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Uvod

Ve své zaveéreéné praci jsem se pokusila zmapovat historii metafory Theatrum mundi. Divadlo jako
symbol svéta nechapu ale jen jak prostfedek k tomu jak artikulovat pocity marnosti, ale také jako cely
Siroky kod principu divadelnosti. Lakalo mé spojit literarni topos s principy teatrality a spektakularity
a také s nékterymi pristupy novodobé védy, ktera, aCkoliv mtize hovoftit védeckym jazykem, pracuje se
starou metaforou novymi zpusoby. Princip divadelnosti naopak chapu jako disledek uvazovani o tom,
ze svét je divadlo na kterém clovek hraje svou roli.

Byl to ale ukol, ktery se rozhodné komplexné nevejde do tématu pouze jedné diplomové prace.
Teorie divadelnosti, problém spektakularity, historie divadla na divadle a hry ve hie a dokonce
literarni tradice toposu Theatrum mundi jsou obsahlymi tématy, kterd by vydala na nejednu knihu.
Nicméné i pies to jsem se pokusila vys uvedené néjakym zplsobem propojit, protoze jsem mezi tim
vS§im tusSila vnitini souvislost.

Jako zéasadni nedostatek jsem pocitovala, Ze literatura s tematikou popisujici princip teatrality /
divadelnosti v nasem prostiedi t¢éméf Gplné chybi. Je v podstaté dopliiovana jen obCasné vychazejicimi
sborniky, které tato témata mapuji jen prifezove, ale zadna ze zasadnich odbornych praci, ktera by se
vénovala problematice teatrality jako takové, do CeStiny nebyla pielozena. Navic zde samoziejmé
hraje roli problém casového skluzu: principtim teatrality se na Zapad€ vénuje cela fada humanitnich
oborti de facto od Sedesatych let. I pro to, ze jsem postupné odkryvala, jak je téma Siroké diky
postupn¢ dopliované zahrani¢ni literatufe, byla jsem moznad na ni v nékterych mistech az pfili$
zavisla. Na druhou stranu mi pocateéni ,,nevédomost* umoznila tak §iroké téma viibec oteviit.

Prace je koncipovana tak, Ze se pokousi mapovat v déjinach evropské kultury metaforu Theatrum
mundi a dopliiuje ji pravé o nékteré teorie, jez souvisi praveé s vyzkumem teatrality. Navic jsem se
pokusila do textu vkladat jakasi podtémata, ktera s danou problematikou souvisela, nebo ji n¢jakym
zpusobem rozvijela, ale v toku samotného textu by se stala slepou uli¢kou.

Ma prace si neklade za cil byt vyerpavajicim vyétem vseho, co s danou problematikou souvisi.
Takovy text by ani nebylo mozné napsat, nebot’ jak jsem fekla vySe, téma je opravdu rozsahlé. Jedna

se o ptiznanou interpretaci, ktera vychazi z materiald, které jsem méla k dispozici.



1. Klasické Recko

Pokud ma byt jakdkoliv metafora pochopena, musi pracovat s vSeobecné znadmym
fenoménem. Pfirovnani svéta k divadlu tak nemohlo vzniknout jinde nez uvnitt fecké kultury,
ktera je se vznikem divadla pfimo spjata. Divadelni prvky je sice mozné najit v ritualech jako
takovych, ale o divadle jako vefejné instituci, divadle ,,an sich®, je mozné mluvit az
v souvislosti s feckou civilizaci: prvni velka éra divadla vznikla v feckych méstskych statech
mezi 8. a 6. stoletim pfed nasim letopoctem. Fenomén instituce divadla byl v fecké kultuie
natolik silny, Ze se divadlo pravé zde stalo poprvé piimérem k lidskému byti. Mizeme
predpokladat, ze se tak stalo ve stejné dobé, kdy doslo k oddéleni herce od divaka, ¢imz se
drama zaroven definitivné oddglilo od ritualu. '

Vznik divadla jakoZto instituce byl prvnim momentem. Tim druhym byl rozvoj feckého
pojem mimesis, tedy napodoby. Napodoba vSak nebyla chapéana jako pouhé kopirované, ale i
jako tvliréi ¢innost (zobrazeni), kterd vychdzi z inspira¢niho zdroje a dospiva k samostatnému
uméleckému vykonu. Zakladni filosoficky a esteticky koncept mimesis byl rozpracovan
Platonem a Aristotelem v ramci zakladnich kategorii estetiky a poetiky. Smysl uméleckého
vytvoru sice Platon popiel v Ustavé (poezie je zbytedna, protoze napodobuje napodobené,
nebot’ nas svét je pouhym odleskem svéta ideji), ale v Zdkonech uz je Platon ve svych
soudech mirngjs$i. U Aristotela naopak zajiStuje mimeticky charakter poezie jeji spojeni se
skute¢nosti. Nesmi ovSem jit o napodobeni jednotlivych faktd se vSemi nahodilostmi, ale o
hlubsi, obecné zachyceni toho, co je pravdépodobné a nutné. Strucné feceno: zatimco Platon
pouzil principu mimesis k tomu, aby vysvétlil nizs§i status umélecké imitace podstaty,
Aristoteles zménil obsah téhoZ pojmu v pozitivnéjSim smyslu: mimesis byla pro Aristotela
reprezentaci idedlni reality.

Ale uz v momenté, kdy se fecka filosofie v 5. stoleti pt. n. l. zasluhou sofistii obratila
k ¢loveéku, dochdzi k postupné kodifikaci myslenky, Ze se jedinec podobd herci na jevisti
svéta. Skeptickd filosofie sofistli byla idedlnim polem (a zaroven trodnou piidou klasické
fecké filosofie), na kterém se tato myslenka pevné uchytila. Sofisté nejen Ze obratili pozornost
k ¢loveéku, ale také se snazili pochopit rozdil mezi sférou lidskych konvenci a sférou ptirodni

danosti. Jejich rozumové hiicky postavené na piisné logické spekulaci v podstaté odmitaly

! RIGHTER, A. Shakespeare and the Idea of the Play. London: Chatto and Windus, 1962. s. 59
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metafyziku a misto ni prosazovaly kategorii moudrosti, jez je naulitelna: pravé jejich

racionalismus a intelektualismus byl idealnim podhoubim pro od té doby zndmé pfirovnani:

Svét je jeviste, Zivot je hra.

