v druhé Casti hry
je vyvéazeno pouzitim svétla v prvnim obrazu: kdyZ Soudce usedne ke stolu a zapocne
vyslech, ve chvili, kdy se snazi vyvijet na Vraha nejvétsi ndtlak, rozsviti stolni lampu a namifi
mu kuzel svétla do tvare — svétlo je zde pouzito jako symbol pravdy, ma odhalit domnélou
lez:

JUEZ. (tronante). Es preciso que digas toda la verdad y nada mds que verdad para que la

Justicia sepa a qué atenerse.

ASESINO (Apartando la cara de la luz). Entré en el cuarto...

JUEZ. (Interrumpiéndolo bruscamente). Esa cara... {Qué haces que no miras la luz? (141)

Pristoupime-li k analyze textu na zadkladé Morchénova rozdé€leni absurdnich slozek,
dostdvame se k charakteristice postav samotnych. Jak jiz vime, v celé hie promlouvaji pouze
tfi lidé, z toho Vrah je jediny, kdo si v druhé ptli zachovava védomi své vlastni identity, ktery
se snazi udrZet pouto s minulosti a hodnotovym systémem. Podivejme se nejprve na formalni
stranku postavy z pohledu teoretického. Dramaticky hrdina neni dle Otakara Zicha nic jiného,
nez ,,uhrn re¢i*:

Tento soubor osobnich fe¢i hercovych musi dramatik vytvofit tak, aby jiZ sdm osob¢, pouhou

svou existenci v divadelnim piedstaveni — tedy bez ohledu na to, co k nému herec piida
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mluvou, mimikou, maskou — charakterizoval dramatickou osobu, k niZ se vztahuje, jako

. . . . ~ s~ 21 < [ . - 28
individualitu, coZ znamen4, Ze musi byt rdzovity a jednotny.

Uvedené klasické pojeti postavy, individudlni, rdzovité a jednotné, se v absurdnim dramatu
zcela tiiSti. Z tohoto pohledu nejvyraznéjsi postavou, na které si dal autor skute¢né zélezet, je
bez pochyby Vdova. Ctendf znaly ostatnich dél Virgilia Pifiery, pfedev§im pak jeho povidek,
jisté rozpoznd ironii, azZ sarkasmus, se kterou je melodramatickd Zena hotce oplakavajici
svého manZela vyvedena. V prvni Casti se predstavuje jako béZnd neStastnd pozustald,
v ¢ernych Satech, vzlykajici; jiZ jeji uvedeni na scénu vSak dychd autorovym posméchem vici

stereotypu, ktery symbolizuje:

VIUDA. (entra impetuosamente, sollozando, presa del mds vivo dolor. Es la viuda cldsica, que
acaba de perder a su marido, aumentada su histeria por la muerte violenta del consorte, y
recrudecida por el robo de los quinientos pesos. Toda su personalidad de viuda ultrajada
demanda pronta satisfaccion. Su mano derecha oprime fuertemente un pariuelito. Viste todo el

atuendo de las viudas; desde el traje negro hasta la ,,pena‘ pasando por la toca) (143)

Jeji gesta jsou piehnand, az teatrdlni, vykiiky patetické, hysterické. Parodie dosahuje vrcholu,
kdyZ se zmini o Spinavém piivodu Vraha a zaroven se zabér jejtho hnévu dotkne az mytickych

sfér:

VIUDA. (sefialando al asesino). A ése... {Ese es el asesino de mi desdichado marido! (pausa).
(Oiste, monstruo? Vas a ser ajusticiado dentro de muy poco. Asistiré a tu ejecuciéon. No perderé
un detalle, te clavaré los ojos como dos puiiales hasta que la vida se te vaya de ese cuerpo

miserable que te did una madre desnaturalizada. (144)

Nésledné se na scén¢ objevuje gramofon a Vdova vchazi doslova vyménénd, obrat v jejim
chovéni dosahl 180 stupiiii. Zatimco v prvnim obraze byla ztélesnénim vdovy zoufalé a zcela
bez nad¢je, ndhle se pred ndmi objevuje tanecnim krokem, v kvétovanych Satech, s koketnim

dsmeévem na rtech:

VIUDA. (vestida elegantemente de tarde, en colores muy vivos. Se dirige a la victrola mientras
dice al juez). {Por qué quita el disco? Adoro Danubio Azul (pone de nuevo el disco; al asesino).
(No es adorable este vals? (foma al asesino por los brazos y comienza a valsar con él, que gira
como un automata. Se detiene.) Pero, oiga... ;qué le pasa, se le olvid6 el vals, o no sabe

bailarlo? (al Juez). {Bailamos entonces? (146)

V postavé Vdovy se ndm nabizi absurdni postava par excellence, zobrazujici ur€ity typ az do

krajnosti, splilujici veSkeré atributy vyprdzdnéné loutky. Jeji fe¢ postrddd mySlenku i

2 7ICH, Otakar. Cit. d., s. 81
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jakoukoliv ndvaznost, mluvi o nesouvislych tématech, jen aby zabila Cas. Ztratila veskery
kontakt se svym vlastnim ,,ja“, se svou osobnosti, nepamatuje si, kdo je Vrah, natoZ aby
oplakdvala ndhle ztraceného manZzela. Jeho smrt je pro ni ted’ jen zdminkou k prodeji chaty,
kam spolu jezdivali, radostné¢ planuje, za co utrati nabyté penize, dokonce nahlas uvazuje o
novych vdavkiach a po oCku pfitom pokukuje po Vrahovi. ,Postava piedstavuje Clovéka
odlidsténého disledkem prazdného Zivota, jeZ ho obklopuje.“29 Chvilemi dokonce paroduje

vlastni bezstarostnost ohledn¢ dmrti jejtho muZze a jeho vyznamu v jejim Zivote:

VIUDA. (pensativa). Sefiora viuda: ;le atormenta el recuerdo de su difunto Alfonso? y la sefiora
viuda: ({Qué es Alfonso? ;Doénde se adquiere? ; Con qué se come? (rie). Pues nada, no sé con

qué se comeria... (149)

Stejné jako se Vdova vyrovnala se ztritou manzela, tak Soudce netrpi ztratou zaméstnani a
tim i Zivotniho idélu. Vymizeni soudniho systému, a tim i zdkonil a hodnot s nimi spojenych,
vnima pouze prostfednictvim vlastni nudy — pfiSel o praci a nema se ¢im zabavit: ,.al
desaparecer los jueces de la faz de la tierra, me quedé existiendo sin el juez que habia sido

durante veinte afios.* (150)

Jedinym, kdo odmitd pfijmout tuto novou realitu bez pravidel, Boha a spravedlnosti, je tak
nakonec Vrah. Pro tvorbu Virgilia Pifiery je pfiznacné, Ze se ukazuje, Ze zloCinec je nakonec
nejmoralnéjsim jedincem celé hry. Po vétSinu druhého obrazu vystupuje jako pouhy
pozorovatel, ktery absolutné nechdpe, co se kolem n¢ho déje. Stejné jako jsou rozbité postavy
a jejich dialogy, je tim i d&j naprosto paralizovdn. Od dramatického vystupu ve vyslychaci
mistnosti, kde se na Vraha vrha Zalem hysterickd Vdova, Soudce mu sviti do o¢i, aby z n¢j
vymamil pfiznéni a nakonej je mu slibena poprava, se rdzem dostdva do nesmyslného svéta
bez fadu, kde si ho nikdo nevS§imd, ba co vic — kde ho nikdo nezna a jeho ¢iny nikoho
nezajimaji. On ovSem mordln¢ tkvi na kofenech starého svéta, potfebuje, aby ho nc¢kdo
vyslechl, aby se obhdjil a ackoliv se ti druzi bavi o perlovém ndhrdelniku pana Péreze, snazi
se sdm se sebou vyfesit svlj piipad:

ASESINO. Bueno, pues si usted no es juez, ni usted es viuda, tampoco yo soy asesino. ;Lo

oyen? (165)

ASESINO. (al juez) De una vez por todas: ;Soy o no soy asesino? (166)

ASESINO. No complique las cosas. Yo he matado un hombre. Su esposo es mi victima.

VIUDA. Octipese usted de sus muertos y yo me ocuparé de mis tablas.

¥ MURPHY, Raquel Aquilii de. Los textos dramdticos de Virgilio Pifiera. Madrid: Edicién Pliegos, 1989. D. 59.
(,, El personaje representa al hombre deshumanizado, como consecuencia de la vida vacia que le rodea. )
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ASESINO. Yo quiero que se me juzgue. (167)

Muz dokonce podezird Soudce s Vdovou, Ze na ném zkousi jen jinou formu vyslechu, Ze ho
muci zamérné — a radSi by pfijal smrt, neZ aby nadéle poslouchal jejich prizdné teci: ,,jNo
puedo mas! Acabe de ajusticiarme, pero no siga torturdindome.* (152) Myslenku celé hry a

zéaroven vysvétleni pro Vraha nachdzime v nasledujici pasazi:

JUEZ. Vea, amiguito: usted comete un crimen. Pues bien, no existe un solo hombre en el
mundo que pueda juzgarlo.

ASESINO. (Y los jueces?

JUEZ. He dicho ningtin hombre. Y los jueces...

VIUDA. (abriendo los brazos) ... son hombres.

ASESINO. Entonces, Dios...

JUEZ. (cavilando). Dios... Dios... No conozco a nadie con ese nombre. (161)

U tohoto dialogu se na chvilku zastavime. Daniel Zalacain povazuje dilo Falsa Alarma za
,,silny utok proti soudnimu systému“30, Amado Del Pino zase ve hie vidi ,,Pifierovu deklaraci

ateismu”!

. Dovolim si s obéma kritiky nesouhlasit, obé tvrzeni se mi zdaji byt piilis
doslovnou interpretaci jednoho dialogu. Ano, Pifiera byl ateistou a usty Soudce popird
existenci Boha a ne, soudci nesoudi, kdyZ by tak méli ¢init. Ov§em nedostatek spravedlnosti a
nemoznost soudu druhé osoby vnimdm spiSe jako vSeobecny tpadek hodnot moderniho
cloveka, ktery — dle jiz vzpominanych slov Nietzscheho — svého Boha zabil. Pokud bychom
chdpali tuto literarni smrt vysSi spravedlnosti jako pozitivni v tom smyslu, Ze se autor snazi
divdky pfesvédCit o odveéké neexistenci Boha, Cili o svém ateismu, vysledek by jisté byl
pozitivni — Clovek je svobodny a mél by dat prostor své kreativité. Zde se vSak setkdvame se
sttetem dvou svéti a dvou pohledit — Vrah v Boha véii a doufd, Ze alespont od n¢j se mu
dostane rozhteSeni. Svét bez n¢j je jako neutuchajici tlachani Vdovy a Soudce, kteti ho
neznaji — prazdny, bez formy i obsahu. Vymizeni soudcl z povrchu zemského pak chépu
jako disledek této ztraty. Byla-li ndm vzata mysSlenka na jedinou, opravdovou vyssi moc, kdo
rozhodne, zda je tvrzeni pravdivé, ¢i pouze vérohodné? Na tomto principu stavi postmoderna,
ale domnivam se, Ze jeho kofeny se nachazi pravé v existencialismu a absurdnim dramatu
vibec: méni-li se ndzor v jednu z pravd a je-li pravd tolik, kolik je hlast, jez je prondseji, pak
soudci nemaji co soudit. PouZiti postavy Soudce je pak opét Cisté symbolické — muzi zdkona

ztélesnovali hodnoty, zpétn¢ vymahatelné, potrestatelné, ,hmatatelné”. Proto se diive

30 ZALACAIN, Daniel. Cit. d., s. 61. (,, Un fuerte ataque al proceso judicial. )
31 PINO, Amado del. Teatralidad y cultura popular en Virgilio Pifiera. Madrid: Verbum, 2013. S. 119. (,,... la
proclamacion del ateismo de Piiiera. )
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piisahalo pfi soudnim fizeni na Bibli, véfilo se v hodnoty, jeZ nese a v pravdivost jejiho textu.
Ostatné, 1 v prvnim obraze dramatu Vrah pfisaha na kiiZ a Soudce, ktery mu nevéii, ho kara
za kiivou piisahu:
ASESINO. He dicho la verdad. (hace la sefial de la cruz con los dedos y se los besa). jPor ésta!
JUEZ. ;Perjuro, ademas? (142)

Ztratu kontaktu s realitou a mordlnich zasad, kterou pozorujeme u Soudce s Vdovou, pak

muiZeme pochopit na zdklad¢ nasledujictho rozhovoru:

JUEZ. Conoci a un hombre al que le faltaba el dedo indice de la mano derecha; cuando citaban
en presencia suya la frase, ,,los diez dedos de la mano®, se apresuraba a decir: ,,Los nueve dedos
de la mano*. ;Se da cuenta?

VIUDA. (a carcajadas). iExacto, pero cudn exacto! Tanto se habia olvidado del dedo amputado
que no tenia conciencia de la existencia del décimo dedo. jExistia con sélo nueve dedos!

JUEZ. Y afadia, que si por algin azar quedara amputado de pies y manos, existirfa sin la

conciencia de dichas partes del cuerpo. (149)

Obéma postavam byla vzata vzpominka na Boha, ztratily své hodnoty a moralni zdsady, Zivot
je pouhym tlachdnim o ni¢em, kterym se snazi zabit neubihajici Cas. Tak jako muZ bez
ukazovacku Zil, aniZ si pfipoustél existenci desitého prstu, tak Soudce s Vdovou nemaji tuseni
o starych poradcich.

S tématem roztfisténého déje a postav je v absurdnim dramatu neodmyslitelné spojeno zruSeni
komunikativni funkce jazyka. V klasicky psané hie je piima fec to jediné, o co se mize divdk
opfit, ,,... drasticky feCeno, je to nouzovy prosttedek, jedind pomoc z umélecké tisn¢ — vic
nemiize dramatik pro své vnitini dilo ud&lat!**> Dramaticky text ma tak dvé rizné
komunikativni funkce — charakterizovat postavu, kterd pronasi souhrn ji danych promluv, a
byt ¢lankem v fetézu téchto feci, jinymi slovy, posunovat text a tim i d¢j kupiedu, ptipadné
osvétlovat jiz fecené. Dalsi diileZitou vlastnosti dramatické feci je moZnost stit se jedndnim.
To méd své dvé samostané, dopliujici se podminky: ,;imysl dcinkovat a dostaveni se
Géinku.*“*® Z predchoziho vymezeného rdmce piimé fedi v dramatickém textu tedy s ohledem
na zde studované dilo vyplyva nésledujici — absurdni dramatik vezme to jediné, co mlze pro
své dilo udélat a zni&f to. Clankem v fetézci d&je také byt nemiiZe, protoZe 74dny vyrazny dgj
zde nemame, nic neni komunikovadno, ani posouvano kuptedu, protoZe neexistuje cil, za

kterym by postavy mifily. A ztroskotd-li domluva, nemame-li d¢j, na kterém stavét, pak ztraci

32 7ICH, Otakar. Cit. d., s. 74
3 Tamtéz, s. 84
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smysl i jednani osob; v dialozich mezi Vdovou a Soudcem neni po jakémkoliv uc¢inku, ¢i

dokonce ndvaznosti, ani pamatky:

JUEZ. Eso mismo digo yo: puede vivir, puede no vivir, mi hermana nada tiene que ver con la
batidoras, ni mi cufiado se sienta en una silla de ruedas.

VIUDA. He ahi un pensamiento profundo. Usted es un sabio. Me gusta su musicalidad. (148)

Vyprazdnénost slov se odrazi ve Vdoviné frazi ,,To je hlubokd myslenka... libi se mi Vase
hudebnost“. Pfedchozi véty nelze spojit s€émanticky, jejich vyznam je popfen. K absurdnimu
dojmu pfispiva Ctendiiv pocit, Ze nic z toho, co bylo v druhé ¢asti hry proneseno, nemé
hlubokou myslenku, Ze postavy netusi, co uslovi ,hlubokd mySlenka® vibec znamend a
docela jist¢ nemize byt podpofena domnélou hudebnosti Soudce. K naruseni smyslu pfispiva

i neschopnost hrdint vyjadfit se, coZ je jest¢ podpoifeno rozloZenim véty na pouhé elementy:

VIUDA. (pensativa). Si, me quita el apetito, me da mareos... pero es tan, tan... (arroja una gran
bocanada) Tan... Tan... (concluye canturreando el ,,tan*).