Prijdes, rozhlédnes se a odejdes. >

Nicméné tento citat byl po staleti pfisuzovan Démokritovi (asi 460-370 pt. n. 1.). Ucenci
16. a 17. stoleti véfili, ze Démokritos byl prvnim autorem, ktery ptirovnani pouzil.
Za jiného mozného pivodce takového vyroku byva také oznacovan Pythagoras ze Samu

(570-510 pt. Kr.),’ ktery pry fekl:

Zivot je jako slavnost, nékteri prisli soutézit, jini prisli za obchodem. Ti nejlepsi to
v§echno jen sleduji — tak jako v Zivote, hlupaci jdou sbirat vaviiny a filosofové se pidi po

. 4
pravde.

Tento obraz ¢loveka jako divéka sledujiciho slavnost, kde se Zivot stadva podivanou (ktera
ale jest¢ nema konkrétni podobu hry) je ale typicky spi§ pro pozd¢jsi nasledovniky Pythagora

v obdobi helénismu,’

nebot’ jeho Skola pretrvavala az do pozdni antiky. At byl prvnim
autorem prirovnani cloveka k herci na jevisti svéta kdokoliv, jisté je, ze se tento topos prosadil
v dobé, kdy se prosadilo divadlo jako vSeobecné pfijimand instituce v rdmci systému polis.
Jinymi slovy: souvislost mezi Zivotem a hrou byla vnimana mnohymi feckymi autory od té
doby, co se dramatické uméni stalo soucasti nabozenského Zivota obce a zaroven vSeobecné
pfijimanym zdrojem zabavy.°

Dal§im meznikem v feckém mysleni, ktery dopomohl tomuto pfirovnani piijit na svét, byl
Herakleitiv princip logu. Stoikové, kteti se k herakleitovskému tématu vratili, nazyvali logos

vsevédoucim feditelem cloveéka na scéné svéta. V poznani logu spocivan poznani moudrosti.

Logos je ale také svym zpusobem druhem nezbytnosti: logos je nezvratitelny a udili ¢loveku

2 CHRISTIAN, L. Theatrum mundi. The history of an Idea. New York: Garland, 1987.s. 1
* RIGHTER, A. Shakespeare and the Idea of the Play. London: Chatto and Windus, 1962.
* CHRISTIAN, L. Theatrum mundi. The history of an Idea. New York: Garland, 1987.s. 2
5 v vy s v . . T v s P , v s s v/
Pythagorova skola prosazovala urcity typ zboznosti a mystiky a jeji souc¢asti bylo i u¢eni o stéhovani dusi.
Spolecné s novoplatonismem a vlivy gnosticismu bylo zdkladem uéeni mystické porozuméni pfirodé a universu.
CHRISTIAN, L. Theatrum mundi. The history of an Idea. New York: Garland, 1987.s. 3
6 CHRISTIAN, L. Theatrum mundi. The history of an Idea. New York: Garland, 1987.s. 1
7



roli, kterou musi dohrat na scén¢ zivota. V této uloze uz je logos zcela zaménitelny
s helénistickym chapanim osudovosti v postavé vrtkavé Stdstény.

Co se tyce klasické fecké filosofie, uz byl zminén zéklad uvazovani u Platona a Aristotela
a jejich rozdilné chapani pojmu mimesis. Platon (428/427— 348/347 pted n. 1.) je dokonce pro
Ernsta Roberta Curtia prvnim, u né¢hoz nachdzi metaforu divadla, a to dokonce ve dvou
dilech: v Zakonech a v dialogu Filebos. Curtiovu prukopnickou praci rozsifil fecky védec
Minos Kokolakis,” ktery nalezl ohlasy metafory v dalsich Platonovych dilech, konkrétng
v Obrané Sokratove a v dialozich Kritias, Charmidés a Kleitofon.

V Obrané Sokratove hlavni hrdina tika, ze v celé té tragédii a komedii zivota je bolest
michéna s rozko§i.® V Zdkonech ma piirovnani vazn&j$i charakter a zarovei demonstruje
autorovo pojeti mimesis: athénska spolec¢nost sehrava podle Platona skvélou tragédii na scéné
agory (tedy na vefejném namésti) a tragédie je pouze chudou imitaci reality athénského
zivota: zde je patrné mozné najit ohlas smrti Platonova ucitele Sokrata. Zdkony vibec
predstavuji idedlni spolecnost, ve které by mél byt zcela zrusen zanr komedie, nebot’ kazi
vefejny vkus. Princip negativniho chépani pojmu mimesis je patrny tehdy, kdyz Platon
popisuje idealni zivot obyvatel Athén, kterym ani Zadné zrcadlo byt nastaveno nemuze, nebot’
vedle idedlniho obrazu nemize existovat obraz paralelni, zrcadlovy, nebo nejlépe stinovy (tak
jako jsou v jeskyni vrhany stiny realnych véci na sténu od ohng). V Ustavé vyhani Platon
basniky, v Zdkonech uvazuje o vyhnani dramatiki. OvSem 1 pies tento pohled na zaklad¢
problematiky napodoby, nemé Platon k divadlu vztah jednozna¢né negativni. Sice divadlo
odsuzuje jako imitaci zivota, ale zdroven si uvédomuje i to, zZe skrze n¢j jednotlivec
prezentuje obec. Clovék je totiz nejenom hercem na scéné Zivota, ale i na scéné obce — a
prave zde Platon pozaduje, aby bylo drama zahrano s nejvyssi seriéznosti.

Platonovo pojeti idedlniho statu vibec ma wvnitini souvislost s problémem metafory
divadla. Oproti sofistiim je Platontv pfistup deduktivni a normativni. Normy maji vS§eobecnou
povahu, protoZe jsou odvozeny z ideji. Idea sama se stava jakymsi bozskym rezisérem, ° ktery
udili role vyrobcum, strazcim 1 vladcim. V Zdkonech se ztéchto herct stavaji dokonce

loutky:

" KOKOLAKIS, M. The Dramatic smile of life. Athens, 1960.
8 CHRISTIAN, L. Theatrum mundi. The history of an Idea. New York: Garland, 1987. s. 5.
° 0dhlédneme-li od toho, e funkce reiséra je v déjinach divadla funkci az necekané mladou (divadelni
predstaveni nebylo aZz do prvni divadelni reformy na prfelomu 19. a 20. stoleti fizeno rezZisérem, ale konvenci).
Pokud je mozZné pouzit toto pfirovnani, je Platon ve svém idealismu reZisérem pomérné autoritativnim. To plati
predeviim o Ustavé a jeho predstav o fizeni spoleénosti. Odtud Popperdv Platdn- totalitarista.