JUEZ ;Eso es! Tan... Si usted se pusiera a decir cualquiera otra palabra, no podria expresar todo
lo que el ,,tan“ revela cerca de los cigarrillos.

VIUDA. Pero también uno mismo es tan... tan... (pausa). jClaro! Todo es tan y nada mds que
tan.

JUEZ. Tan, tan, tan,...

VIUDA. Pues claro, tan, tan, tan. (148)

Obé postavy navic natolik ztratily kontakt se svétem, Ze nerozumi deixi: ta je v kontextu
jazykové komunikace nejlepsim piikladem odkazovani ke kontextu, k né¢jaké mimo jazykové
realité. Pifiera podtrhdava ztratou tohoto kontaktu vyprazdnénost postav, jejich nezatazenost.

Nemaji vlastni kontext a tak se ani jejich slova nevazi ke skutecnému svétu:

JUEZ. (al asesino). {Quién lo tortura, amigo mio?
ASESINO. (sollozando). Usted y ella.
JUEZ. Quién es ,,Usted”* y quién es ,,Ella“... Pongdmonos de acuerdo. (152)

Vrcholnou ukazkou tohoto ,,nezakoienéni®, ztraty identity a tak i vlastni tradice, je pak
doslovné chédpani ustdlenych spojeni — vzdyt jak jinak chdpat slovni spojeni, nez jako
odkazovani k jinému, lidovému smyslu, neZ ve skutecnosti nesou jeho komponenty:
ASESINO. jPueden irse los dos a freir esparragos!
JUEZ. ;Lo oy6 usted? jFreir esparragos! No hay duda, es un mundo bien loco.

VIUDA. (al asesino). jQué falta de 16gica, sefior mio! ;No sabe usted que los esparragos se

hierven? (155)
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Podivame-li se na dilo Falsa Alarma optikou Lobato Morchéna, a to predevSim trojim
vymezenim absurdniho dramatu - rozloZeni déje, zniceni postav a rozklad jazyka — vidime,
Ze Virgilio Pifiera napliiuje veskeré formdlni i obsahové poZadavky tohoto paradigmatu. Co
odliSuje jeho tvorbu od jeho kolegi obecné, je Cerny humor a ironie, kterd je pfitomna
prakticky v kazdém jeho dile. Jak spisovatel sdm piiznava, vtip a obrdceni vdzné situace
v Zert, je jeho zpuisobem ochrany pfed smutnou realitou, kterd ho obklopuje. Tuto vlastnost
pfipisuje vSem obyvatelim Kuby, kterou, jak uZ jsme vidéli, povazuje za pfirozené absurdni:
,»Pokud vim, Kubdnec se rozpoznd systematickym poruSovanim vaznosti v uvozovkéch. (...)
Ja se vyhybal realit¢ jako vSichni Kubanci, a ani jsem se ji tak Uplné nevyhybal, spiSe

«34

odporoval diky kousavému komickému prvku.“” Ironie tak prostupuje celé jeho dilo jako

modus operandi; hotky smich jak jeho dramatické, tak prozaické tvorby nam dokazuje, jak
absurdity a groteskna.“> Jak jsme si jiZ ukdzali, zna&ng ironizujici je ptedeviim popis Vdovy:
»Es la viuda cldsica, que acaba de perder a su marido, aumentada su histeria por la muerte
violenta del consorte, y recrudecida por el robo de los quinientos pesos.“(143) K smichu je
také jeji pfehnand, hystericka hrtiza z piedstavy jiz zminénych smazenych chrestl:

VIUDA. (convulsa, al juez). No puedo sufrir semejante error culinario.

JUEZ. No le haga el menor caso. Y si se empefa en freir esparragos... alla él.

VIUDA. (histérica) No puedo, no puedo tolerarlo, tengo que sacarlo de su error. (156)

Zertem je, jak se nakonec vysvétli, i celd prvni &dst dila, kde si Vdova se Soudcem hraji na
skuteCné postavy, jimiZ nejsou. A Zertem, hotkou ironii je pravdépodobné i nazev celé hry,
Falsa Alarma: Vrah se mylné¢ domniv4, Ze Zije ve svéte, ve kterém existuji hodnoty, soudci a
fad, ve kterém ho bude soudit spravedlnost. To vSechno byl vSak jen faleSny poplach; v této

realité se spravedlnosti doCkat nemiiZe, protoZe neexistuje:

ASESINO. Pero fui detenido; acorralado, me sacaron del cuarto del hotel con gases
lacrimégenos; me arrojaron a un calabozo; sufti interrogatorios; usted mismo me puso baso esa
lampara...

JUEZ. (tocando al asesino en el hombro) jUna falsa alarma, amigo, una falsa alarma...! (163)

Zavér hry se podle vétsiny kritiki nese v tomtéZ duchu - Vrah pfijima hru, ztraci svou identitu

a mechanicky tan¢i Strausstv valcik:

34 PINERA, Virgilio. Pifiera teatral, 1960, S. 10, 11. (,,A mi entender un cubano se define por la sistemdtica
ruptura con la seriedad entre comillas. (...) Como todos los cubanos yo evadia la realidad, y no tanto la evadia
como le hacia resistencia a través del elemento comico apuntado. )

¥ Tamtéz, s. 9. (“... soy ése que hace mds seria la seriedad a través del humor, del absurdo y de lo grotesco.*)
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JUEZ. (Al asesino) Pues le diré... Lo mejor que puede hacer es bailar Danubio Azul. (apresuran
el paso y salen riendo a carcajadas)
(El Asesino mira la victrola. Pausa. Se acerca a la misma. Pausa. Se muestra irresoluto; por fin

pone el disco y empieza a bailar muy lentamente. Telon lento). (168)

»Za timto ,,automatem®, ktery na konci hry opét tan¢i na hudbu Na krasném modrém Dunaji,
tuSime sobé odcizeného Cloveéka, ktery ztratil veSkerou schopnost podnikavosti v mordlné
bezpétefnim svétd.“*® Tak jako v jinych Pifierovych dilech, i zde se by se dala vysledovat
jedna z jeho zdkladnich tezi: ovlddne-li kolektiv $ilenstvi, pfestavd byt Silenstvim a stava se
normou chovani (pfipomenme si napiiklad obyvatele méstecka z povidky ,,La Carne*; zprvu
absurdni a neredlné feSeni nedostatku masa pfijme celd ves a tim piddem nikomu nepfijde
divné ¢i nenormdlni). Dle mého ndzoru je zdvér otevien riiznym interpretacim — jiz
pokoje i proto, Ze slySel od budouci Vdovy, jak by to bylo snadné, jelikoz jeji muZ nikdy
nezamykd. Je tedy snadno ovlivnitelny. Zavér dila se potom da vylozit 1 tak, Ze se Vrah
nevzdal svych principii, Soudce je mu stdle autoritou a kdyZ mu doporudi, aby tancil, tanci,
jelikoZ poslouchd natizeni Soudce. I toto ¢teni mizeme mit pfi vykladu hry na mysli, ackoliv
je pravda, Ze zkuSenost se zbytkem Pifierovy tvorby nahravd spiSe varianté ,kolektivniho

Silentsvi®.

Jak sdm autor ptiznava, Falsa Alarma neni jeho nejlepSim dramatem. Bylo vSak prvni hrou,
kde se naplno projevil Kubanctiv sklon k absurdité a jejim literdrnim projeviim. Datem svého
vzniku dokonce pfedbé&hla v€hlasné dramatiky svétové scény, dramatiky, o jejichz sldvé si
Virgilio Pifiera mohl nechat jen zdat, ackoliv kvalita jeho tvorby nikterak nezaostdvala za tou

jejich. Jeji vyznam shrnuje spisovateliv kolega Antén Arrufat velmi vymluvne:

Znovu jsem si ptecetl dilo Falsa Alarma, nez jsi ptiSel. Myslim, Ze jeji humoristickd stranka je
stale aktudlni, Ziva. Nicméné se domnivam, Ze v uréitém smyslu piisobi suse, chud¢, alespon co
se ty¢e toho, ¢emu Valle-Inclan fikd divadelni prostfedky. Pifierovy jednoaktovky nepatii
k tomu nejlepsimu z jeho tvorby. I pfesto je hrdm jako Falsa Alarma, El flaco y el gordo,
Estudio en blanco y negro a Siempre se olvida algo vlastni to, co pfedstavuje stalou proménou
jeho dila: vyvoldvaji ve ctenafi ¢i divdkovi pocit nejistoty, ur€itou pochybnost ohledné

domnélych moralnich hodnot jeho vlastniho Zivota a chovéni. Jde o zdsadné provokujici dila.”’

36 MORCHON, Ricardo Lobato. Cit. d., s. 136. (,, Detrds de ese ,,automata‘ que volverd, de nuevo, a bailar EIl
Danubio Azul al final de la obra, se adivina un hombre alienado que ha perdido toda capacidad de iniciativa en
un mundo moralmente invertebrado. “)

37 ESPINOSA, Carlos. Virgilio Pifiera en persona. La Habana: Ediciones Unién, 2011. S. 196. (,,Antes de que
vinieras relei Falsa Alarma. Pienso que su carga humoristica se mantiene vital, vigente. Estimo, no obstante,
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que posee cierta aridez, cierta pobreza en lo que Valle-Incldn denomina los recursos de presencia del teatro.
Las piezas en un acto de Piiiera no son lo mejor de su produccion dramdtica. Apesar de eso, Falsa Alarma,
como El flaco y el gordo, Estudio en blanco y negro, Siempre se olvida algo, poseen lo que constituye una
constante en su obra: producen en el lector o en el espectador un desconcierto, una especie de duda sobre los
supuestos y valoraciones morales de su vida o su conducta. Son obras esencialmente provocadoras. )
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4. Siamskd dvojcata (?) a Griselda Gambaro

Mi dila se mohou odehravat ve starovékém Recku nebo Francii 17.stol., ale pohled na né je

pohledem Argentinky, jelikoZ mé zkuSenosti vychazeji z reality mé zemé. KdyZ piSete divadlo

& smyslené piib&hy, vyuZivite své paméti a kolektivni paméti vaseho vlastniho okoli.™

Vv s

Griselda Gambaro je jednou z nejuspés$néjSich hispanoamerickych dramaturgyn vubec,
z pohledu dneSniho divdka dalece prekracujici hranice své rodné Argentiny. Presto je pravé
zemé puvodu v nahliZen{ jejiho dila klicovou. Autorka se narodila v ¢ervenci 1928 a jiz o dva
roky pozdé&ji zaziva jeji vlast prvni vojenskou diktaturu. Nadchdzi obdobi d¢jin poznamenané
rychlym stfiddnim reziml a vlad, stitnich ptfevrati a témef nepfetrZitého krvavého boje o
moc. Gambaro, jejimiZ hlavnimi tématy jsou zneuZivini moci, nésili na slabSich a socidlni
obzaloba zdegenerovaného moderniho Clovéka, ktery je slepy k bolesti vedle n¢j stojicitho
pritele, se spolecn¢ s kolegou Eduardem Pavlovskym objevuje na listiné zakdzanych autora za
publikovani romédnu Ganarse la muerte (1976). Ptibéh mladé divky, kterd ndhle ztrati oba
rodiCe a stravi tak zbytek détstvi v sirotinci, prekypuje désivymi popisu sadismu, s nimz je
s détmi zachdzeno, ndsili na Zendch, poSlapani jakéhokoliv ndznaku svobodné vile a
piirozeného rozvoje clovéka. Dilo bylo ufady zavrhnuto pro jeho ,,nihilisticky postoj viici
mordlce, roding, lidské bytosti.“3 ?. Gambaro vyhruzku pochopila a roku 1977 emigrovala do

Spanélska.

Literarni dilo Griseldy Gambaro tvoii pestrou smés narativy a dramatu, oba druhy se v jejim
repertodru pravideln¢ stiidaji. Jako prvni vydala sbirku povidek, z nichz jednu poté piepsala
do formy divadelni hry EIl Desatino (1965), stejnou cestu urazila dramatickd prvotina Las
Paredes (1963). Zde studované drama Los Siameses (1967) proSlo opaCnym procesem,
puvodné vznikalo jako romén, ovS§em v pritbéhu psani ho Gambaro preménila v divadlo. Dle
svych vlastnich slov Zadny z druhti neuptfednostiuje, avSak dramaticka dila ji poskytuji jiny,
komplexnéjsi zazitek ze spolecné vykonané prace: ,,(...) ten jedinecny okamzik pifedstaveni,
kdy si myslite, Ze dojmete svét, je nesrovnatelny. Ten okamzik tésné pred zvednutim opony a

kdy cely soubor pracoval na spoleéném cili, kdy dilo u? nepatii jednomu, ale viem.“*

* ROFFE, Reina. Conversaciones americanas. Madrid: Paginas de espuma, 2001. S. 99. (,,Mis obras pueden
transcurrir en la Grecia antigua o en la Francia de 1700, pero la mirada es la mirada de una argentina, porque
los datos de mi experiencia son los de la realidad de mi pais. Cuando uno escribe teatro o ficcion hace uso de su
memoria y de la memoria colectiva de su propio entorno.“)

39 GNUTZMANN, Rita. Escribir en tiempos dificiles. In Griselda Gambaro: Decir si, La Malasangre. Madrid:
Catedra, 2011. S. 17. (,,posicion nihilista frente a la moral, a la familia, al ser humano*)

40 GIELLA, M. A., LEANDRO URBINA, P. R.. Griselda Gambaro: La ética de la confrontacion. In Griselda
Gambaro: Teatro; Nada que ver; Sucede lo que pasa. Ottawa: Girol Books, Inc., 1983. S. 14. (,,(...) el momento
tinico del estreno, cuando uno piensa que va a conmover el mundo, es un momento incomparable. El momento
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Zajimavé je, ze muvi-li Argentinka o svych hrich, brani se pouziti terminu ,,absurdni
divadlo®, ackoliv vétSina kritikd se shoduje na tom, Ze by se uvniti této kategorie neztratila.
Nejdtlezitéjsi rozdil mezi jejimi texty a témi evropskymi podle ni predstavuje urcitd
nezakofenénost a neangazovanost francouzského paradigmatu, ktery se nesnazi o ndpravu
soucasného stavu spolec¢nosti, je pouze jejim svébytnym pozorovatelem. Gambaro vSak své
texty vnima jako ndstroj socidlni obZaloby, jimZ chce probudit odevzdaného divdka z letargie:
»lonescovo absurdni divadlo, to evropské, je divadlem zdsadné metafyzickym, vysledkem
unavené spole¢nosti a ne te nasi, ve které je patrnd socidlni rozbuska.“*' Svou formu radgji
nazyva ,,divadlem krutosti, ¢i ,,etickym divadlem* — Zadnym zptsobem se nejednéd o snahu
uniknout nicivé realit€, praveé naopak se do ni nofi, odkryva nejhlubsi vrstvy socidlni krize a
pomoci zobrazeni aZ brutdlniho nasili nastavuje divdkovi zrcadlo: jak by se on zachoval,
kdyby byl svédkem takové hrizy? Ba co vic, on JE svédkem téchto hriiz, protoZe obrazy
pienesené na jevisté jsou pievzaté z bézného Zivota ¢loveéka trpiciho nelitostnou diktaturou.
Vzdycky se tak v dile objevi vztah podfizenosti, obéti a tryznitele, otroka a pdna. Nevinny a
slab$i byva mucen, jeho lidstvi degradovano, aZ nakonec uplné zmizi, ¢i zemfe. Nejsilng)si
jsou pak piipady, kdy se tyto patologické, znicujici vztahy odehravaji v rodinném prostiedi:
,,INasili uplatiované v rodinném, intimnim prostiedi se jevi byt natolik systematické a nicivé,
7e miZe byt srovnavdno s ndsilim koncentradniho tdbora.“** Svét jejich her je prostiedim
ztélesnéné nocéni mury — casto uzavieny, Sedivy prostor, dveife, které nikam nevedou,
zdanlivé Zadny déj, pomald, ale neodvratnd degradace slabsich jedinct, ktefi ned¢€laji nic pro
svou zachranu. Pfedkladané nasili je vétSinou naprosto bezdiivodné, stejné jako jeho pfijimani
obétmi, o to absurdnéji a neptipustnéji pisobi. Zhruba od poloviny sedmdesatych let za¢inaji
v tvorbé Griseldy Gambaro dominovat Zenské hrdinky — obé&ti machismu, doméciho nésili,
sexudlniho, ekonomického i politického zneuzivani. Na rozdil od jejich muZzskych protéjskt
se ale tyto Zeny pokousi branit, a a€ je jejich snaha ¢asto marnd, je to jejich boj o pfeziti, co je
odliSuje od zbytku autorcinych postav.