8



Pomysleme si, Ze kazdy z nas, Zivych tvoru, je bozi loutka, sestrojena bud’ jako hracka bohu,

. IV )
nebo jakoby k vaznému ucelu.

Lynda G. Christian zmifiuje jest¢ jeden Platontv dialog z pozdniho obdobi — Timaios
— ktery podle ni zasadné ptispiva k ustanoveni toposu. V tomto dialogu je pojmenovan tviirce
svéta jako Demiurgos. Pozdé¢ji Plotinos a hermeneuticti myslitelé piebrali tento koncept
tvlrce, ktery v 15. stoleti ovlivnil filosofa Marsilia Ficina, jenz spojil Platonova Demiurga
s principem logu stoické Skoly. Tento novy logos se stal tviircem a feditelem hry zivota:
Ficinovi tak bylo umoznéno srovnavat proces boha jako tvorce s tviir¢im potencidlem
umélce."!

Role druhého nejvyznamnéjsiho filosofa starovéku v otdzce vlivu na koncept svét jako
divadlo, je sporngjsi. Obecné problematika mimesis ve srovnani (a v protikladu k Platonovi)
byl zminéna vyse, ale implicitn¢ se Aristoteles (384-322 pted n. 1.) metaforickému srovnani
cloveéka jako herce na scéné svéta vyhnul. Jeho Poetika popisuje to, jak metafora pracuje
(,,Metafora je preneseni ciziho jména, a to bud’ z rodu na druh, nebo z druhu na rod, nebo

z druhu na druh, nebo analogicky.« '

), ale jazyk metafory uz z podstaty svého filosofického
systému nepouziva. Aristotelés postupuje striktné od teorie k poznani (thoria, gnosis), coz by
ale bylo mozné vykladat analogicky k nasi problematice ve smyslu clovéka jako herce
zéavislého na Clovéku jako divakovi. Lynda G. Christian tvrdi, Ze od momentu, co byl
Aristoteles zaujat problematikou moralni volby, jez vede k moralnimu jednani, stal se pro néj
&lovek primarné hercem.” V Etice Nikomachové sleduje autorka problematiku kontemplace,
teorie a Stésti, kterd méla podle ni zésadni vliv na renesan¢ni mysleni. Vychazi z toho, ze se
clovék podle Aristotela piiblizuje ke Stésti stejnym zplisobem jako bozské Cinnosti. Bozska
tvorba ale musi byt sobéstacna — proto je prakticka ¢innosti ¢loveka vyloucena, musi se jednat
o &innost na poli myslenkovém, coz ma byt pro Elovéka nejvétsim stéstim. Stdsti je tak uréitou
formou teorie. Aristoteles se tak vyzdvihl pfednost kontemplativniho zivota a podnitil tak
renesancni teorii o trojim zivoté (vita triplex), kterd je propojena s myslenkou svéta jako
divadla.

Od Pythagora, ptipadn¢ od Démokrita, kodifikované vSak od Platona, byl pfimér

divadlo — svét v podvédomi intelektualni verejnosti, avSak s ni¢im takovym se nesetkavame

10 CURTIUS, E. R. Evropskad literatura a latinsky stfedovék. Praha: Tridda, 1998. s. 156.

" CHRISTIAN, L. Theatrum mundi. The history of an Idea. New York: Garland, 1987.s7

'2 ARISTOTELES Poetika. Praha: Orbis, 1962. s. 59

B CHRISTIAN, L. Theatrum mundi. The history of an Idea. New York: Garland, 1987.s. 7
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pfimo v prostiedi divadla, v ramci tvorby zndmé trojice autorii feckych tragédii, Aischyla,
Sofokla a Euripida. Naznakem zmény paradigmatu v prechodu zobdobi klasického do
helénistického je snad pouze Euripidova zéliba uctivani Stéstény jako soudce lidského Zivota.

Avsak uz nejznamé;jsi klasicky komediograf Aristofanes (446-486 pted n. 1.), hlavni
piedstavitel obdobi takzvané staré attické komedie napsal komedii Zdby, kde se rozhodné
odkazy na divadelni svét neSetti. '* Starsi hry tohoto autora kritizuji pokrytectvi a amoralnost
zivota v Athénach a zacinaji zostfovat rozliSeni svéta umeéni a zivota (coz je de facto prvni
krok k jejich vzijemnému porovnani). Zaby byly napsany na sklonku peloponéské valky
(431-404 pft. n. L.), tedy v dobé, kdy byla porazka Athén uz nevyhnutelna a ptipravovaly se
velké politické zmény, které vyustily v oligarchické ustavni uspotadani. Ptiiny politického a
moralniho rozkladu vidél Aristofanés mimo jiné i v tragédiich Euripida. Euripides se totiz
odchylil od zavedeného schématu béji a myt a do jeho her zacala pronikat problematika vice
svétska (zaméteni na vazné problémy lidského Zivota, coz souvisi, jak uz bylo vySe zminéno,
s pozici Stéstény, ktera méla u Euripida vyznamngj§i pozici, nez tomu bylo u Aischyla a
Sofokla). Jeho hrdinové uz nebyli nahlizeni skrze povinnou uctu, kterd hrdinim nalezet ma,
ale autor je stahoval do kalu lidskych véasni a vkladal jim do st moderni, podle Aristofana
bezbozné filosofické debaty. Tyto ,,modernistické* tendence podle n&j podkopavaly umélecky
vkus jeho spolouobc¢anti. A basnik (i dramaticky) mél byt podle Aristofanova ndzoru jakymsi
ucitelem naroda.