Vv s

Mezi nejslavngj$i dramata patii Las Paredes, Los Siameses, El Campo (1967), Decir si (1973)

a La Malasangre (1981). NevSedni strukturou zaujme Informacion para extranjeros (1973):

justo antes de que se levante el telon y cuando todo un equipo ha trabajado para un fin comiin, cuando la obra
ya no es de uno, es de todos. )

4 ROFFE, Reina. Cit. d., s. 101. (,,El teatro del absurdo de Ionesco, el absurdo europeo, es esencialmente
metafisico, producto de una sociedad cansada, no de la nuestra, en la que hay un detonante social evidente. “)
42 TAYLOR, Diana. Paradigmas de crisis: La obra dramadtica de Griselda Gambaro. In En busca de una imagen:
ensayos criticos sobre Griselda Gambaro y José Triana. Ed. Diana Taylor. Ottawa: Girol Books, Inc., 1989. S.
12. (,,La violencia ejercida en los planos familiares e interior se manifiesta tan devastadora y sistemdtica como
aquélla que se practica en los campos de concentracion. )
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jedna se o dvacet kratkych obrazi, kterymi jako labyrintem provazi divaky privodce. V kazdé
scéné jsme svédky jiného druhu nésili, muceni, tyrani, zneuZivani; jejich souhrn pfedstavuje
jakysi ,.bestidi* moderniho zla. Dilo Los Siameses ziskalo ve svété asi nejveétsi ohlas a svou
tématikou, strukturou i zpracovdnim vhodné reprezentuje autorCina dila minimdln¢ ze

Sedesatych let.

Zaliba Griseldy Gambaro v nésilnych a prudkych scénich nds prakticky uvadi do dgje
dramatu. Hra za¢ind pohledem do malého, temného pokoje, kdyZ tu nahle zazni spéSné kroky.
Dvermi vpadd dovnitt Lorenzo uficeny z prekotného béhu a rychle za sebou zamyka dvefte.
Jakmile se ocitd v zavétii domova, zacne vychvalovat své béZecké schopnosti a sméje se pii
vzpomince na neSikovny, pomaly tprk svého bratra Ignacia. Pravé jeho zoufaly hlas vzapéti
pferusi Lorenzovy chvalozpévy — boji se nezndmého prondsledovatele a upénlivé prosi, aby
ho Lorenzo vpustil dovnitf. Ten se ovSem obdva o svou bezpecnost a oteviit dvefe odmita,
dela, Ze neslysi a navrhuje bratrovi pisemnou komunikaci pomoci papirkii podstréenych pode
dveimi. Mezitim jiZ uto¢nik dosdhne domu a divaci slySi Ignaciovy bolestivé vykiiky a rany
zpusobené jeho télem mnohokrit vrzenym proti dvefim. Nasilnik se nakonec rvackou unavi a
odejde, Lorenzo pfesto nedba bratrovych proseb a neotevie mu. Svou tcast projevi tim, Ze si
natdhne matraci a pefiny ke dvefim a spi bratrovi nablizku. Soubojem o zamcené dvete zacina
1 druhy obraz, ovSem tentokrat se Ignaciovi podaii Lorenza pfelstit a vstupuje do svého domu,
potazmo na jeviSté. Je brutdln€¢ zmliceny a Spinavy od krve a bldta, chybi mu zub. Chce si
odpocinout po Spatné stravené noci, Lorenzo ho vSak donuti prochdzet se s nim po mistnosti a
cvicit. Nuti ho k tomu i ndsilim, kdyZ naprosto vycerpany Ignacio umdléva a podlamuji se mu
nohy. Ndéhle se opét ozyvaji rdny na dvefe — aniZ by cokoliv vysvétlovali, vchazi dva
policisté, El Sonriente a El Gangoso. Oba bratfi zneklidni a mysli si, Ze policie pfiSla
vySetfovat piipad z ptedeSlého dne, kdy Lorenzo hodil po jistém hromotlukovi kaminek a
Ignacio to za néj schytal. Lorenzo predstird, Ze je pouhym postdkem, ktery pravé Ignaciovi
dorucil dopis. Pomoci kvapné sepsanych telegramli a starych novin pfedloZi policistim
»~dikazy“ o Ignaciové zapojeni do organizovaného zlo¢inu, svede na né&j starou kradez
v bance. Muzi zdkona Lorenzovi uvéti a i pres Ignacitiv odpor ho za pomoci Cetnych ran

tdhnou pryc.

Druhé jednani zacind Lorenzovym zabydlovanim se v domnéle ziskaném domé: zatemiuje
okna novinami, vyklani se z nich ven a pokfikuje urdzky na kolem prochazejici dévcata, bali
Ignaciovy véci. Ten vchazi vzéapéti do dverti, evidentné nemocny a jeSt€¢ v uboZejSim stavu,

avSak z vézeni ho propustili. Vy¢ita Lorenzovi jeho uskok, ovSem piisobi spiSe vycCerpang,
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nez naStvané a kdyz se mu bratr omluvi a hran¢ se rozplace, jest¢ ho utéSuje. V ndsledujicim
obraze pisobi oba bratfi vesele a smifen¢ — Ignacio se Lorenzovi svétuje, Ze se zamiloval a
chtél by se oZenit, Zit v jeho domé s divkou svého srdce. Lorenzo pisobi dobricky a pfeje mu
Stésti, pritom ma vSak nasazené rukavice a piSe dopisy, idajné sdm pro sebe. Jejich tajemstvi
se vysvétluje v ndsledujici scéné¢ — Ignacio se objevi opét zubozeny, tentokrat zbity otcem
divky, o jejiz lasku usiloval. Diivodem byly urdZlivé dopisy na jeji adresu, které mu mél
posilat pravé Ignacio. Bratfi se pohadaji, kdyZ opét vchazi policie, tentokrat bez zaklepani.
Z kufru, ktery tehdy Lorenzo Ignaciovi zabalil, vytahuji faleSné bankovky a za smichu jeho
bratra Ignacia znovu odtahuji. S Sestym obrazem se poprvé ocitime mimo Spinavy pokojik,
vidime neuméle nakreslené vézeni na kartonu a pfed nim sediciho starce, ktery se snaZzi
prostouchnout ucpanou struzku, aby mohla odtékat voda a nenamocil si nohy. Nékolikrat
vchazi Lorenzo, vzdy v piestrojeni, a ptd se muze na svého bratra. Ignaciovy vyktiky hriizy a
bolesti zaznivaji zpoza opony, ovSem jeho bratr se k nému nepfihldsi. Na scénu vchézi jiz
zndmi dva policisté a pljcuji si od Lorenza, pievleceného za veteSnika, vozicek, do n¢hoz
vté€snaji Ignaciovo mrtvé télo a jedou ho za mésto zakopat na pole. Posledni, sedmy obraz je
tak doslovnym pohibem Ignacia: jeho bratr mu vykope hrob, zasype ho hlinou a zatimco
ostatni se vraceji do mésta, on sedi u t€ hromady zeminy, coz je jediné, co z Ignacia zbylo,

povida si s nim a nemuZe se rozloucit.

Zatimco struktura Pifierova dramatu Falsa Alarma pfipomind dokonaly odraz v zrcadle a
predstavuje dvé scény stojici proti sobé v opozici, stavba hry Los Siameses Griseldy Gambaro
je lineérni, pti¢emz skladba jednotlivych scén se zda byt takika nahodilou. Sestdva ze dvou
aktll a sedmi nesymetricky rozloZenych obrazii, prvni jednani je sloZzeno ze dvou scén, druhé
z péti. Niti, kterd celé dilo propojuje do jedné linie a vede ho od pocatecniho vyprasku az
k zavérecné pohiebni scén¢, je postupnd, neodvratnd degradace Ignacia. Tak jako u vétSiny
absurdnich dramat se divdk musi sim dovtipit, ¢im je Lorenzova nendvist (a tim i smrt jeho
bratra) zpisobena, ovSem v radmci predvadéného déje jsme pouhymi svédky disledku akce,
kterd se pravdépodobné odehrdla v minulosti, ovSem nevidime onen prvotni spoustéc, akci
samotnou. Struktura hry tomuto vzorci odpovid4; jsme vrZeni in media res do fetézce udalosti,
jejichz vyusténim je definitivni likvidace jednoho z protagonisti.

Velice peclivym pravodcem jsou scénické pozndmky Griseldy Gambaro — je jich velké
mnozstvi a vyznacuji se detailnosti a preciznosti. Neptsobi nijak literarn¢, resp. esteticky,
spiSe stroze, ovSem situuji nds velmi blizko postavam, sleduji jako kamera kazdé jejich gesto

a usmesek. Z téchto ,technickych texti* je patrnd snaha autorky mit co nejvétsi prehled,
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obecné se d4 fict, Ze ponechdva velmi malo prostoru pro fantazii a vlastni vyjadfeni herclim a

rezisérovi:
LORENZO: (Baja la voz) ;No puedes decirme si estds solo? jContéstame por escrito! Le debia
haber escrito: Querido Ignacio, contéstame por escrito. jPero le pasé el 1apiz! jPodia haberse
dado cuenta! ;Es tan torpe! (Escucha con el mismo aire de atencion cortés los golpes y
sacudidas del cuerpo contra la puerta. Van disminuyendo. Los alaridos de Ignacio se han
transformado en pequeiios gemidos que también cesan finalmente. Lorenzo pega el oido contra
la puerta. Silencio. Golpea con los nudillos. Llama suavemete.) ;lgnacio? (Una pausa.)
ilgnacio! (Se escucha una especie de ronquido como respuesta.) |No puedes hablar? ;Hay
gente? (Silencio.) (Recibiste mi esquela? ;No puedes escribir? (Se aparta de la puerta,
fastidiado.) {Se calla, se calla! ;Cémo vamos a entendernos? (Se acerca otra vez a la puerta,
bajo.) ;Estés solo? ;Se fue? (Por contestacion se escucha otra especie de ronquido afirmativo.

Lorenzo, casi tristemente.) {Por qué no te fuiste a otro lado?*

Vétsina dila se odehrava v malém, potemnélém pokoji, domove obou bratrt. Jak se v pribéhu
hry dozviddme, diim patii Ignaciovi, pfesto je jeho opravdovym panem Lorenzo. Prostor
charakterizuje jejich vztah: jednd se o uzaviené, neosobni, chatrajici misto plné stina

minulosti:

Interior de una pieza amueblada con una pequeiia mesa de pino, un banquito, tres sillas, un
ropero destartalado y dos camas de una plaza con los colchones a la vista, sin sdbanas, aunque
con dos frazadas ordinarias a los pies. Sobre la mesa, una botella con agua y dos vasos. En un
rincon, en el suelo, una pila altisima de diarios viejos. Una puerta que da a la calle. Alejada de
esta puerta, pero también sobre la calle, una alta ventana cerrada, sin cortinas. Otra puerta,

con una gastada cortina de lona, conduce a un patio interior. (95)

Pokoj by mél symbolizovat rodinné prostiedi, ostatné obyvaji ho dva bratfi, ovS§em nenachazi
se zde zadné osobni véci, chybi vyzdoba, okno nema zéaclony. Jde o omezeny prostor, kde
postavy rychle pfechédzeji sem a tam jako zvitata v kleci. Protagonistou se zde stdvaji dvefe,
které by mély byt hranici mezi venkovnim nebezpec¢im a vnitinim pocitem klidu, ovSem tyto
dvete jsou zamceny na zdmek a nedovoluji Ignaciovi ukryt se pied cizimi Zivly. A co hif —
nejvetsi hrozba ¢thd uvnitt a pravé vné téchto zdi je zosnovén plan na Ignaciovo odstranéni.
Dtlezitymi detaily jsou hromada starych novin a shnilého chleba, ktery se kupi v kouté.
Zazloutlé noviny jsou symbolem minulosti, v tomto dramatu jsou pak jedinym indikdtorem

ubihajiciho casu: v kazdé nové scéné je kupa vyssi, rozpadlejsi a budi vétsi odpor. To samé se

43 GAMBARO, Griselda, Los siameses. In 9 dramaturgos hispanoamericanos. Ed. Miguel Angel Giella. Ottawa:
Girol Books, Inc., 1983, tomo II, s. 97. VSechny ostatni citace budou pochézet z tohoto vydani.
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da ovSem fici i o postave Ignacia, ktery je vic a vice ponizovdn, bit a tyran. Hromada shnilého
chleba navic pfimo evokuje hnilobu jeho rozkladu: ,,Plesnivy chléb hromadici se na scéné
predstavuje jasn¢ a ucinné odumielou, Cervavou Zivotni silu Clovéka, a také jako vytvaii
dojem rozkladajictho se zvraceného prostfedi.“** Zajimavym momentem je okamzik, kdy
Lorenzo vé&fi, Ze se zbavil svého bratra a dim tak ptipadl jemu. Jedna z prvnich véci, co ud¢la,
je zalepeni oken pravé pomoci novin. Opevni se tak jesté vice ve svém ,,hradé* a zaroven tak
zabrani pronikdni pfirozeného denniho svétla, které by mélo pfedstavovat Zivotni silu a
energii. Gambaro je vSak mistryni protikladi a absurdnich zvrati, jak si postupné ukdzeme.
Na tomto mist¢ mizeme okomentovat prvni z nich — zatimco po vétSinu Casu se Ignacio
potéci v ptitmi pokoje plného stind, obrazné vzato mezi Zivotem a smrti, v okamZiku, kdy ho
poprvé vidime v plném svétle slunce, je jiZ mrtvy, vezen svym bratrem ve vozi¢ku na pole.
Ostatné posledni, pohiebni scéna plisobi nejoptimisticteji z celého dila, jde vlastné o idylickou

prochdzku né€kolika individui za Cerstvym vzduchem a zdravym pohybem:

EL. SONRIENTE: Iremos al campo. Estd fresco, brilla el sol. No se apuren. Caminaremos
lentamente, hay tiempo. No lo tomemos como un trabajo. No lo es. El paseo tiene que ser un

placer para todos. (138)

Un campo pelado. Los dos policias estdn sentados sobre el pasto con las piernas cruzadas.

respiran honda y alternadamente, con placer. El Gangoso huele una flor con delectacion. (139)

Jak uz je ziejmé z popisu d¢je, hlavnimi postavami dila jsou dva muZzi, Lorenzo a Ignacio, na
coz poukazuje i fakt, Ze u nich jedinych zcelé hry zndme vlastni jméno. Skutecnym
hybatelem a protagonistou dila je pak Lorenzo. Jeho role Cita tfikrat vice textu nez role jeho
bratra, je postavou aktivni, kterd uvadi do chodu veskery sled uddlosti. Je tedy paradoxni, Ze
co nejlépe vystihuje tuto postavu, je chronickd nemohoucnost. Lorenzo nedokdze Zit sam,
neustdle se citi nemocny, je neschopny komunikace s ostanimi lidmi a spojeni se svétem, a co
nejhaf, s dévCaty. Ma ndsilnou, nestdlou a vrtkavou povahu — v priibéhu dramatu se
nekolikrat vyddva za nékoho jiného, dokonce se prevlékda a méni hlasy. Jeho osobnost se
spojuje s Zivotem uvniti: z domu (kterym je téméf posedly, neustdle uklizi a pterovnava véci)
vytvofil pevnost, ze které malokdy vychazi, poktikuje na okolo prochédzejici divky a fidi Zivot
svého bratra. Oproti tomu Ignacio je mily, sympaticky muz, jenzZ udrzuje dobré vztahy se
sousedy, umi se dvofit divkdm, které dokonce zve k sobé domtl. Je pracovity a dokdze uZivit

nejenom sebe, ale 1 bratra, pro né¢hoZ priace znamend jen nudu a nepotiebné utrpeni. Je

H ZALACAIN, Daniel. Cit. d., s. 148. (,,La acumulacion en la escena de pan descompuesto presenta clara y
eficazmente el estado gangrenado y agusanado de la fuerza vital que nutre al hombre, a la vez que crea un
ambiente de degradable morbosidad. )
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spojeny se svétem venku. Na rozdil od Lorenza je schopen soucitu a porozuméni blizké osob¢;
dokonce lituje tryznitele, ktery ho tyranizuje v jeho vlastnim domé. Vykazuje veSkeré znamky
kladného charakteru; i proto plsobi zvlastné, Ze my, jako divaci (potazmo ctendfi) dila,
s Ignaciem nedokdZeme sympatizovat. Ztélesiiuje totiz postavu natolik pasivni vici nésili a
vlastnimu utrpeni, Ze ackoliv by m¢l piedstavovat dobro, divdk s nim nesouciti. Ignacio se
totiZ neptd, proc€ tolik trpi, nevzbouii se, neodejde, ani nevyhodi svého bratra. Nésili se pro n¢j
stalo béZnou soucdsti Zivota, chova se jako otrok, ackoliv fyzicky i mordln¢ je z obou
mnohem silnéjsi. Pfijal svou roli obéti. V jeho postavé vidime to, ¢emu Griselda Gambaro
fika ,teatro ético*: Ignacio piedstavuje lid, ktery se nevzbouii proti svému tyranovi a
dobrovolné mu nechdvé v rukou moc nad sebou samym: ,,JJ4 fikdm a stdle v&fim tomu, Ze
Clovék je bytost pasivni, které se nelibi pfijmout zodpovédnost za sebe 1 za ostatni. A véfim,
Ze toto je zachyceno v mych prvnich dilech.“*> Ukolem divadla Gambaro i postavy Ignacia je
vytrhnout divéka z této letargie a uvédomit si moc, kterou my sami ddvdme nasim tyranam.
Lilian Tschudi navic upozorniuje na existenci ,,postav - svédki* v dilech Griseldy Gambaro,
které maji za kol upozornit na prezentované nésili: ,,Tim, Ze jsou si védomi situace, plni
postavy - svédci funkci obZaloby.“*® V dramatu Los Siameses se tato postava objevuje
v zaveérecné scén¢ Ignaciova pohibu, jednd se o chlapce, ktery se ucastni prochdzky za meésto.
Z jeho slov je patrné, Ze tusi, Ze mezi Lorenzem a Ignaciem byl néjaky vztah. KdyZ se na to
Lorenza zeptd, ten tento fakt zapte a chlapce napadne verbdlné€ i fyzicky. A ackoliv se chlapec
ohradi vi¢i Lorenzovym prudkym slovim, na jeho agresi nijak nezareaguje a nakonec
smifen¢ odejde. Vedle Ignacia tak i tento chlapec reprezentuje pokofeny lid, ktery nejenom ze

nechd pachat nésili na sobé samych, ale i na druhych:

EL MUCHACHQO: ;Lo conocia?

LORENZO: (A quién?

EL MUCHACHO: (Sefialando a la tumba.) A éste.

LORENZO: (Agresivo) No. A su abuela tampoco la conozco.

EL MUCHACHO: Pensé... que usted lo conocia. Tenia los ojos abiertos, grises.

LORENZO: Los hubiera cerrado. (Rie angustiosamente.) Se le habrdn llenado de tierra.

EL MUCHACHO: (Se vuelve otra vez de espaldas.) Callese...

LORENZOQ: jCillese usted! {Metido! jPorqueria! ;Por qué no se va? (Entrelaza los dedos de las

manos, salta sobre el otro y, martillando con las manos unidas, lo golpea violentamente entre

45 GIELLA, M. A., LEANDRO URBINA, P. R. Cit. D, s. 28 (,, Yo digo que el hombre, y eso lo sigo creyendo,
es un ser muy pasivo a quien le cuesta asumir su responsabilidad con respecto a los otros y con respecto a st
mismo. Y creo que eso estd indicado en mis primeras piezas. )

46 TSCHUDI, Lilian. Teatro argentino actual. Buenos Aires: Garcia Cambeiro, 1974. S. 92 (,, También es el
instrumento de denuncia, puesto de manifiesto por el personaje testigo, por su conciencia de esta situacion. )
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los hombros.) {Vayase, vdyase, le digo! (El muchacho se aleja inclinado, con la cabeza oculta

entre los hombros para protegerse de los golpes, y sale, trastabillando.) (142)

Jak uz jsem zminila, od pocitecniho vyprasku za dvefmi domu aZ po posledni scénu jeho
vlastnitho pohibu, Ignacio plsobi scénu od scény zubozZené€ji a zubozZengji. KdyZz poprvé
vstupuje na jevisté, chybi mu zub, tvaf ma oteklou a celou od krve. Od té chvile se jeho stav
jen zhorSuje. Naproti tomu Lorenzo je posedly Cistotou a dba na sviij zevnéjSek, Ignaciovi
jeho neupravenost vycCitd. KdyZ mu v prvnim obraze znemoZni vstup do domu, jeho bratr je
kvili tomu zbit a musi spat venku na ulici v deSti a v louZi vlastni krve, Lorenzo se mu

posklebuje pro jeho zbidaceny vzhled:

LORENZO: (Se levanta y mira por el ojo de la cerradura. Despechado.) Cémo duerme!

Ronca. Esta todo sucio de sangre. {Coémo puede dormir asi? jQué sucio! (100)

Gambaro zde uvadi na scénu dalSi protiklad: Cistota zevnéjSku versus Spinavost ¢ind.
Vzbuzuje v nds nediivéru ve slova postav. Netvor Lorenzo je pfiCinou fyzického chatrani
svého bratra, ptesto, nebo pravé proto, plusobi upravencji a schvdln¢ na Ignaciovu
zanedbanost mnohokrat ukazuje. Sandra Messinger Cypess v Clanku ,,La dindmica del
monstruo* zkouma tyto postavy a poukazuje na to, Ze jejich uvaZzovani je fizeno myslenkou,
Ze ony jediné jednaji sprdvné a ostatni zaslouzi utrpeni: ,,(...) velmi se snazi vyvolat
mySlenku, Ze ta druhd lidska bytost, jejich obét, je monstrem y tudiZ si zaslouZi nelidské
zachdzeni.“Y’ O to zv14$tn&jsi divakovi musi pripadat, Ze se Ignacio nesnaZi osvobodit, opustit
svého bratra. Tady vyvstava nejpalcivéjsi otdzka z celého dila: jsou Lorenzo a Ignacio viibec
bratfi? Drama nese nazev Los Siameses, Siamskd dvojcata. Toto oznaCeni by implikovalo, Ze
se jednd o identickd dvojcata, navic kdysi spojend Casti té€la. Poprvé ndm tuto informaci
potvrzuje Lorenzo v po¢éatecni scéné, kdy nejprve potvrzuje, Ze se narodili spolecné a poté se

zminuje i o shodném vzhledu:

LORENZO: Somos iguales. Esa es nuestra desgracia. Somos tan iguales que nuestras acciones

se confunden. (100)

Poté ovSem vchézi na scénu Ignacio — a Lorenzovi neni viibec podobny: (Entra Ignacio. No
se parece en nada a Lorenzo.) (102) Postupné zjiStujeme, Ze i psychicky se jednd o dva

protiklady, zda se, Ze nemaji viibec nic shodného. Ke spolecnému détstvi se odkazuje téméet

4 CYPESS, Sandra Messinger. La dindmica del monstruo en las obras dramaticas de Griselda Gambaro. In En
busca de una imagen: ensayos criticos sobre Griselda Gambaro y José Triana. Ed. Diana Taylor. Ottawa: Girol
Books, Inc., 1989. S. 55. (,,(...) hacen un esfuerzo por crear la idea de que el otro ser humano, su victima, es el
monstruo, y consecuentemente puede ser tratado de una manera deshumanizada. )
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vyhradné Lorenzo, u kterého divdk nevi, ¢emu ma véfit. Stejny ptivod ma potvrdit operace, o

Y s

které Lorenzo ¢asto mluvi. Zda se, Ze nardzi na operaci u siamcat, kterd je mé¢la rozdélit:

LORENZO: Lo que ocurre, en operaciones de esa clase, es que no pueden salvar a los dos, uno
queda arruinado. Para dejar a un tipo en perfectas condiciones, al otro tienen que arruinarlo.

Forzosamente. ;Qué teniamos nosotros en comtn? ;Qué te falta? (107)

Opakované mluvi o tom, Ze se narodili spole¢n¢ a byli spojeni, proti cemuz jeho bratr nema
namitky, ovSem kdyZ se zmini o operaci, Ignacio protestuje, Ze nikdy v nemocnici nebyl.
Nastava zde tedy dalsi rozpor mezi obsahem slov a fakty. VétSina kritikd se shoduje na tom,
Ze ve skute¢nosti Gambaro v tomto dile vytvofila osobnost pouze jednu a rozd€lila ji ve dvi,
jako by chirurg odfizl skalpelem dvé¢ srostld siamska dvojcata. V tomto symbolickém cteni
pak vyrozumime, Ze pti oné domn¢lé operaci pripadly Ignaciovi dobré vlastnosti a Lorenzovi
ty Spatné. Jedna se o dvoji osobnost jednoho a toho samého ¢lovéka. V ramci této interpetace
navic chapeme i1 Lorenzovu touhu po zniceni Ignacia — pfi pozorném cteni ¢tenafi neunikne,
Ze se jak Lorenzo, tak Ignacio zminuji o Lorenzoveé neschopnosti navazat kontakt s divkami.
7Zda se pravdépodobné, ze pii oné pocitecni operaci byl Lorenzo vykastrovan, je tedy

nejenom neschopen komunikace s divkami, ale navrch je 1 impotentni:

LORENZO: Soy desdichado. Las chisto, las chisto, y es como si lloviera.
IGNACIO: Insiste.
LORENZO: Y si alguna me diera corte, ;qué pasaria? (Se encoge de hombros.) Podrian

quedarse afios en el colchén. (126)

Ignacio si navic z operace odnesl mily, hezky ismév, diky kterému ziskdva ptizen okoli a je
lidem sympaticky. Lorenzo trpi pokazdé, kdyz se Ignacio usméje, protoze mu pfipomind

bratriv uspéch u Zen a jeho vlastni neschopnost:

LORENZO: No quise... hacerte mal... S6lo... pensé... en la casa. Me gusta... esta casa. Me
gusta... (Levanta la cabeza, sonrie) la forma en que ries. Por eso te hago perradas, para que te
rias lo menos posible. Cada vez... que rias, me quitas algo, lo que no es mio. ;Y por qué? ;Por
qué yo me rio asi? (Sonrie con una mueca forzada.) {No me gusta! (Con desaliento.) Deseo tu

forma de reir... y... y no hay caso. No lo consigo, Ignacio... (123)

Interpretace obou bratrii coby jedné osobnosti by vysvétlovala i jejich neschopnost oddélit se.
Diky moderni mediciné sice byli odd¢€leni fyzicky, ale v psychické roviné jsou neustile
spojeni, jeden bez druhého nemuze Zzit. Tento vztah Gambaro nékolikrat béhem dila

vizualizuje, napiiklad pfi pravidelném cviceni, které Lorenzo tidajn€ potiebuje, aby se udrzel
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ve zdravé kondici, které ale spoc¢iva jen ve spoleCném chozeni po pokoji, €i ve scéné s policii,

kdy se Ignacio nechce nechat odd€lit od svého bratra:

(Los dos empiezan a caminar por la pieza. Se pegan costado contra costado y ejecutan el

mismo paso, la pierna derecha de Lorenzo pegada a la pierna izquierda de Ignacio.) (104)

(Lorenzo vuelve al centro del cuarto y se sienta. Ignacio sigue pegado a él y se sienta a su lado,

en cuclillas.) (115)

Ze Zarlivosti vymysli Lorenzo plan, jak ziskat dim pro sebe a vyiesSit své osobni problémy;
veti, Ze kdyZz se mu podaii bratra zlikvidovat, ziskd nejenom nemovitost, ale i jeho krasny
Usmév a tim i dspéch u Zen. Tento pldn je dilkkladny a promySleny, Lorenzo pracuje od
pocatku trpélivé na jeho uskutecnéni. OvSem v okamziku jeho dovrSeni pfichdzi mistrny
moment Griseldy Gambaro: bratr, jenz tak dlouho usilovné pracoval na odstranéni svého soka
Ignacia, ktery byl po celou dobu pasivnim a neschopnym ho opustit, ndhle nemtiZze odejit od
jeho hrobu. Ackoliv mnohokrat opakoval, Ze jsou jedno, navzdy spojeni, tuto jednotu

nepochopil. Nahle je on pasivnim, stal se obéti vlastniho zloCinu, zabil kus sebe samého:

LORENZO: (Sin moverse.) Me voy. Son veinte cuadras hasta casa, hasta ,,mi‘ casa. Quedé todo
para mi, las paredes, las puertas, el techo. Me quedd todo para mi, incluso lo que mas me
molestaba, tu... risa. (...) (Un silencio. Sin moverse.) Me voy. A ver si tengo tu sonrisa. (Sonrie
con una sonrisa horrible, forzada, solo de dientes. Sonriendo.) Si, si. Es la tuya, lo siento. Me
voy. (Un silencio. Sigue sentado, inmovil, poco a poco desaparece la sonrisa. Se arrebuja en el
saco.) Qué frio. Me voy, ahora si, me voy. (Se queda inmovil, un silencio. Timida,
desoladamente.) Ignacio, Ignacio... (Se dobla en una pose semejante a la de Ignacio en el

carrito, la cabeza sobre las rodillas. Un gran silencio.) (143)

Griselda Gambaro zde zveda ukazovacek proti vS§em agresoriim; nésili na clovéku nelze jen
tak vymazat a zapomenout, bolest a utrpeni ndmi zptisobené nds musi prondsledovat. Lorenzo
je navic Clovék, ktery nedokaze zit v piitomnosti. Zatimco Ignacio pracuje, styka se s divkami
a prateli se sousedy, vSe v Case pritomném, Lorenzo Zije proCitdnim starych novin a minulou
kiivdou, kterou hodld od¢init budoucim pldnem. Neustdle bratrovi vyhroZuje, Ze jesté uvidi,
7e se docka toho, co podle néj zaslouzi. V prubéhu hry neustdle anticipuje Ignaciovu smrt,
napiiklad dopisy, které podstrkuje Ignaciovi pode dvefmi, zatimco ten dostdvd vyprask,
nazyva ,esquelas”, umrtni ozndmeni. Déle bratrovi navrhuje, Ze by m¢l sepsat zavét a
v jednom zrozhovori o operaci, kterou méli podstoupit, prohlasuje, Ze vzdycky jeden

z oddélenych dvojcat dopadne Spatné€ a zemie mlady — a Lorenzo vi, kdo to z nich bude.
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Vv s

NejabsurdnéjSim prvkem dila je pravdépodobné uziti jazyka. Nejednd se zde o nesmyslné
bléboleni, jako v ptipad¢ Pifierovy hry Falsa Alarma, Griselda Gambaro pracuje s jazykem
spiSe jako se zdrojem ndsili a nejednoznaénosti. Re¢i postav jsou v zdsadé raciondlni, maji
logickou navaznost, ovSem hrdinové absolutn¢ nejednaji tak, jak by podle dostupnych
informaci m¢li. V divdkovi je neustdle péstovano urcité ocekdvani, jistota logického
rozuzleni, ta je v§ak soustavné naruSovéna. Divdk si nedokdze utvofit jednotny ndzor, navic se
zd4, Ze ani sami protagonisté si nejsou jisti svymi Ciny. Prvnim pifikladem tohoto vyvedeni
z rovnovdhy muze byt hned v prvnim obraze prudky vpad Lorenza do pokoje a zamknuti
dveti. Evidentné tusi nebezpeci a pied nékym utikd. Pied kym? Pro¢? A pro¢ onen ndsilnik
tak kruté zbil Ignacia? To se dlouhou dobu nedozviddme, az po n¢jaké dobé zacne Lorenzo

uvazovat:

LORENZOQO: (Se pregunta, volublemente.) ;Fue mi culpa, fue su culpa, quién tiré la piedra?
(Canturrea.) {Quién le pone el cascabel al gato? (Sincero.) Sospecho que... la piedra la tiré yo.
(Pero quién es capaz de distinguir algo entre los dos? Yo no puedo. Somos iguales. (100,
podtrZeni moje)
Zda se, 7ze ani sam Lorenzo si neni jisty tim, co ud¢lal, ¢i neudélal. Zaroven je ve vyse
uvedeném udryvku skrytd dal$i zdhada hned po ndzvu dila je to pravé Lorenzo, kdo nds —
informuje o bratrském vztahu mezi obéma protagonisty, dokonce tvrdi, Ze jsou si
k nerozeznani podobni, jako prava dvojcata. Poté ovSem ptichdzi na scénu Ignacio a my
okamzité zjiStujeme, zZe zde podoba nepanuje Zadnda. A to ani psychickd. Ignacio navic tvrdi,
ze nikdy nebyl v nemocnici, kde je oba méli operovat. A k dovrSeni tohoto zmatku na konci

dila za¢ne sdim Lorenzo pochybovat, zda byli viibec kdy bratry:
LORENZO: De verdad, ;nacimos juntos, eras mi hermano? (143)
Dalsi zahadou je kraticka véta, kterou Lorenzo utrousi pfi jednom ze svych monologii:

LORENZO: (Rie.) Fui un nifio parricida. ;Y td, Ignacio? Nacimos juntos y no me acuerdo de

como eras antes. (98, podtrzeni moje)

Proc, kdy, jak? Je toto ditvod jeho posedlosti Cistotou, snazi se vnitiné o€istit vinu z détstvi? A
mame mu vubec véfit? Gambaro zdmérné pouZziva jazyk, ktery neddva zZadné odpovédi, diky
kterému se nic nedozvidime. Pfili§ mnoho informaci je nejednoznacnych a tézko
interpretovatelnych. Navic si Casto protifeci, vyicend slova neodkazuji k realité: Lorenzo se
vysmiva zbitému Ignaciovi, piestoZe on byl diivodem, proc jeho bratr trpél. Vzapéti se mu

omlouvd, Ze ho nechtél ranit, pfitom on je jedinym diivodem jeho bolesti.
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LORENZOQO: ;Podrés abrir ese ojo alguna vez? (Sorprendido.) ;{Qué escupes? (Rie, divertido.)
iUn diente! jJusto el del medio! Tu belleza... (Rie.) ;Donde ha ido a parar? ;Ahora puedes

trabajar en un circo! (Se interrumpe, serio.) Lo siento. No queria herirte. (99)

Dal$im okamZikem, kdy musi divdk pojmout ve vyobrazené postavy absolutni nedivéru, je
obraz, kde Lorenzo piimo pfed o¢ima policistii vyrobi faleSné dikazy proti svému bratrovi.
Ignacio, stejn¢ jako divdk, s ismévem pozoruje jeho po¢indni, jisty si tim, Ze mu nikdo tyto
absurdni vymysly nemtze uvéfit. Reakce policie je vSak opé€t naprosto opacnd, neZ bychom
¢ekali: Lorenzovi nejenom v¢ii, ale jeSté maji radost, Ze tak lehce dopadli pachatele. Jestli je
muZ doopravdy vinnen, je nezajimd. Scéna siln€ pfipomina dilo Falsa Alarma, kdy vétSina
postav hraje absurdni hru a jediny, kdo nic nechdpe, je pravé ten, koho se zlo€in tyka.

vvvvvv

Griseldy Gambaro: nasili a moc. Ozbrojend slozka pravdépodobné predstavuje kritiku
diktatorského rezimu, zaloZzeného na policejnim teroru. Dva policisté, El Sonriente a El
Gangoso vchazi do soukromi, aniz by uvedli diivod své navstévy. Podruhé dokonce vejdou
bez zaklepani, jde tedy o instituci, kterd nepotfebuje Zadné povoleni ke vstupu a ma absolutni
moc nad soukromim obcanll. V nejmensSim je nezajimd pravda, ¢i pravost dikazil
pfedloZzenych Lorenzem. Jejich prichod vzdy vyvola strach, navic kdyZ odtdhnou Ignacia,
divak netusi, zda se jeSt¢ vrati. D&s evokuji i jejich jména: El Sonriente navozuje hrizu
chladného usmévu, ktery vyjadiuje vyhruzku. Jeho druhovi, jenz vystupuje pod jménem El
Gangoso, navic neni absolutné rozumét, rozhovor snim je ukdzkou absurdistické

neschopnosti komunikace:

EL GANGOSO: ;Quién es el duefio de la casa?

LORENZOQO: (Desesperado.) | Cémo?

EL GANGOSO: (Exasperdndose.) El patron, ;quién es?

LORENZO E IGNACIO: (Con distintos grados de desesperacion.) ;Qué dice?

EL GANGOSO: (Haciéndole seiias a Lorenzo para que se le acerque, ganguea algo
rdpidamente.)

LORENZO: (Restregdndose las manos con desesperacion.) No entiendo. jNo entiendo! (111)

Ve hie Los Siameses nachdzime nasili vSeho druhu, jde o napadani fyzické i slovni, socidlni i
policejni, utoky predvedené na jeviSti 1 mimo néj. Jak uZ jsem zminila, Gambaro si hraje
s opozici uvniti/venku, ovSem jeji tradiéni pouZziti ptfevraci: diim neposkytuje bezpecné
pristresi, jelikoZ uvniti ¢iha horsi nebezpeci neZ venku. Ba co vic, jednd se o ndsili ze strany

rodiny, jejiz obvyklé funkce autorka naprosto potird. Velmi ¢asto navic vnimame nésili pouze

43



sluchem, jelikoZ neni pfedvadéné na jevisti. Jedna se o psychologicky tah, protoZe jak prvotni
vyprask za dvefmi domu, tak posledni muceni za mfiZzemi nevidime, pouze slySime Ignaciovy
vykfiky a upéni, ndrazy téla o dvefe a o zem, zoufalé Skrabani na dvefe. Musime tudiz zapojit
vlastni fantazii a probihajici dtoky si sami piedstavovat, coZ nds o to vice vtidhne do d¢je a
vyvold vétsi hrtizu. A vymluvny je i posledni pohled na Ignaciovo télo, se kterym je

nakladano beze Spetky ucty k lidskosti, scéna pfipomina groteskni film:

(Haciendo un ademdn de que esperen, los policias salen y vuelven a entrar al instante trayendo
un cuerpo, el de Ignacio, envuelto en un género escaso. Lo suben en el carrito. Como el carrito
es chico, tienen bastante dificultad para acomodarlo. La cabeza queda oculta, pero se les
escapa un brazo, una pierna, y esto se repite varias veces. Entre el cuerpo muerto que no quiere
acomodarse y los policias que se emperian en hacerlo, hay una lucha obstinada, de contenida

violencia. Finalmente, los policias optan por doblarle la cabeza sobre las piernas.) (138)

Velmi uto¢na je Lorenzova mluva. Urdzi nejen svého bratra, ale i divky na ulici, jiz
zminéného mladika ¢i starce na konci hry, ktery mu chce pomoci s kopanim hrobu. Chybi mu
jakykoliv druh tcty k druhému c¢loveku, jediné, co ho dokdze zastavit, je strach ze silnéjSich,
v tomto piipad¢ policistii. Naduziva imperativu a budouciho ¢asu, nebot’ se drzi svého planu a
veti, Ze se jeho problémy vyfeSi. Gambaro navic zajimavé pouziva pismo ve spojeni
s nésilim: jak uz bylo feceno, Lorenzo v prubéhu hry neustdle anticipuje bratrovu smrt, casto
pravé pomoci psanych dokumentii — pode dveimi Ignaciovi podstrkuje dmrtni ozndment,
vyzaduje po ném sepsdni zavéti. Navic sepiSe telegram coby dikaz pro policii o loupezi,
kterou mél Ignacio spéchat, ze stejného divodu vyrobi faleSné penize a pomoci urdzlivych
dopisti zaslanych otci bratrovi divky oba dva milence odlouci, navic nastvany otec Ignacia
zbije. Zda se, ze pokazdé, kdyz Lorenzo néco piSe, Ignacio se méni ve veétsi a vEétsi trosku.
Pismo se ziskava funkci ndstroje zneuzivani moci, ztraci své klasické spojeni se vzdelanosti a
kulturou. Lorenzo se navic snazi uzmout roli obéti pro sebe; ackoliv je ndim od prvniho
okamziku jasné, kdo je ve dvojici bratri tyranem a kdo Sikanovanym, Lorenzo se celou dobu
tvari jako utlacovany. Hraje si na nemocného, kdykoliv se na néj bratr rozzlobi, ud€la se mu
Spatné, navic ve vézeni se prevlékne za slepce a Zida z koncentra¢niho tdbora, obéti socidlni a
politické. Je tedy paradoxni, Ze se na konci dramatu obéti doopravdy stane — obé&ti vlastniho

zlo¢inu. Bez bratra nedokéze Zit, nemuZe ani opustit jeho hrob.

Absurdno Griseldy Gambaro je nendpadné, nenucené, spiSe pocitové, sama autorka se uvnitt
skupiny tvlrct absurdniho divadla nevidi. Pfesto nachdzime shodné znaky a chdpeme jeji

zafazovani do tohoto nekonformniho proudu: celé dilo Los Siameses nema jiny d¢j, nez
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planované, systematické zniCeni postavy. V tomto ohledu je Argentinka velice dusledn4,
sleduje proces az do jeho konce, az do uplné likvidace jedné osobnosti. OvSem tato likvidace
neni jednostrannd a jednoduchd, zni¢enim svého bratra znici hlavni tyran 1 sdm sebe. Tohoto
ndsili je hlavnim zdrojem jazyk a pismo. Jsou divodem Ignaciova konce, vrcholnou mérou
prispivaji k jeho smrti. Jazyk tedy sice neztrdci uplné funkci komunikacni, ale stivd se
piimym néstrojem moci. A i d€j vykazuje znaky absurdniho divadla: postrddd vnitini
integritu, divdk, potazmo ¢tendt si musi mnoho domyslet, piili§ velké mnoZstvi informaci je
nevyicenych, dokonce nejednozna¢nych. Pfibéh ndm nic nevysvétluje, logicky nenavazuje, do
dé¢je nejsme nijak uvedeni. Dilo tedy neni jednim z klasickych her absurdniho sttihu, ale tyto

znaky vykazuje a svou povahou se k absurdnimu dramatu bezpochyby patfi.
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5. Vrazedny ritudl Josého Triany

José Triana se narodil roku 1931 v kubédnské provincii Camaguey, ale znacnou ¢ast détstvi
prozil v méstecku Bayamo, jeZ je dodnes symbolem boje za demokracii a nezavisly rozvoj
zem¢: v devatendctém stoleti bylo kdysi bohaté kolonidlni mésto v boji za nezavislost
vypaleno jeho vlastnimi obyvateli, jen aby nepadlo do rukou Spanélské kolonidlni spravy.
Prochazky mezi ruinami kdysi velkolepych domil zanechaly v mladém Trianovi veliky dojem:
Byl jsem vychovén pod vlajkou rebélie. (...) Jeji symboly se prede mnou tycily jako némi

< 1 cd8
svedci. |

Motiv revoluce a vzpoury vuci zavedenym potradkiim se stane dilezitym tématem
jeho dila. K literarni kariéfe budouci hvézdu hispanoamerického dramatu nasméroval jeho
otec — doporucoval mu Cetbu, vodil ho na predstaveni a na koncerty, seznamil ho s prateli
divadelniky. Mlady intelektudl zacina jako basnik, v roce 1953 se seznamuje s Virgiliem
Pifierou, ktery s nim navédze spoluprici a Trianovy bdsné jsou tak publikovdny v Casopisu
Ciclon. Zlomovy okamzik jeho kariéry nastdva v néasledujicim roce, kdy se v Havané coby
divak ucastni inscenace Genetovych SluZek: ,,Vidél jsem vyjimecné piedstaveni SluZek a
zustal jsem jako opafeny. Jednalo se o malou mistnost ve hie kruhové vystavby, jen jedna
postel, dvé kiesla, jeden pradelnik, jeden paravent... Z divadla jsem vysel cely roztfesen}’/...“49
Najit paralelu mezi Genetovou hrou a La noche de los asesinos neni nijak slozité — cyklicka
kompozice, uzavieny prostor, minimdlni obsazeni, protagonisté, ktefi na sebe berou roli
ne¢koho jiného. Kubdnsky autor pfiznava, Ze se po shlédnuti této hry rozhodl dit na drahu
dramatika; prvni jednoaktové drama publikuje v roce 1957 a kritikové se shoduji, Ze od
pocatku se jeho tvroba vyznacuje azZ neCekanou vyzralosti. V této dob¢ poprvé opousti Kubu a
po cest¢ do USA se vydava do Evropy, procestuje n¢kolik zdejSich metropoli a usazuje se
v Madridu, kde navstévuje divadelni Skolu. Béhem této cesty vstfebava dalsi dulezité vlivy —
v Pafizi zaziva boom absurdniho divadla v podobé osobnosti Ionesca a Becketta, nejvetsi
inspiraci je mu ale Spanclskd Generace 98, pfedevsim jeji pocity uzkosti, hleddni vlastni
identity a touha po lepsi spolecnosti. Silnd je navic i zkuSenost ze zem¢ ovlddané diktaturou
generdla Franca. Triana se vraci do rodné zem¢ v prubéhu Revoluce, av§ak neni mu souzeno

zustat zde navzdy; z politickych divodii odchazi roku 1980 do exilu, novym domovem se mu

stava Pariz.

* TAYLOR, Diana. Entrevista con José Triana. In En busca de una imagen: ensayos criticos sobre Griselda
Gambaro y José Triana, 1989. S. 115. (,, Fui educado bajo el signo de la rebelion. (...) Los signos de la rebelion
estaban delante de mi como testimonios trdgicos. )

¥ MEYRAN, Daniel. Introduccion. In José Triana: La noche de los asesinos. Madrid: Catedra, 2010. S. 15. (,,Vi
el montaje extraordinario de Las Criadas, yo me quedé perplejo. Era una pequeiia habitacion, en una pieza
circular, habia una cama, dos sillones, una comoda, un paravent... Yo sali temblando del teatro... )
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Jiz v prvnim Trianové dile, El Mayor General hablard de Teogonia, zaznameniavame
charakteristické postupy, jeZ se vdzou ke zbytku jeho tvorby: proplétajici se Casové roviny,
drceni postav tthou minulosti, ze které se neumi vymanit, diiraz na pocity viny a nemoznosti
odpusteéni.”® V dalgich dilech (Medea en el espejo, La muerte del fieque) se pak ptiddvaji
temné ritudlni hry, cyklicky Cas, kruhovd vystavba textu. Jeho hry jsou absurdniho stfihu,
ovSem s tim rozdilem, Ze stejn€ jako u Griseldy Gambaro se zde setkidvdme se silnym
socidlnim a politickym podtextem. José Triana je avantgardnim dramatikem, kterému ovSem
neni pfdno byt pouhym teoretikem: proZiti Revoluce je velice Zivou zkuSenosti, jeZ ziistane

zobrazena v jeho tvorbé.