V Zdbdch proti sobé stavi postavu Aischyla jako pfedstavitele tradice a Euripida, jako
predstavitele modernich tendenci v basnictvi, které zapfticinily celkovy upadek. V podsvéti se
odehraje soutéz mezi obéma dramatiky a ten lepsi — tedy Aischylos, je bohem Dionysem
vyveden na svét."” Hlavni naplni fabule je tedy spor o dilo dvou dramatickych autord, ale
komedie Zdby je celd plna odkazii na divadelni prostfedi. Uz v prvni replice prvniho obrazu se

pta sluha Xanthias svého pana Dionysa:

Mam Fict, pane, néco vtipného,
Jak je to zvykem sluhii ve fraskach,
Co rozesméje vzdycky divaky?
A Dionysos mu odpovida:  Nic nedélej! Kdyz sedim v divadle

' Nicméné Anne Righter, autorka knihy Shakespeare and the Idea of the Play tvrdi, ze opravdovy svét jako
jevisté se v divadelni literatufe objevuje az od poloviny 16. stoleti.
RIGHTER, A. Shakespeare and the Idea of the Play. London: Chatto and Windus, 1962. s. 58
> ARISTOFANES Jezdci — Zaby. Praha: Melantrich, 1940. s. 11 — 12.
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A vidim néco z téechhle oslovin,

Jsem vic nez o rok starsi, kdyz jdu pryc. '°

Dionysos si jde pro radu ohledn¢ navstévy podsvéti k Heraklovi, kterému sdéli sviij plan
vyvést z Hadovy fiSe ,,plodistvého basnika, ktery by znal vytknout slovo spravné“. Jak

plodistvého?, pta se Herakles a Dionysos odpovida:

Takového minim, jenz mluvi sméle, vzletné! Asi tak:
(pateticky):
,,Sla noha Casu-* nebo ,, Blankyte, 6 déme Ditiv!* nebo: Prosto je mé srdce prisahy té

posvatné, to jazyk prisah kiivé bez srdce! '’

To se ti libi, uSklibne se nad tuto zjevnou parodii divadelni konvence Herakles.

V této hfe mizeme nalézt jest¢ nckolik odkazli na médium divadla. Je ale zajimavé, ze
Zaby byvaji uvadény jako prvni piiklad hry ve hie diky jinému motivu, ktery ma spi§ jenom
komické vyznéni: cena, kterou ma zaplatit postava neboZtika Charonovi, pfevoznikovi pies
feku Styx, ma byt dvé mince, nikoliv jedna, jak bylo zvykem, kdyz byla vkladana jedna mince
do ust zemfelému. Dvé& mince byla ale cena vstupenky do divadla.'® Tento p¥iklad prvniho
divadelniho sebe-uvédomovani je ale sporny, nebot’ Dionysos ma platit pouze jednu minci a
taxu dvou minci si uruje Charon pouze v pfipadé pon€kud véhové nadprimérného

neboztika.!

16 ARISTOFANES Jezdci — Zdby. Praha: Melantrich, 1940. s. 77.
7 ARISTOFANES Jezdci — Zaby. Praha: Melantrich, 1940. s. 84 — 85.
8CHRISTIAN, L. Theatrum mundi. The history of an Idea. New York: Garland, 1987, s. 7. - 8.
' Je ale mo#né, e tyto nesrovnalosti vznikly v rdmci modernizace prekladu, kterou Ize uréit pouze
porovnavanim rliznych prekladd her.
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2 Helénismus, Rim

Helenismus byl obdobim, kdy se tento topos poprvé prosadil v rdmci obecného védomi.
Muzeme dokonce fict, ze se obraz cClovéka jako herce na jeviSti svéta stava piimo
emblematickym. Platonova bozska idea uz neni vedoucim principem. Tim nejmocné&jSim se
v dobé& rozdrobenych helenistickych statli, konce demokracie a doby plné nejistot stavaji
Fortuna ¢ili Stésténa, Tyché neboli Nahoda a Agonia tedy Nevédomost. Pravé Stésténa,

ptipadné jeji souputnice, nekompromisné fidi vSechny postavy na scéné déjin.

Fortuna/Tyché byla bohyné Stésti a pfiznivé nahody. Pivodné méla jesté druzku Fors, kterd méla stejné poslani.
Ob¢ ale pozdé¢;ji splynuly v jedno bozstvo. Fortuna byla dcerou Jupitera/Dia a jako dcera nejvyssiho vladce byla i
nejmocnéjsi mezi Parkami neboli Moirami (sudickami, bohynémi narozeni a osudu). Fortuna byla v§ak mnohem
rozmarngjsi, pielétaveéjsi a nedbala zakonti osudu jako ostatni Parky. Bylo ji postaveno mnoho chrdmi a soch a
jeji slavnosti se konaly 24. ervna. Nejvétsi popularitu ziskala v Rimé, ale byla uctivana i mimo Rim jako
ochrankyné déti a bohyné véstby. Podle vrstev jejich zboziovateli vznikaly i jeji pfidomky: Fortuna panenska,
zen déti, rytiiG, muzi. Byla Fortuna dobra i $patna, ale pifedevsim se proslavila jako vrtkava (vrtkava $tésténa

jako epiteton constans). 20

Puisobeni Stéstény je p¥imo spojené s médiem divadla a s piedstavou divadla jako
svéta. Vrtkava Stésténa je tim, kdo udili a zase odjima ptidélené role, je tim, kdo déva a bere
zivot. Podle historika Polybia (201-118 pfed n. 1.) je historie pouhym popisem kondni
Stéstény — jeji nestalost zplisobuje, Ze sice ob&as tresta viniky, ale spi§ se vmé&suje do Zivota
lidi nikoliv na principu spravedlnosti, ale Cisté pro své vlastni potéSeni.

Timto zpisobem chipana skutecnost ptinesla do divadla nové prvky, jako byly motivy
nahody, nasledného fetézce nedorozuméni, které je pak za nemalého piispéni jiné ndhody
vyfeseno. Tematika spoledenska a politicka, typicka pro divadlo klasického Recka, byla po
¢fe Alexandra Velikého nahrazena domacimi problémy stfedostavovskych obcanti Athén.
Zobrazeni rodinnych vztahli upfednostiiovalo ptredevS§im problémy milostné a financni, tyto
situacni stereotypy si zadaly i1 odliSné dramatické postupy: skrytd totoznost, prvek nahody a

ptekvapivy moment poznani jsou postupy bytostné¢ divadelni, které médium divadla

2% slovnik antické kultury. Praha: Svoboda, 1974.
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vyraznym zpiisobem posiluji. Podle J. J. Pollitta *' je pro helénismus vibec charakteristicka
»divadelni mentalita®. Pollitt fika, ze pokud je pro divadlo jakékoli doby typické, ze nastavuje
zrcadlo soucasnosti nebo funguje jako analogie Zivota, tak v helenistickém obdobi sila tohoto
pfirovnani byla takova, ze Zivot sdm byl chapan jako reflexe divadla. To potvrzuje vyrok
Aristofana z Byzantia (asi 257-180 pf. n. 1.), gramatika a feditele alexandrijské knihovny,
ktery pronesl tato slova na adresu slavného komediografa obdobi nové komedie Menandra

(342/341-293/292):