La noche de los asesinos znamend pro kubdnského autora okamzity uspéch nejenom na
domdci pude¢, ale nacelém svété. Dodnes je pravdépodobné mezindrodné nejhranéjSim a
nejprekladanéjSim hispanoamerickym modernim dramatem. Poprvé se dostalo na divadelni
prkna vroce 1966 pod vedenim jiz tehdy reZimem prondsledovaného reziséra Vicenta
Revuelty. Témér okamzité je vydano knizné a ziskava ocenéni Premio Casa de las Américas.
V nésledujicim roce vyrdzi Triana spolu se souborem Revuelty na evropské turné; uspéch
sklizi v Paiizi, Avignonu, Bendtkéch a Zenevé, anglickd adaptace The Criminals je v Londyné
piredvedena souborem Royal Shakespeare Company, zastavi se i v Polsku. V nésledujicich
letech se rozsiti do Spojenych Stiti Americkych a celého hispanoamerického kontinentu.
Celosvétovy uspéch spocivd v univerzdlnosti témat tohoto kusu — krize rodinného i
spolecenského Zivota, mezilidské nedorozumnéni, mezigeneracni konflikt. Tragickymi hrdiny
hry nejsou anticti bohové ¢i romanticti rozervani hrdinové. Jde o béZné mladé lidi, ktefi se
nedokdzi srovnat s dtlakem a omezovanim, ktefi se bouii proti zavedenym pravidliim; nejsou

«51

ni¢im vyjimecni, ,,mohli by pfedstavovat cely svét*’ . Pro tento typ postav ma José Triana

slabost:
(...) Chtél jsem poukazat na to, Ze bézny Zivot prostych lidi je plny tragickych chvil, ale jelikoz
nejde o oficialn{ historii, nepiSe se o ni, ani nemluvi. Chtél jsem se postavit rasismu a vylouceni

v . z v s 12 z . M 2 2 - v .5
ze spoleénosti, které se tak asto vida v mé zemi a dodat témto postavam posvétny rozmér.”

*% Viz MONLEON, José. Madrid — La Habana — Paris: Tres imagenes de José Triana. In En busca de una
imagen: ensayos criticos sobre Griselda Gambaro y José Triana, 1989. S. 110

S TRIANA, José. La noche de los asesinos. Madrid: Cétedra, 2010. S. 74. Viechny nésledujici citace pochazeji
z tohoto vydani.

52 TAYLOR, Diana. Entrevista con José Triana. Cit. d., s. 118. ((...) queria sefialar que el mundo cotidiano de
esta gente humilde estd cargado de un elemento trdgico, de una historia que, por no ser la historia oficial, no se
ha escrito, y no se dice. Yo queria romper con el racismo, la exclusion que se veia en mi pais, y darles a esos
personajes una envergadura sagrada. )
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Vv,

D¢&j dramatu La noche de los asesinos je nejjednodussi, a ptesto pro divdka, potazmo Ctenéie,
nejkomplexnéjsi ze vSech dosud probiranych her. Cely ptibch je vlastné velice prosty - trojice
déti (dve dévcata a jeden chlapec) si na pid¢ hraje na vrazdu svych rodict. Nic vic, nic min.
Schazi se pokazdé, kdyz se jim naskytne piileZitost a stiidaji se v jednotlivych rolich. V tomto
jednom konkrétnim, autorem zaznamenanym uvedeni na scénu vidime jako protagonistu Lala,
ktery si zabira roli vraha. Jsme svédky postupného vyvoje dramatu, kdy jednotlivi aktéfi
prebiraji osobnosti rodicl, sousedl, policisti i vysSich zdstupc spravedlnosti, aby ndm,
divaktm, piedvedli tragédii od nekoncicich konfliktl s rodici, pomlouvacné scény se sousedy,

pies vlastni akt vrazdy az po vysetiovani a nasledny soud.

LALO: Cierra esa puerta. (Golpedndose el pecho. Exaltado, con los ojos muy abiertos.) Un
asesino. Un asesino. (Cae de rodillas.)

CUCA: (A Beba) ;Y eso?

BEBA: (Indiferente. Observando a Lalo.) La representacion ha empezado.

CUCA: ;Otra vez?

BEBA: (Molesta.) Mira que tu eres... jNi que esto fuera algo nuevo! (75)

Uvedend pasaz shrnuje, dalo by se fici, celé drama: tfi postavy si za zavienymi dvefmi hraji
na zlocin, jednd se o ptedstaveni, které jiz bylo zkouSeno mnohokrét. Celé drama je rozdéleno
do dvou akti, jeZ vykazuji znaCnou symetrii, jisté opakovdni sobménou: jasnym
protagonistou prvniho obrazu je Lalo, ktery nuti divky ke hte, a Cuca chce odejit — neustéle
se opakujici hra ji uz nebavi. Naopak ve druhém aktu je vedouci postavou pravé Cuca,
zatimco hlavnim odpircem pokracovani je tentokridt Beba. Pred€l mezi akty a jednotlivymi
castmi détské hry predstavuji dvete, v ramci struktury jejich ptedstaveni funguji jako skute¢na
brana do opravdového divadelniho sédlu; zaviené pii predstaveni, oteviené pii piestdvce ¢i po
skonceni celého dramatu. Konec prvniho aktu dramatu Josého Triany odpovida konci prvniho
aktu hry, jejimiZ autory a zdroven protagonisty jsou Cuca, Beba a Lalo — je téméf shodny

s pocatkem celého predstaveni, pouze dveie se oteviou na prestavku:

LALO: Abre esa puerta. (Se golpea el pecho. Exaltado. Con los ojos muy abiertos.) Un asesino.
Un asesino. (Cae de rodillas.)

CUCA: (A Beba.) /Y eso?

BEBA: La primera parte ha terminado. (100)

K opakovéni, nekonecné cykli¢nosti déje odkazuje 1 zdvér celého dramatu; celd hra zacina

nanovo, pficemz nyni se hlavni postavou stava Beba:

BEBA: (Seria de nuevo.) Estd bien. Ahora me toca a mi. (128)
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Jak je zfejmé z piedchoziho textu, setkdvdame se na scéné¢ s takzvanym metadivadlem,
dramatickym pfedstavenim v divadelni hfe. Tomuto faktu je dilo uzplsobeno nejenom
strukturdlné, jak jiz bylo naznaceno, ale 1 formdlné. Autor za timto tcelem vyuZivd mnoha
divadelnich prvk, které vklada do rukou postav-herct: napiiklad pti piipravé na vrazdu Lalo
peclivé ostii dva noze o sebe, ptic¢emz tento akt doprovazi neustalym vydavanim zvuku ,,Ric-
rac, ric-rac, ric-rac* (90). Mezitim jeho sestry zosobniuji sousedy, prodavace novin i vlastni
rodice, a jak se debata pfiostiuje a hlasy mnozi, Lalo hlasitéji a rychleji brousi své noze
s rytmickym ,,ric-rac”, ¢imZ jesté¢ umocnuje zbésilost a naléhavost celé scény: ,,(Lalo ha
seguido frotando los cuchillos. Este acto, aparentemente simple, crea, acompaiiado de los
sonidos emitidos por el propio Lalo, un climax delirante.)* (92) Analogicky je piipad, kdy
Lalo sedi u vyslechu na policejni stanici a Beba predstird psani na psacim stroji. Autor, José

Triana, navadi své postavy velice pfesn¢ pomoci scénickych pozndmek:

(La escena, a partir de este momento, adquirird una dimension extraiia. Los elementos que se
emplean en ella son: los sonidos vocales, los golpes sobre la mesa y el taconeo acompasado,
primero de Beba, y luego de los dos personajes (Beba y Cuca), en el escenario. Aprévechense
estos recursos hasta el mdximo.)

CUCA: (Dictando automdticamente.) En el local de esta Estacion de Policia, y siendo...

BEBA: (Moviendo las manos sobre la mesa, repite automdticamente.) Tac-tac-tac-tac. Tac-tac-
tac-tac. Tac-tac-tac-tac. Tac-tac-tac-tac-tac.

CUCA: (Tono anterior.) ..., ante el Sargento de Carpeta que escribe, se presentan el Vigilante
numero 421 Cuco de Tal y el Vigilante nimero 842 Bebo Mascual conduciendo al ciudadano
que dice nombrarse...

BEBA: (En la forma anterior.) Tac-tac-tac-tac. Tac-tac-tac-tac. Tac-tac-tac-tac. (Cuca mueve

los labios continuando el dictado.) Tac-tac-tac-tac. (109)

Velikou peclivost vénuje autor i pohybu aktérii po jevisti, jejich rozmisténi pfi jednotlivych
scéndch a interakci s okolim, jak miZzeme vidét v obrazu, kdy dochézi ke zloCinu samotnému:
»(Las dos hermanas estdn situadas: Beba, en el lateral derecho; Cuca, en el lateral izquierdo.
Ambas a la vez, de espaldas al piiblico, emiten un grito desgarrador. Entra Lalo. Las
hermanas se arrodillan.)”* (99) Sami protagonisté si uvédomuji své postaveni hercu a pii
pohybu po jevisti, ¢i pfi vyostfenych dialozich se Casto obraci na divdky, berou si je za

sveédky:
LALO: (Saltando de la silla. Violento, al piiblico.) Yalo ven. ;No lo dije? (82)

CUCA: (Como la madre.) (A qué vienen estos juramentos? ;Crees que has conmovido al

publico y que podrés salvarte? (121)
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Jejich pohyb po jevisti je peclivé promysleny, v nékterych okamzicich jsou na forbiné€ vSichni
tii a pretahuji se o slovo, jindy se dva stdhnou, aby umoznili sélovy vystup jednomu ze
sourozenctl. Casto se ukryvaji ve stinech v zadni ¢4sti mistnosti a vynofuji se v pfesné daném
momentu, coZ vyvoldva az lehce désivy dojem. Gestlim, pohybiim i promluvdm panuje
dramatickd profesionalita, jeZ je vysledkem mnohého opakovani této nekoncici zkousky.
Ostatné to je, zd4 se, cil celé hry — dovést zlo¢in k dokonalosti, nacvicit si proslovy, pfipravit
se na vSe. Divédk citi, Ze se stal svédkem jakéhosi temného ritudlu, ktery se nikdy nesmi
zastavit, jinak nenabyde uc¢innosti: ,,(...) musi neustdle pokracovat ve hie, aby udrZeli mytus

7ivym, nebot’ doopravdy Ziji pouze ve vlastni fantazii.“

BEBA: ;En esto no me mezclo!
CUCA: Tienes que llegar hasta el final.
BEBA: Que nunca termina.

CUCA: No desesperes. (102)

S ritudlem souvisi i myticky cyklicky ¢as. V okamzZiku, kdy se zaviou za détmi na pud¢ dvefte,
Cas prestavd odméfovat minuty a hodiny, ale zacind se tocit dokola. Vné&jsi svét prestava
existovat a jediné, na ¢em zdlezi, je udrzet ritudl v chodu, dokoncit jej a zdokonalit ho. Aniz

by si aktéfi uvédomovali diivod, z tohoto mista a ¢asu neni Uniku:
BEBA: ;Por qué continuamos en este circulo...? (102)

Jak uZ jsem se zminila, déj hry je zdanlivé prosty, pfesto pravé toto drama predstavuje kus
nejnarocnéjsSi na divdkovu pozornost a pochopeni. Divodem je propracovanost a
mnohovrstevnatost dila, jez jsou dany pravé metadivadelni formou. Ackoliv se na scéné
pohybuji jen tfi postavy, mdme pocit, Ze se jednd o cely sbor hercli. Vedle déti se objevuji i
dalsi dvaprotagonisté, Otec s Matkou, dédle pak fada postav vedlejSich - sousedé, policisté,
pratelé rodici, celd soudni sinl i s prokuratorem. Navic osobnosti pfedstavované détmi Casto
mluvi s lidmi, ktefi se na jevisti nevyskytuji vitbec, napiiklad pii imaginarni navstéve souseda
Margarity a Pantaledna, kterda pfipomind spiSe absurdni prohlidku u doktora, nez zdvofilostni
pratelské setkani:

LALO: (Con una sonrisa hipécrita a los personajes imaginarios.) (Y usted, Pantaleén? Hacia

tiempo que no lo vefa. Estaba perdido.

BEBA: (Acosando a los personajes imaginarios.) {Como anda de la orina? A mi me dijeron los

otros dias...

3 ZALACAIN, Daniel. Cit. d., s. 139. (,,(...) tienen que jugar continuamente para poder mantener el mito, pues

es solo a través de la fantasia que les es posible continuar viviendo. )
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CUCA: (Acosando a los personajes imaginarios.) {Funciona su vejiga?

BEBA: (Asombrada.) {Cémo? ; Todavia no se ha operado el esfinter? (81)

A méni se nejenom osobnosti pfedstavovanych lidi, ale 1 mista kondni — hned jsme
v pfijimacim salénu domu, hned na ulici, hned na policejni stanici... Pfitom fakticky se
nehybdme z mista a jediné, co doopravdy vidime, je stard ptida, na které se ovSem diky
hranému predstaveni setkdvaji rizné reality.”* Informace, které mame o vrazdg, jsou velice
komplexni, na ¢in pohliZime diky rychlym vyméndm roli hned z n¢kolika dhli. Protagonisté
piejimaji nejenom cizi osobnosti, ale i jejich charakteristickou mluvu, napiiklad policejni

hantyrku pfi objeveni zlo¢inu:
BEBA: (Como otro policia, en seiial de triunfo.) Agarramos al pez. (105),
ufedni mluvu pfi psani zdpisu z vyslechu na policejni stanici:

CUCA: (En el tono anterior.) Manifiestan los dos vigilantes a un mismo tenor que:

,,Bncontrandose de recorrido por la zona correspondiente a su posta...”“ (110),

¢i soudni obraty pfi pteliceni:
BEBA: (Como un juez.) Ruego, al sefor fiscal, sea explicito, y concrete al formular su
exposicion.” (112).

Ale ackoliv jsou herci ve svych rolich disledni a velice ptesvédcivi, v nékterych zvlast

vypjatych momentech u nich dochézi k emociondlnim vypadkim, kdy tyto na sebe se vrSici

skute¢nosti nejsou schopni snaset a pokracovat tak ve hre:

LALO: (Como padre. Entre Lalo y Cuca acorralan a Beba.) Serds una cualquiera, pero no
mientras yo viva. (Sacudiéndola por los hombros.) Oyélo, sangrona. Te voy a matar por puerca.
(Pausa.) (...)

BEBA: (Saliendo del juego.) La cabeza me va a explotar.

LALO: (Imperativo.) Sigue, muchacha.
CUCA: (Mordaz.) Hazle caso al mandamas.
BEBA: (Angustiada.) Aire, un poco de aire. (94, podtrZzeni moje)

Divék, kterému je upfena pomoc ve formé scénickych pozndmek, tedy musi davat velky
pozor, aby se v predstaveni neztratil, diky sviZznému tempu hry a vymén mnohych vrstev
muze velmi snadno dojit k dezorientaci. Navic je potieba veskeré informace prosit — ac¢ se na

jevisti setkdvdme s postavami Otce a Matky, ve skutecnosti jde o Lala, Cucu a Bebu, jeZ na

> Viz MELENDEZ, Priscilla. La dramaturgia hispanoamericana contempordnea: teatralidad y autoconciencia.
Madrid: Pliegos, 1990. S. 119
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sebe berou jejich masky; tudiz vse, co je fecCeno, muze byt vymysl fantazie tém¢f tficetiletych
lidi, ktefi si stdle hraji na ptidé jako malé déti. A kdo jsou tyto déti doopravdy? Je mozné
oddélit jejich osobnost od tolikrdt zosobnénych cizincii? Na prvni pohled jednoduchd hra je

virem masek, roli, zamotanych vztahi.>

Jak uZ bylo feceno, prostorem, kde se ptredstaveni i hra odehrédvaji, je piida, ¢i sklep, autor
nechdva vybér na tvlrcich. Kazdopadné se jednd o uzaviené, Spinavé misto ukryvajici staré,
zapraSené predméty pokryté pavucinami:

ESCENARIO: Un sétano o el dltimo cuarto-desvan. Una mesa, tres sillas, alfombras raidas,

cortinas sucias con grandes parches de telas floreadas, floreros, una campanilla, un cuchillo y

algunos objetos ya en desuso, arrinconados, junto a la escoba y el plumero. (74)

Tento omezeny prostor piedstavuje pro tii sourozence cely jejich svét a stava se i metaforou
jejich vztahu k rodi¢im. Daniel Meyran poukazuje na to, Ze pouze v tomto prostoru, ktery
obvykle reprezentuje nejzazsi okraj rodinného obydli, mohou byt Lalo, Cuca a Beba §tastni.”®
Je to totiZ jediné misto, které si mohou v absurdnim, az diktatorském domé fizeném rigidnimi

pravidly upravit po svém; mohou do n¢j promitnout svou rebélii, svou snahu o revoluci:

LALO: (Agarra una silla y la agita en el aire.) Esta silla, yo quiero que esté aqui. (De golpe
pone la silla en un sitio determinado.) Y no aqui. (De una vez coloca la misma silla en otro
lugar.) Porque aqui (Velozmente vuelve a instalarla en el primer sitio.) me es util: puedo
sentarme mejor y mds rapido. Y aqui (Sitiia la silla en la segunda posicion.) es sélo un
capricho, una sonsera y no funciona... (Acomoda la silla en la primera posicion.) Papd y mama
no lo consienten. Creen que esta fuera de 16gica. Se empefian en que todo permanezca inmovil,

que nada se mueva de su sitio... (84)

Zidle se v tomto alternativnim svété stdvd symbolem svobodné vile, kterd trpi neménnou
predstavou rodicl, Ze pro vSe existuje jen jedno spravné misto, jedind pravda, Ze dualezity je
staly, nehybny potadek vSech véci. Obzvlast’ Lalo uZ toto tisnivé prostfedi tézko sndsi a proto
na pidé¢ zavadi vlastni pravidla, umistuje predméty dle své vlastni, moznd bldznivé, ale

svobodné viille, ¢imzZ vyjadiuje miru svého rebelstvi:

LALO: (Apuiia el florero y lo instala en el suelo.) En esta casa el cenicero debe encima de una
silla y el florero en el suelo.
CUCA: Y las sillas?

LALO: Encima de las mesas.

55 Viz MEYRAN, Daniel. Cit.d., s. 52
% Viz MEYRAN, Daniel. Cit.d., s. 39
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CUCA: /Y nosotros?

LALO: Flotamos con los pies hacia arriba y la cabeza hacia abajo. (76)

Priscilla Meléndez v Clanku ,,El espacio dramdtico como signo: la autoconciencia del juego
representacional en La noche de los asesinos de José Triana“ upozoriiuje na fakt, Ze
uzavienost prostoru, v némz se dé&j odehrdavd, je sama o sobé dualezitym komunika¢nim
znakem.”’ Protagonisté se na piidé zaviraji dobrovolng, sami si tento prostor pro sebe vybrali.
Kdyz na konci aktli oteviou dvefe, neni to akt svobody, pravé naopak. Dvete vZdy odkazuji
k jinému mistu, obvykle predstavuji mozZnost volby, otevieni se moZnostem, ¢i alespon
alternativnimu prostoru. V tomto dile ovSem dveie vedou do domu — do dé&sivého svéta, kde
vladnou pevné dand pravidla, kde se nesmi pohnout s Zidli. Rodinny dim tradi¢n¢ ptedstavuje
bezpecné, soukromé dtocisté, kde mize byt hrdina sdm sebou. V tomto piipad¢ jde ovSem o
ztélesnénou predstavu nehybného Zivota rodicu, téch, ktefi maji byt zabiti vlastnimi détmi.
Paralela mezi domem Josého Triany a Griseldy Gambaro v dile Los Siameses je naprosto
ziejma. A jako je dim symbolem vile rodict, je puda odrazem fantazie déti. Védomé omezili
svllj soukromy prostor a stejn¢ tak i svou mysl; uzavienost mistnosti odpovidd cykli¢nosti
celého d¢je a konecné i mysli protagonistl: ,, Trianovo drama spoc¢iva v popisu prostoru, ktery
fyzicky izoluje postavy a navic pfenasi ten samy pocit uzkosti do roviny psychologické a
existencidlni.*® V&domi podmin&né omezenym prostorem se soustfedilo jen na jednu
myslenku: zniit ty, ktefi pfedstavuji stary fdd a utrpeni. Zvlast v Lalové mysli jde o jediné
vychodisko, véii, Ze mimo dim nedokaze pteZit a ocitl se tak v bezvychodné situaci, kterou

nedokdze fesit jinak, neZ definitivnim odstranénim tyranii:

CUCA: ;Por qué no te vas de la casa?

LALO: ;A dénde diablos me voy a meter?

CUCA: Deberias probar.

LALO: Ya lo he hecho, ;No te acuerdas? Siempre he tenido que regresar con el rabo entre las
piernas.

CUCA: Prueba otra vez.

LALO: No... Reconozco que no sé moverme en la calle; me confundo, me pierdo... Ademds,
ignoro lo que me pasa, es como si me esfumara. Ellos no me ensefiaron; al contrario, me
confundieron...

CUCA: Entonces, ;c6mo disponer, gobernar, si ti mismo confiesas...?

*’ Viz MELENDEZ, Priscilla. Cit. d., s. 107 - 125

58 MELENDEZ, Priscilla. Cit.d., s. 115. (,, Concebimos el drama en Triana como el desarrollo de un espacio que
aisla fisicamente a los personajes y que, ademds, logra transponer este mismo sentimiento de ahogo a un plano
psicologico y existencial. )
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LALO: Lo que conozco es esto; a esto me resigno. (87)

Ze prostor piejima v tomto dramatu hlavni roli, je jasné i ze scény, kdy je Lalo-vrah pred
soudem. Zpovidd se ze svého zloCinu a dim si bere za svédka, tvrdi, Ze ho vybizel k vrazd¢.
Prostor tedy neni pouze personifikovan, je mu ddna vlastni vile, jejimZ vykonavatelem se

stava Lalo:

LALO: (Como un iluminado.) Desde entonces conoci cudl era mi camino y fui descubriendo
que las alfombras, la cama, los armarios, el espejo, los floreros, los vasos las cucharas y mi
sombra, en un murmullo, reclamaban: ,,Mata a tus padres.” (En un éxtasis musical.) ,,Mata a tus

padres.* La casa entera, todo, me exigia este acto heroico. (120)

Drama je plné znepokojivych momentd, s tim jednim se setkdvame jiZ pfi prvnim otevieni
knihy: a€koliv jsou postavy v dile prezentovany jako déti, aCkoliv ¢asto mluvi, jako by byli
velmi malé, jiz v ivodu autor naznacuje, Ze se vlastn¢ jedna o dosp€lé jedince. Pozd¢ji ve hie
se dokonce dozvidame, ze Lalovi je kolem tficeti, ob¢ dévCata maji za sebou dvacété

narozeniny.

PERSONAIJES: (...) Estos personajes son adultos y sin embargo conservan cierta gracia

adolescente, aunque un tanto marchita. Son, en dltimo término, figuras de un museo en ruinas.

(74, podtrzeni moje)

Co ptesn¢ myslel autor timto ,,muzeem v troskdch®, se miiZzeme jen domyslet. Logicky se
ovsem nabizi jejich rodinné vztahy, jez jak jsme si jiz ukazali, reprezentuje cely diim. MiZe
jit i o popis jejich osobnosti. V pribchu celého dramatu na sebe kazdé z téchto tii ,,déti bere
mnohé podoby, méni svou vlastni identitu. Jsme svédky nckolikandsobného rozstépu
osobnosti, jevu, kterého autofi absurdnich dramatti vyuzivaji s velkou oblibou. Zaroven chce
José Triana poukdzat na vSeobecnou platnost déje: vztahy prfedvadéné v jeho hie se dotykaji
nds vSech, my vSichni se dusime pod tihou pravidel, jeZ na nés uvalila spole¢nost, my vSichni

trpime ztratou skutecnych hodnot, jako jsou laska a vira:

PERSONAIJES: Los personajes, al realizar las incorporaciones de otros personajes, deben
hacerlo con la mayor sencillez y espontaneidad posibles. Que no se empleen elementos

caracterizadores. Ellos son capaces de representar el mundo sin necesidad de ningtin artificio.

Téngase esto en cuenta para la elaboracion del montaje y direccién escénicas. (74, podtrzeni

moje)

Jak upozornuje vétsina kritikti, hybnou silou celého dila je strach. Patologicky strach z vlastni

odpovédnosti, z touhy obrétit se zady ke spolecenskému tadu, ktery nds svazuje a Zit svij
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vlastni Zivot podle vlastniho uvazeni. Déti se boji opustit rodiCovsky dim a vzit tak sviij osud

do vlastnich rukou:
CUCA: jComo si eso fuera tan facil! Uno es decir y otro vivir. (77)

Strach ovSem neovladd pouze déti, do osudu rodiny zaséhl hned od pocatku. V druhém aktu
se dozvidame, Zze Matka se vdavala jen proto, Ze byla t€hotnd a bala se, co by o ni lidé fekli.
Vzit si Otce vSak nikdy nechté€la a z toho prameni nestésti jejtho pfibéhu. Naopak Otec doufal,
Ze v manZelstvi najde klid a ¢asem snad 1 lasku; té se ovSem nikdy nedockal, jediné, co ziskal,
byla neStastnd a tudiZ i zla Zena a tfi kiicici déti. V zavéru hry ¢teme, jak moc touzil po

vlastni svobodg¢, snil o odchodu — ovsem toho se nikdy neodvazil pravé diky strachu:

LALO: (Como padre.) Y sentia unas ganas rabiosas de irme, de volar, de romper con esta
nefasta encerrona. (Pausa.) Pero tenia miedo; y el miedo me paralizaba y no me decidia y me
quedaba a medias. Pensaba una cosa y hacia otra. Eso es terrible. Darse cuenta al final. (Pausa.)
No pude. (Al puiblico.) Lalo, si tu quieres, puedes. (Pausa.) Ahora me pregunto: ,,;Por qué no
viviste plenamente cada uno de tus pensamientos, cada uno de tus deseos?” Y me respondo:

,-Por miedo, por miedo, por miedo.“ (127)

Zajimavé je, Ze o Otcovych niternych pocitech se dozviddme z Lalovych dst — z dst syna,
ktery touzi po jeho smrti. V této scéné se zdd, Ze Lalo Otci rozumi, Ze znd divody jeho
chovani a pfijimd je. Presto nemuze byt od¢inéna nejvétsi kiivda, jiz se rodice na svych
détech dopustili: nikdy nemilovali. Nemilovali sebe navzijem, natoZ vlastni déti. Mnohé

osvétluje scéna, kdy Cuca predstavuje roli Matky a mluvi o svém prvnim t€hotenstvi:

CUCA: (Como la madre.) Nueve meses de mareos, vomitos, sobresaltos. Ese fue el anuncio de
tu llegada... (...) Y todo lo he perdido: mi juventud, mi alegria, mis distracciones. Todo lo he
sacrificado por esta fiera. (...) (Con asco.) Miserable. No sé como pude tenerte tanto tiempo en

mis entrafias. No sé como no te ahogué cuando naciste. (121, 122)

Dle Daniela Zalacaina José Triana nabizi dvoji feSeni nedostatku individudlni svobody
moderniho svéta. Jejim nejpiirozenéjSim zdrojem je prave rodicovska laska. VSechny tii déti
se narodily s obvyklou ndklonosti a n¢hou vici sym rodi¢im. V uréitym momentech hry se je
dokonce Cuca a Beba snaZi brénit, ackoliv védi, Ze uZ je to zbytecné, Ze zniCené détstvi,
potazmo cely Zivot, jim nikdo nevrati. PriSly na svét s pfirozenou zvidavosti a hravosti —
ovsem pokazdé, kdyz se tato détska kreativita jakkoliv projevila, misto podpory a lasky piisly
zékazy a kiik:
BEBA: Y yo me pregunto: ;Para qué existen las nubes, los drboles, la lluvia, los animales? ;No

debemos detenernos un dia en todo eso? Y corro y me acerco a la ventana... Pero mam4 y papa
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siguen gritando: ,,Esa ventana, el polvo, el hollin... ;Qué estard pensando esa nifa? Entra, que
vas a coger un catarro. Si voy a la sala y enciendo el radio: ,,Estdn gastando mucha corriente y
el mes pasado y el antes pasado se gastd tanto y no se puede continuar en ese tren. Apaga €so.
Ese ruido me atormenta.“ Si me pongo a cantar esa cancioncita que has improvisado
ultimamente: ,,La sala no es la sala®, entonces arde la casa, es un hormiguero revuelto y sigue la
griteria, mamé y papé contra Lalo, Lalo contra mamd, mam4 contra Lalo, Lalo contra pap4,

papé contra Lalo y yo en el medio. (89, 90)

Chybi-li tedy l4ska, kterd je pfirozenym zdrojem svobody, jako posledni, konecné feSeni se
nabizi nésili.”® Jeho obraz je v dramatu Josého Triany velice celistvy — jednd se o aplikované
ndsili ze stran rodicl vici détem, i planovany zlo¢in déti na rodi¢ich; krutost jejich vztaha se
tyka jak fyzickych trestli a samotné vrazdy, tak verbalnich projevl vSech zicastnénych. Jak uz
jsem zminila, nepfatelsky postoj rodiny symbolizovalo jiz t¢hotenstvi Matky — nenévidé€la

Lala diiv, nez ho poznala, matetsky cit se u ni nevyvinul a od zac¢atku vidéla jen to Spatné:
LALO: (Como la madre.) {Esta maldita barriga! Quisiera arrancarme este... (98)

Pfi denodennim kontaktu s timto typem chovéni nabird krutost déti az brutdlnich rozméri:
v jejich ritudlu se nespokoji s pouhou vrazdou, ale planuji zlo€in krvavy a nelitostny, jak se
dozviddme napftiklad od postavy Cucy-prodavacky novin (,,jCorri6 la sangre en grande!* 92),
dale kdyZ Cuca s Bebou hraji role policistii, kteti objevili zlo¢in a ptaji se Lala, kolika ranami
rodice zabil, zda péti ¢i patndcti a naposledy v té samé scéné pii popisu mista vrazdy:

CUCA: (Como un policia.) Manchas de sangre por todas partes.

BEBA: (Como otro policia.) Me luce que han matado a dos puercos, en lugar de cristianos.

(105)

Vv

Protagonisté véti, Ze nemaji jinou moZnost, neZ se osvobodit definitivnim odstranénim tyrant,
tento akt vnimaji jako oc€istny a hrdinsky. OvSem jak jsme si fekli jiz u dila Los Siameses,
74adné nasili nezlistava bez reakce, zloCin obvykle nic nevyfesi a naopak znici toho, kdo se
snazi osvobodit. Diana Taylor dokonce pfirovnavd postavu Lala k bdjnému Oidipovi a
poukazuje na slepotu a neuvaZenost jakéhokoliv krveproliti: ,,Nicméné¢, jak dokazuje mytus,
otcovrazda je koneckoncl sebezniCujicim ¢inem, nebot’ jakmile Oidipus zabije svého otce,

symbolicky i doslova oslepne.“®’ A tak se z Lala - revoluciondfe jiz bdhem hry stdvéd novy

*In ZALACAIN, Daniel. Cit. d., s.140

% TAYLOR, Diana. Violencia y (re)creacion: La noche de los asesinos. In En busca de una imagen: ensayos
criticos sobre Griselda Gambaro y José Triana, 1989. S. 167. (,,Sin embargo, como demuestra el mito, el acto
parricida es, al fin y al cabo, un acto de autodestruccion, ya que al matar al padre Edipo, figurativa y
literalmente, se ciega. )
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tyran, ktery ptikazuje a ublizuje svym sestram, ackoliv pfesn¢ tohle nesndsi na svych rodi¢ich

a proto se jich chce zbavit:

LALO: (Agresivo, retador.) Ahora soy yo el que manda.

CUCA: No te acerques.

LALOQO: Haris lo que yo diga. (La agarra por un brazo y comienza a forcejear.)
CUCA: (Furiosa.) Suéltame.

LALO: ;Me obedeceras?

CUCA: Abusador.

LALOQO: Harés lo que se me antoje.

CUCA: Me haces dafio.

LALO: ;Si o0 no?