Menandre! Zivote! Kdo z vés koho napodobil? *

Stard klasicka komedie byla pou€na: Aristofanovy hry mély rozmér castecné
religiozniho ritudlu, kde byla role publika vice nez pouhou participaci svédkl. Hry
komediografa klasickych Athén pojednavaly o vefejnych problémech, jako byly vélka, mir,
socialni zména nebo nové intelektualni trendy. Pro takové hry bylo typické, ze byly plné
rafinované¢ho humoru, ktery byl srozumitelny pouze pftisluSnikovi polis a jemuz nemohl
porozumét nikdo jiny nez spoluobcan téZze obce. Menandrova nova komedie je oproti tomu
kosmopolitni, tedy uréena pro obyvatele celé obrovské ¥ide zahrnujici uz nejen Recko, ale i
Egypt a Pfedni vychod. Do jisté miry pfipomina zanr melodramatu, a to nejen pro to, ze si
vybird velmi podobnd ,bulvarni“, a tedy 1 obecné srozumitelna témata, ale také pro
skuteCnost, Ze operuje s naprosto typizovanymi postavami, jejichz typizovanost je jeste
znasobena vyznamotvornymi jmény. Nova attickd komedie byla diky témto vlastnostem
stejn¢ dobfe pochopitelna jak pro Athénany, tak pro obyvatele Alexandrie ¢i Antiochie.
V Menandrovych hrach postavy jednaji tak, jako kdyby si uvédomovaly, Ze Zivot je jako
predstaveni, které iidi vSemocna Stésténa, na jejiz rozhodnuti nemaji sebemensi vliv.
Menandriv piistup k osudovosti na scéné byl vSak v helénismu chapan nikoliv jako umélecka
licence, ale jako néco, co pln¢ vyjadiovalo atmosféru doby.

V Menandrové komedii Smirci soud * pastyt Daos a uhlif Syriskos oslovi Smikrinése,

aby rozsoudil jejich spor: pastyf nasel v lese dit¢ a dal jej do opatrovani uhlife. Ten ale zada,

L POLLITT, J. J. Art in the Hellenistic Age. Cambridge: Cambridge University Press, 1986. s. 4-6
2 STEHLIKOVA, E. Pod maskou smich i plg¢. in: MENANDROS Komedie pro viedni den. Praha: Svoboda, 1983. s.
12
2 Nazev komedie je do &estiny prekladan razné. V piekladu Vladimira Sramka z roku 1964 se komedie jmenuje
Ci je to dité?, tedy pfimo emblematicky jak pro zanr nové attické komedie. Eva Stehlikova a Karel Hubka
komedii nazvali ZdleZi na charakteru (1983).
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aby pastyt dal ditéti i to, co u n¢j nasel, tedy ndhrdelnik a Sperky, protoze dité je mozna

urozené a tyto véci by mélo dostat, az vyroste. Uhlif se haji témito slovy:

Syriskos: Ja vim, to vSecko znas moc dobre z tragédii.
Napriklad vezmi Nélea a Pelia:
ty oba nasel starik, obycejny pastyr,
co chodil zrovna v takovémhle koZichu.
Jakmile zjistil, Ze jsou urozené krve,
rekl jim, jak je nalezl a prijal za sve,
a dal jim mosnicku, kde byly jejich Sperky.
A kdyz pak chlapci poznali sviij pravy piivod,
z pasakii koz se pres noc stali viadari. (...)
Je spravné, abych ja to dité vychovaval,
a Daos prislib jeho stastné budoucnosti
mu vzal a bezohledné znicil? Rekni, otée!
Vzdyt jenom diky takovymhle znamenim
se jeden clovek neozZenil se svou sestrou,
Jjiny zas naSel matku, druhy svého bratra.

Y. ’ v . 24
Zivot nas vsech je vratky.

Smikrinés dité prisoudi uhlifi Syriskovi a urozeni rodice se pochopitelné najdou, protoze je
nas zivot diky Stésténé tak vratky. Postava Syriska pracuje s principem divadla tim, Ze se
v této situaci dovolava toho, co na divadle vid€la: Néleus a Pelias byla Poseidonova dvojcata,
kterd byla nalezena obdobnym zplisobem, a Pelids se pak stal krdlem v Pylu (byl otcem
Homérova Nestora). Tuto fabuli pouzilo n€¢kolik dramatikti véetné Sofokla. Viibec celé téma
nalezeni ditéte a jeho vraceni rodi¢tim, jak uz bylo zminéno vyse, bylo pro novou attickou
komedii pfimo reprezentativni.

Dobové divadelni konvence navic podporovala pifiznani divadelni iluze. Menandros
psal tak, jak urCovala tradice — tedy pro tfi herce. Jeden herec nejen, ze hral nékolik postav,

ale jednu postavu hralo i n€kolik hercli. Toto mizeme chéapat jako urcité limity, ale

* MENANDROS Zdle3i na charakteru. in: MENANDROS Komedie pro vsedni den. Praha: Svoboda, 1983.
Vladimir Sramek si s prekladem kli¢ové véty poradil takto: ,, V divadle jste, pane, byl a zndte, jak to konci!“.
MENANDROS (i je to dité? Dédek. Praha: Statni nakladatelstvi krasné literatury a uméni, 1964.
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z dobového hlediska Slo o fakt, se kterym se autor naprosto ztotoziioval a omezeni zcela
piirozené pfijimal — stejné tak jako divak. Menandros daval navic oteviené najevo, Ze to, co
se na jevisti predvadi, neni skuteCnost, ale pouhd hra. Jeho prolog, ¢asto pfedstavovany
bozskymi bytostmi (Stésténa, Nahoda a Nevédomost), pfichazi vétsinou aZ po Givodni scénd
aby zastavil ¢as a upozornil divéky, jak jsou rozdany role ve hie, vysvétlil, co hie predchazi a
jak hra skonéi, a vymezil tak divadelni prostor hry. *

Nejen pro dramatiky, ale i pro filosofy byl dilezity princip Stéstény. Filosof Bién
z Borysthenu (325-255 pt, n. 1.) tvrdil, Ze dusevni klid je mozné najit v souvislosti s dilem
dramatika a zobrazenim herce na scéné. Rad svéta nemusel byt odmitnut, aby bylo mozné se
od n¢j odd¢lit. Bion tika, ze kazdy zkratka hraje roli, ktera je mu piidélena. To, co prohlasoval

Bidn, shrnul pozdéji jeho kolega z kynické skoly Telés (3. stoleti. pt. n. L.):

Stésténa je jako dramatik, ktery nacrtne nékolik iloh — psance, chudase, vyhnance, krdle,
Zebrdka. Kazdy se ma své role ujmout a dobre zahrat svuj part, ktery mu byl pridélen:
ztroskotal jsi, tak se dobre ujmi svoji role ztroskotance. Byl jsi bohaty a najednou je z tebe

chudas. Zahraj svou roli tak, jak md byt zahrana. *°

Tak jako dobry herec hraje dobre prolog, stred hry a zaver, tak dobry clovék zahraje

v v v ’ Ve 27
dobre zacatek, stied a konec svého Zivota.

Zit zivot jako jednotlivy herec hrajici svou roli je zakladni premisa Bidnova a
Telésova zptisobu uvazovani. Ta je ale spojena s jistou intelektudlni sebekontrolou a hloubkou
filosofického nahledu na svét, ktery je pochopitelné zcela jiny nez svét obycCejnych lidi. Ale
divadelni mentalita helénismu nema podle Pollitta dosah pouze v rdmci intelektudlniho
prostfedi. Druhd a zjevnéjsi stranka helénistické divadelnosti je ta, ktera nahlizi na sebe samu
nikoliv z pohledu herce, ale zpohledu divaka. Helenisticky zplisob uvazovani se tedy
nezameétuje pouze na to, co se déje na jevisti. Soucasti tématu divadla jako takového se stava i
pozice divéka, jenz hru sleduje. Zatimco divadelnost je zaméfena na vnitini proces hrani, je

spektakularita zaméfena predevsim na proces recepce toho, kdo divadlo sleduje. Podle

%> STEHLIKOVA, E. Pod maskou smich i plG&. In: MENANDROS Komedie pro viedni den. Praha: Svoboda, 1983. s.
16.
26 POLLITT, J. J. Art in the Hellenistic Age. Cambridge: Cambridge University Press, 1986, s. 6.
%7 CHRISTIAN, L. Theatrum mundi. The history of an Idea. New York: Garland, 1987, s. 13.
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Pavise™ je spektakularnost vechno, co vnimame jako souéast celku vystaveného pohledu
divaka. Pavis vSak upozoriiuje, ze se jednd o velmi mlhavy pojem, protoze podobné jako
»zvlastnost™, ,podivnost a ,cizost“ a vSechny kategorie definované na zaklad¢ divacké
recepce zavisi jak na vnimajicim subjektu, tak na vnimaném predmeétu.

Spektakularita®® a divadelnost jsou pojmy, které se ob&as zamétuji. To, Ze na prvni
pohled vypadaji jako dvé¢ strany téze mince doklada fakt samotné¢ho vyznamového zakladu
téchto slov: latinské theatrum je odvozené od teckého theatron, které pochéazi ze slova
theaomai, coz znamena ,,divam se“. A slovo spectaculum je odvozeno od slovesa specto, coz
znamena totéz. Z vyznamového hlediska se avSak jedna o dva rozdilné principy. Podle Evy
Stehlikové slovo theatron odkazuje k divadlu Periklovy doby, které s nastupem helénismu
zcela zmizelo. Hlavni rozdil spocival vtom, Ze vidéné bylo jeSt€é minimalnim zplisobem
oddéleno od téch, co se divali. Dal§im dulezitym momentem bylo to, Ze takové divadlo
organizovala sama polis, kterd divadlo chapala jako integralni soucdst nabozenské sféry
politického Zivota a navstéva divadla byla tim paddem povinnosti obCana. Nejen Ze se
prislusnici obce podileli na predstaveni v roli divaku, ale podileli se 1 na jeho vytvareni.
Skryty moment tohoto faktu byl ten, ze takové divadlo, a tedy vSe, co se v ném d¢lo, se stalo
nastrojem poznani komunity. Tato komunita méla odvahu poznévat samu sebe (a to dokonce
vetejné a za bilého dne) tvari tvar jinému cloveéku i svétu.

Naproti tomu spectaculum je charakterizovano jako divadlo, které opustilo obfad a je
realizovano profesiondly pro obecenstvo, které je v jeho zdech zbaveno obcanskych
povinnosti. Divaci usedaji na mista, kterd si zaplatili a zadaji zabavu v podobé zapasu
gladiatord, vystupu gladiatorti a celou velkolepou podivanou na triumfy. Spectaculum usiluje
o to byt jako zivot, a kdyz z n¢j divak utika do zivota, 1 Zivot se stavd pouhou scénou, kde
vsichni hrajeme divadlo. *°

Cilem neni zahrat vérné ptid€lenou roli (Téles), ale hranim osliovat divaky, ktefi hru

sleduji. Cilem je vyrobit dobrou show, jejimz ucelem je byt oslniujici pro toho, kdo ji sleduje.

28 PAVIS, P. Divadelni slovnik. Praha: Divadelni Gstav, 2003.
29 Spektakuldrnost viak mizeme chapat zéroven jako historickou kategorii, ktera zavisi na ideologii a estetice
dané doby — spektakularni aspekty jsou bud’ potlacovany (klasicismus), nebo naopak zddrazriovany (baroko).
Nutné je vSak dodat, Ze ackoliv rizna obdobi jsou definovana rliznou mirou spektakularnosti, je tato kategorie
zcela bezpochyby kulturni univerzalii.
*® STEHLIKOVA, E. Theatrum nebo spectaculum? Uvaha zddnlivé filologickd na okraj pojmu teatrum mundi. In:
Umeéni a civilizace jako divadlo svéta. Praha: Ustav pr hudebni védu Akademie véd Ceské republiky, 1993. s.
103-105

16



Mnoho politiki a vladca si tento fakt uvédomovalo jest¢ pied ,,vynalezem* propagandy.

Pollitt uvadi jako ptiklad makedonského krale Demetria Poliorkéta .

Spectaculum je zaroven podivanou pro vSechny, nebot’ kazdy si v ném najde tu svou
podivanou: od inscenace ndmoini bitvy po hazeni Zabek na motském biehu. VSechna tato

spectacula jsou zabavna, néktera jsou strhujici a jinou podivanou zase inscenuje piiroda:

Mohutné more kdyz vzdouvaji vichry,
Je sladko na velkou trampotu plavcii se z pobrezi divat,

Ne zZe by svizele druhych snad budily rozkos:

Lec jakych strasti jsi prost, je sledovat sladko.

Milo je videét sikii velke kiani,

cvicicich v plani, kdyz sam jim ohrozZen nejsi,

lec¢ nejvetsi slast je byt usazen v bezpecné tvrzi,

sroubené naukou moudrych na slunné vysi,

odkud na druhé shlizis a vidis je viady. !