CUCA: Te aprovechas... (Totalmente vencida.) Si, haré lo que mandes. (89)

Tato scéna spolené s poatedni scénickou poznamkou ,,EPOCA: Cualquiera de los afios 50.“
(74) rozpoutala fadu diskuzi na téma politické interpretace dila. Neda se popfit, Ze v postavé
Lala dfimaji revolucionédiské mySlenky. Mnozi kritici se kloni k ndzoru, Ze rodice maji

symbolizovat piedrevolu¢ni obdobi na Kubé¢, zatimco déti zobrazuji mySlenky Revoluce:

LALO: ;No se te ha ocurrido nunca lo que significa que td puedas pensar, decidir y hacer por tu
propia cuenta?

CUCA: Nosotros no podemos...

LALOQO: (Violento.) No podemos. No podemos. ;Vas a endilgarme el cuento que me metieron
por los ojos y los oidos hace un millén de afios?

CUCA: Mama4 y pap4 tienen razon.

LALO: Yo también la tengo. La mia es tan mia y tan respetable como la de ellos.

CUCA: ;Te rebelas?

LALO: Si.

CUCA: ;Contra ellos?

LALO: Contra todo. (86, 87)

Na tomto misté¢ ovSem musime vzit v Gvahu vySe zminénou scénu, kdy Lalo porouc¢i svym
sestrim a dokonce jim ublizuje. Pfi politickém cteni se dd usoudit, Ze jedna diktatura
nahrazuje druhou, Lalo, ktery byl odchovédn zlem, nemtZe znét jiné praktiky a tak pfi ziskdni
moci jednd jako jeho predchidci. K této interpretaci se pfiklani i samotny autor: ,,Déti se

zméni v rodic¢e, napodobuji je. V tom spociva to nesStésti. Proto je La noche de los asesinos
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také dilem obrovské ztraty iluzi, velkého smutku a zoufalé lasky, kterd se nemize projevit.®!

Tento uhel pohledu ptedpokladd, ze hra je skuteCnym ndcvikem a k zamySlenému zloCinu
opravdu dojde; jde o ptipravny ritudl, ktery ma déti zbavit emoci, jeZ by jim mohly zabrénit
v uskutec¢néni Cinu. ZkuSenost s absurdnim divadlem ovSem napovidd, ze kruhova vystavba
textu skuteCnému provedeni zabranuje a nikdy k nému nedojde (tak jako Godot nikdy
nepfijde na schiizku s Vladimirem a Estragonem).®® Navic musime opét vzit v tivahu fakt, Ze
veskeré informace, které mame k dispozici, pochdzi praveé z st mladych revoluciondii. Na
misté je tedy otdzka, zda je ritudl opodstatnény, proc jesté potomci své rodice nezabili? Nabizi
se odpovéd’ — protoze co by bez nich a bez vécné hry dé€lali? Dokazali by zacit zit?

Toto jsou otdzky, které dilo divdkovi samo vnucuje. Drama Josého Triany stavi na absurdni
form&, od nesmyslného, do nekonefna se vlekouciho dé&je, pies roztfiSténost postav a
absolutni ztratu identity, aZ po nejednozna¢ny, misty az nediivéryhodny jazyk. I témata jsou
klasickd, ovSem zpracovanim zlstdvaji stdle zivd a aktudlni: generaCni propast, nemoznost
komunikace, tiha spolecenskych pravidel, kterd svazuji mladé lidi ¢asto v nesmyslna pouta,
strach z vlastni odpovédnosti, Zivotni uzkost a nedostatek ldsky. Jde o nadCasové dilo, které
ndm dodnes promlouvd do duse svou naléhavosti — patii bezpochyby ke svétové Spicce

absurdniho dramatu.

o1 ESCARPANTER, José. Imagen de imagen: Entrevista con José Triana. In Palabras mds que comunes,
ensayos sobre el teatro de José Triana. Ed. Kirsten Negro. Colorado: Society of Spanish and Spanish-American
studies, 1994. S. 4. (,,Los hijos se convierten en los padres, repiten lo mismo. Esa es la tristeza. Por eso La
noche de los asesinos es también una obra de un enorme desencanto, de una enorme tristeza y de un
desesperado amor que no puede manifestarse. )

%2 Viz MORCHON, Ricardo Lobato. Cit. d., s. 246
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6. Zavér: Absurdita nasili moderni spolecnosti

Z ptedchozich stranek se da usuzovat, Ze absurdnimi muUzeme nazyvat vSechna rozebirana
dila. Vezmeme-li v tivahu troji vymezeni absurdniho dramatu dle Ricarda Morchéna, tzn.
rozlozeni dé&je, rozebrani postav a poruSeni komunikativni funkce jazyka, jako
,hejabsurdnéjsi* dle evropského stfihu se zda byt Falsa Alarma Virgilia Pifery. Pifiera
piedstavuje prvni vinu tohoto sméru na jihoamerickém kontinentu, spadajici do padesatych let
a je pfimo ovlivnén divadlem Eugene Ionesca. Pozdéjsi tvorba dramatikti, kteii nasledovali
Pifierova pfikladu, prochazi zajimavym vyvojem — v Sedesatych letech se v dilech mnohem
vice odrdzi politickd situace jejich zemi, coZz odliSuje dramata Los Siameses Griseldy
Gambaro a La noche de los asesinos Josého Triany od evropského paradigmatu. Sami autofi
tento jev pfizndvaji a zduraznuji, Ze jejich hry rasi z jinych podminek; Griselda Gambaro
dokonce nazev ,,absurdni divadlo* odmita a oznaCuje svou tvorbu za ,.etickou®.

Ackoliv je kazdé z probiranych d€l jiné a je obtizné je porovndvat, vSechna stavi na absurdni
tendenci rozkladu hlavnich postav. S tim jde ruku vruce téma nasili, které je v téchto
dramatech silné pfitomno. At jiZ se jednd o ndsili metafyzické, spachané na hlavnim hrdinovi
hry Falsa Alarma, kdy jsou poSlapidny vS8echny hodnoty, jichZ se drZel a je pifimym svédkem
metaforické smrti Boha, ndsili verbdlni a piedevSim planované v dile La noche de los
asesinos, Ci skuteCnou vrazdu, pomalou a bolestivou, od prvniho vyprasku az po vykopani
hrobu v dramatu Los Siameses. VSechny tyto postavy se ucastni podivné hry, ktera je zdrojem
tohoto nésili: hra na placici vdovu a soudce, ktery soudi; hra na cely svét, ktery ma projit
revoluci mladych vzbouiencii; hra kocky s mysi, kde mys slepé véfi svému tyranovi a dava
mu tak dobrovolné do rukou moc nad svym zZivotem. Dila Griseldy Gambaro a Josého Triany
jsou navic dramaty postav, jeZ nedokdZzi zit v ptitomnosti, nechdvaji se zaslepit minulosti a
vymysli budouci pldn, jeZ je ma pomstit a zlepSit jejich postaveni. Zatimco Lorenzo tento ¢in
uskutecni, Lalo, Beba a Cuca o ném pouze mluvi, pfevadi ho do divadelniho pfedstaveni.
Jejich umysl zlstdva pouze ve fazi piipravy, ¢imz vyvoldvaji velkd ocekdvani, plni divdka
pochybnostmi. Oba plany, jak Lorenzlv, tak déti z La noche de los asesinos, v nds vyvolavaji
silné reakce, tim spiSe, Ze se jednd o Cleny vlastni rodiny, které chtéji odstranit. Ob¢ dila navic
prezentuji shodny prostor, rodinny dim, jehoZz klasické vlastnosti jsou ovSem pievraceny.
Nejedna se o bezpecné piistiesi plné lasky, pravé naopak, je to prostredi, kde ¢itha nebezpeci,
nendvist, nasili; smrt. Pravé pievracenim tradicnich hodnot dosahuji oba autofi velkého

Vv s

emotivniho u¢inku, Sokujicitho tiZasu — i z tohoto thlu pohledu je Falsa Alarma evropstéjsi
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hrou, chybi ji toto rodinné ukotveni, které ma politicky a socidlni piesah, a tim i urcité
alarmujici vyznéni.

Jednim z nejkreativnéjSich ryst d€l je autorskd hra se strukturou. V kazdém dramatu vidime
jinou: kruhovou v La noche de los asesinos, konfrontaci dvou zrcadlovych aktt ve Falsa
Alarma a linedrni proces vrazdy Ignacia v Los Siameses. Zajimavé je, zZe struktura celého dila
se odrdzi v jeho postavich: jsme tedy svédky uzaviené mysli déti, jeZ ovlada jedind, opakujici
se myslenka, kterou nedokaZzi opustit; prudky zlom ve vniméni svéta ¢loveéka, kterému je
nahle odnata veskerd vira; a konecn¢ i destruktivni proces, ktery ma jasny a definitivni konec.
Literarni vazba mezi obsahem a formou je vskutku obdivuhodnd a zaslouZi si nasSi veskerou
pozornost.

JiZ od pocitku jeho vzniku se absurdni drama obtiZn€ vymezuje. Sami jsme vidéli tfi odliSna
dila, jez miiZzeme k tomuto sméru ptifadit — snad jiZ proto, Ze jak bylo dokdzano vyse, obsah
jde ruku v ruce s formou, absurdno pronikd do vSech literarnich i extralingvistickych vrstev.
Jak jiz bylo mnohokrat feceno, jednim z hlavnich ryst je neexistence déje Ci sevienéjsiho
pfibc¢hu. MiiZeme, myslim, s klidem dodat, Ze tato neexistence je pouze zddnlivd, nebot
vSechna zkoumand dila lezi na podestylce hluboké socidlni, politické i rodinné krize.
Absurdni drama je zblisobem vyrovnani se s touto krizi, a u d¢l Griseldy Gambaro a Josého
Triany jde 1 o urcity vztyCeny prst, pokus o ndpravu. Jako u vétSiny uméleckych hnuti, jedna
se o odraz doby, jejich lidi a problémii; pfesto tato absurdni dramata ziistdvaji Zivd dodnes.
Nepochybné diky svym univerzdlnim tématim zpracovanym origindlnim, nevSednim

zpusobem.
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Resumé

Tato diplomova prace se soustfedi na rozbor tif d¢l tfech odliSnych autorti hispanoamerického
absurdniho divadla. V teoretickém uvodnim ramci je stru¢né predstaven vyvoj zminéného
sméru, ktery je klicovy pro chapdni d€l po obsahové i formdlni strince. Absurdni drama
kofeni pfedevs§im v existencialismu a toto mysleni uchopuje nejen jako téma, ale i literarni
drama. Metodologii jsem pfevzala od kritika Ricarda Lobata Morchéna ze studie o
kubanském absurdnim dramatu a nadale ji vyuZzila v préci pii klasifikovani jednotlivych dél.
Zaver této kapitoly tvoii rychly prehled hispanoamerické tvorby tohoto dramatu a jeho
specificky vyvoj na americkém kontinenté.

Prvnim autorem, jehoZz dilo je podrobeno zkoumaéni, je Kubanec Virgilio Pifiera. Pifiera patii
k prvnim absurdnim dramatikiim viibec, v praci probirané dilo Falsa Alarma dokonce datem
svého vzniku predchézi lonescovu Plesatou zpevacku, kterd je povazovana za zakladajici kus
absurdniho dramatu. Falsa Alarma nebyla dlouho uvedena na scénu a pro potfeby redlného
divadelniho predstaveni byla dodateCné¢ upravena; autor sdm pfizndvd, Ze tou dobou jizZ
Ionescovu Zpévacku cetl a byl touto hrou hluboce zasazen. Jak shrnuji v zavéru, Falsa
Alarma patii ke hram klasi¢téjSiho stfihu, je v ni znat vliv evropského divadla. Nepatii
k autorovym nejlep$Sim hram, piesto je i svym vznikem kusem velmi zajimavym.

Nésledujici kapitola se vénuje dilu Argentinky Griseldy Gambaro. Gambaro, stejn¢ jako
ostatni dva autofi, proZila zna¢nou Cast svého Zivota v exilu, presto tikd, Ze jeji hry jsou Cisté
argentinské. Tvorba Gambaro je siln¢ politicky motivovana a vidime to i v pfipad¢ dramatu
Los Siameses, kde jeden z bratrii bere nasilnym zpisobem do rukou Zivot druhého bratra a
z ne Uplné jasnych davodi si pfipravi kruty plan na jeho kone¢né zlikvidovani. Hra je plna
nevyjasnénych otazek a dvojsmyslnych nardzek, které zt€Zuji divakovi orientaci v dané
situaci.

Poslednim dramatem je La noche de los asesinos dalsiho Kubance Josého Triany. Hra je
jednou z nejpteklddanéjSich v historii hispanoamerického divadla viibec, samotny Triana s ni
objel celou Evropu a Severni Ameriku. Celosvétovy uspéch zarucila jak mistrnd vystavba
textu s mnoha prolinajicimi se casovymi i1 dé&jovymi rovinami, tak univerzélnost
predstavenych témat — nedostatek komunikace a lasky, Zivotni strach, touha po zméng,
rodinnd nendvist, mezigenerani propast. Autor si navic zajimav¢ hraje s jeviStnim prostorem
a pohybem hercti po ném, coz se snazim také ukazat v samostatné Casti této kapitoly.

Zavér prace shrnuje zjiSténé poznatky a pokouSi se dramata mezi sebou porovnat.
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Resumen

El presente trabajo se dedica al andlisis de las tres obras de tres autores hispanoamericanos
diferentes de tal llamado teatro del absurdo. En el marco tedrico principal, se presenta
brevemente la evolucién de este movimiento, ya que es una cuestion clave para entender tanto
el contenido como la forma de las obras. El teatro del absurdo tiene raices sobre todo en
existencialismo, este pensamiento no entra en las obras solo como un tema, sino también
como estructura literaria. El capitulo enfoca también en las caracteristicas propias de este
paradigma. En el trabajo, utilizo la metodologia del critico Ricardo Lobato Morchén de su
libro sobre el absurdo cubano. El fin de esta parte introductoria forma una lista breve del
absurdo hispanoamericano y su evolucién especifica.

El primer autor al quién se estudia se llama Virgilio Pifiera. Este cubano es uno de los
primeros autores de este teatro en el mundo, la obra al que se dedica este trabajo, Falsa
Alarma, se data aun antes de la aparicion de la pieza candnica La cantante calva de Ionesco.
Falsa Alarma no vio la luz del escenario por bastante largo tiempo, enotnces para presentarla
a finales de afios 50, el texto era modificado; el autor admite que reescribiendo esta pieza, ya
tenia en su mente a la Cantante de lonesco. Falsa Alarma es primera de todas las obras
absurdistas hispanoamericanas y se nota en ella cierta influencia del teatro europeo. No es una
de las mejores piezas de Pifiera, pero atn asi es una obra muy importante e interesante.

El capitulo siguiente se dedica a la obra de la argentina Griselda Gambaro. Ella, tanto como
los dos autores siguientes, vivié gran parte de su vida en exilio, atin asi califica sus obras
como piezas argentinas. Gran parte de su creacién es motivada politicamente, eso lo podemos
ver también en el caso del teatro Los Siameses; uno de los hermanos toma en sus manos la
vida de su hermano de una forma muy violenta y aunque sus acciones no estdn explicados
expresivamente, prepara un plano para poder eliminar al hermano definitivamente. La pieza
estd llena de preguntas sin respuestas y alusiones indirectas, lo que complica mucho para el
lector la orientacidn en la situacién presentada.

Ultima pieza se llama La noche de los asesinos de José Triana. Es una de las obras teatrales
hispanoamericanas mds traducidas a otras lenguas, el autor mismo viajé con ella por toda
Europa y gran parte de EE.UU. La fama mundial se debe tanto a la excelente forma literaria
de la obra, donde se nos presentan numerosos planos temporales y narrativos, como ala
universalidad de los temas trabajados: la incapacidad del amor y la consiguiente
incomunicacion entre los miembros de una familia, la angustia existencial, el deseo de poder

cambiar las cosas establecidas, la intolerancia generacional. Ademds, el autor juega mucho
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con el espacio representativo y con el movimiento de los actores por el escenario, lo que trato
de exponer en una parte independiente del capitulo.

El fin de este trabajo resume los elementos importantes e intenta comparar las obras entre si.
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