Rikd v prologu druhé knihy O piirodé epikurejec Lucretius (97-55 pt. Kr.).
V epikureismu je Cloveék Casto pouhym divakem, ktery se zcela zamérné neucastni déni.
Zivotni styl, ktery vyznava¢i tohoto filosofického sméru propagovali, byl vlastnd pouze
odtazitou kontemplaci. Svét ma hmotnou podstatu, je sloZzen zatomi a vznikl jejich
mechanickym shlukovanim bez vnéj$iho zasahu. Bohové sice existuji, ale nestaraji se o zivot
lidi. Proto neni tieba se jich bat a neni tfeba se bat ani smrti. Pozorovanim ptirody dosahuje
¢lovék neochvéjnosti. Pozorovani a sledovani je tedy pro epikurejce zdsadnim zpiisobem jak
dosahnout blaZzenosti. Bohové sice nepozvou ¢loveka, aby spolu se spolu s nimi kochal
takovou podivanou, ale ¢loveék si dokaze svou pasivitu vychutnat naptiklad pozorovanim
prace druhych.

Dalsi filosoficky smér, charakteristicky pro obdobi helénismu, a zaroven zdsadni pro
vyvoj toposu Teatrum mundi, byl stoicismus. Vychazel zkynické Skoly, ale byl
propracovanégjs$i a dosahl az kosmopolitni popularity, navic mezi jeho vyznavade a autory
patfila i fada vyznamnych statnikii. Blizkost stoicismu k nasi metafote doklada i to, ze sami

sofist¢ se radi vyjadfovali v metafordch: tak naptiklad rozd€lovala-li stoa filosofii na tii

' LUCRETIUS O pfirodé. Praha: Svoboda, 1971. s. 47
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dilezitad odvétvi, logiky, fyziku a etiku, mélo toto rozdéleni adekvatni metaforické vyjadieni
v podobé obrazu ovocné zahrady (logika jako ochranna zed sadu, fyzika je strom, ktery
v zahrad€ roste a plody, jez plodi, jsou vyrazem etiky): sad jako jeviSté systému svéta.
Pouzivani metafor souviselo u stoiki se zdjmem o filosofii jazyka, kterda mimo jiné
rozliSovala princip oznacujiciho a oznacovaného a kategorii zvukového utvaru a vyznamu.
Jestlize kynik Diogenes (400-323 pf. n. 1) pfirovnaval sam sebe k herci tragickych
roli, tak pro jeho jmenovce ze stoické Skoly Diogena Laértia (2.-3. stol. n. 1.) uz je moudry
¢lovek prirovnavan k dobrému herci, ktery, je-1i pozadan, dokéze zahrat roli jak roli Thersita,
tak Agememnona, pfiCemz je schopen tyto dvé postavy zpodobnit stejné¢ patfiéné a

vérohodng >

Stoa ¢astecné ocistila topos Theatrum mundi jak od negativity kynismu, tak od
pasivity epikureismu.

V obdobi starsi stoi Chrysippos (280-207 pt. Kr.) pfirovnaval Spatnosti a nefesti
tohoto svéta k leckterym verSim v komedii, které jsou sice samy o sob& nevtipné a
nevyznamné, nicméné v osnoveé dramatu maji svij vyznam, nebot’ mu dodavaji osobité
zajimavosti. Pro Chrysippovo obdobi, obdobi starsi stoi, je velice dulezitd role piipisovana
apatheia. Apatie ve smyslu osvobozeni se od afektil je idedlem, ke kterému se stoicti myslitelé
snazi priblizit. Od obdobi stfedni stoi vSak vic a vic nartistd aktivni podil clovéka na planu
svéta. Byl vzkiisen Heraklietv princip logu, ktery se proménil v dusi univerza v podobé
hotici substance. Ale Cloveék jako analogie k velkému vesmiru (makrokosmos - mikrokosmos)
mél mit v sobé také bozskou jiskru. Diky kombinaci nékterych prvkil prevzatych z kynismu a
z epikureismu se pozice ¢loveka na jevisté svéta stala rovnocenné podvojnou — ¢lovek byl jak
hercem, tak divakem. Princip apatheia se ale ptirozené zcela nevytratil, stoické uvazovani o
sebevrazd¢ je postaveno na schopnosti upfit pozornost urCitym zptusobem a odpoutat se od
situace, v niz se pravé nachéazi. Apatheia a motiv sebevrazdy vystihuje pfesné¢ onen podvojny
moment. Stoické knihy davaji navod ¢loveku a vedou jej k ptijeti smrti skrze rozhodnuti. Ale
samo rozhodnuti k smrti je uz dobrovolnym rozhodnutim jednotlivce (rozhodnuti o vlastnim
Zivote je povazovano za akt nejzazsi svobody). Je to jako kdyz herec hraje na jevisti roli, ktera
je mu pfipsand, ale ma moznost si zavér napsat sam. Setkani se smrti hrdinnym zptsobem —
v aktu sebevrazdy — je pro stoiky lepsi variantou nez pasivni o€ekavani smrti, které je podle

nich potupnym koncem.

32 CHRISTIAN, L. Theatrum mundi. The history of an Idea. New York: Garland, 1987.s. 13
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Lucius Annaeus Seneca ( 4 pi. n. .65 n. 1.) sice sebevrazdu spachal, ale byl k ni

vvvvvv

shodou okolnosti jmenovci cisate, 76. list (Listy Luciliovi):

Muzoveé, které vidis vystrojeny nachovym rouchem, vesmés nejsou o nic Stastnéjsi nez herci,
kterym se na jevisti propiijcuje Zezlo a kralovsky plast: pred divaky si velebné vykracuji na
vysokych koturnech, ale jakmile odejdou z jeviste, zouvaji se a znovu nabyvaji sve viastni
postavy. Nikdo z téch, které do vyse vyneslo bohatstvi a pocty, neni veliky. Proc se jim tedy

vvry

kolos podrzi si svou velikost, i kdyz stoji v doliku.

At vnimal roli Nerona pfed ucinénim rozhodnuti spachat akt sebevrazdy Seneca
jakkoliv, princip divadla diky zruSeni iluze v tomto piispévku zcela znegoval. Zivot se stal
iluzornim a prchavym stejné tak jako divadlo. Vrtkava Stésténa bohuzel udili 12ivé ptivésky,
ale je nutné si jim piivyknout.

U Senecy déle najdeme slovni spojeni ,, hic humanae vitae mimus*“ >*, které se pozdgji
vyrazn¢ prosadilo v iimské literatuie a pozdéji se stalo ucinnym slovnim spojenim

pouzivanym v renesanci jako vyjadieni ironické skepse:
Ta komedie lidského Zivota, jez nam pridéluje role, abychom je Spatné hrdli. >
I kdyZ nehrajeme svoji komedii nejlépe, méli bychom se pokusit alespoii o elegantni zavér:

Tak se to ma se zivotem, jako je to s hrou: nezalezi jak dlouho se hraje, ale jak dobré je

hrani. Neni dilezité, kdy hra skonci. Prestan, kdy chees, jen kdyz se vydaii alesporn zaveér. °

Seneca se zde udajné¢ inspiroval podobnym citatem jiného slavného fimského politika,
ktery se také pocital ke stoikiim (a¢ sam byli spi§ eklektikem). Marcus Tullius Cicero (106
pt. n. 1.-43 pf. n. 1.) se narodil o sto let dfive nez Seneca, ale vlivnym spisovatelem ziistal i

v dobéch Seneky. Byl jednim z nejlepSich fimskych fecnikti, a mozna proto se pry choval — at’

*3 SENECA, L. A. Vybor z listt Luciliovi. Praha: Svoboda, 1969. s. 135

** CHRISTIAN, L. Theatrum mundi. The history of an Idea. New York: Garland, 1987. s. 18.

» CURTIUS, E. R. Evropskad literatura a latinsky stfedovék. Praha: Triada, 1998. s. 157.

3 CHRISTIAN, L. Theatrum mundi. The history of an Idea. New York: Garland, 1987. s. 18.
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&inil, co &inil — jako ,,in theatro orbis terrarum“, tedy jako na divadle svéta.’” Ostatné také
prohlésil: ,, cum in vita, tum in scena* (jak v Zivoté, tak na jevistiy’® O sebevrazdé mluvil jako

o zptisobu jak ,, opustit divadlo, kdyz hra uz netési* >

Prvni fimsky cisai Augustus (63 pi.n. 1.—14 n. 1.) sice neopoustél divadlo svéta

dobrovolné¢, ale podle zivotopisce Suetonia to neud¢€lal s gracii o nic mensi:

V poslednich dnech svého Zivota se opétovné vyptaval, zda jiz lidé venku o nem starostlivé
Septaji, pozadal o zrcatko, dal si ucesat vliasy a upravit propadajici se tvare, pak predvolal

pratele, vyptal se jich, zda si mysli, Ze prihodné hral Zivotni komedii, a Fecky dodal i zaver:

nuz, kdyz se vam to libilo, ted’ tleskejte

e g , 40
a vsichni s radosti nas herce propustte!

Pocetné navody kdy a jak zemfit nebyly jedinymi praktickymi radami stoickych
filosofi. Propusténec Epiktétos (50-135 n. l.) zase sestavil jakysi manudl pro Zivot lidi
neurozenych a chudych. Kazdy se ma podle n¢j pokorné podfidit viali prozietelnosti.
Dokonalad svoboda spo¢iva — na prvni pohled ponékud paradoxné - v kvalitnim provedeni
role, jez je stanovena nékym jinym. Cesta dokonalé svobody vede pies to naucit se a milovat

logos. Co nelze zménit, musi byt ochotné a radostné pfijato a k tomu by méla slouzit apathia.

Uvédom si, Ze jsi hercem ve hre, kde jsou charaktery urceny dramatikem — pokud si preje, aby
hra byla kratka, bude kratkad. Chce-li ji mit dlouhou, bude dlouhad. Pokud si bude prat, abys
hral Zebraka, zahraj dobre sviij part stejné tak, jako bys mél byt mrzakem, urednikem nebo
pravnikem. To je to, co se od tebe ceka: hrat dobre tuto roli, kterd je ti pridélena. Ale vybér
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role, ten uz je na nékom jiném.

7 STEHLIKOVA, E. Theatrum nebo spectaculum? Uvaha zddnlivé filologickd na okraj pojmu teatrum mundi. In:
Umeéni a civilizace jako divadlo svéta. Praha: Ustav pr hudebni védu Akademie véd Ceské republiky, 1993. s.
105.
38 CURTIUS, E. R. Evropskad literatura a latinsky stfedovék. Praha: Triada, 1998. s. 157.
** CHRISTIAN, L. Theatrum mundi. The history of an Idea. New York: Garland, 1987. s. 16.
*® SUETONIUS G. Zivotopisy dvandcti cisafi. Praha: Odeon, 1966. s. 122.
41 CHRISTIAN, L. Theatrum mundi. The history of an Idea. New York: Garland, 1987. s. 20.
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Tento citat je téméf shodny s Bidnovym, ale Epiktétos jej zasadil do SirSiho
filosofického ramce a klade vétsi diraz na prevzeti a predevsim prijeti udélené role. Tentyz

piistup zazniva i v moment€ pfijeti ¢i odmitnuti dobrovolného odchodu ze Zivota:

Nestanes se vétsim zbabéelcem, nez je dite, které rika: nechci uz dal hrat. Kdyz té hra netési,

udélej totéz: nechci uz dal hrat — a odejdi. Ale pokud se rozhodnes ziistat, nestézuj si.**

Od otroka a pozd¢ji propusténce Epiktéta se dostdvame az na absolutni vrchol
spoledenské hierarchie Rima, k cisafi Marcu Aureliovi (121-180). Sbirka fecky psanych
aforismi, Hovory k sobé, ktera byla napsand pii tazeni fimskych vojsk proti Germanum,
zahajuje novy literarni Zanr rozmluv autora se sebou samym (ve kterém pokracuje napiiklad
svaty Augustin, Petrarca a dalsi). Topos Theatrum mundi je v hovorech zminovan nékolikrat

pokazdé v jinych souvislostech:

V dusi clovéka ukdaznéného a dokonale ocisténého se nenajde nic hnisavého, nic potrisnéného
ani pod povrchem zkazeného. A osud neprerusuje jeho Zivot pred ukoncenim, jak by se mohlo
dohral. Také v ném neni pranic otrockeho, nic liceného, nic zavislého ani nedruzného, nic
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nesamostatného ani potmésilého.

V této ukazce (III. kniha, 8) jsme navazali na téma sebevrazdy. Na jiném misté se

Marcus Aurelius dovolava svého stoického predchiidce Chrysippa:

Vsichni spolupracujeme k jednomu konecnému cili, jedni védomé a s porozumenim, druzi
nevédouce, jak to fikad, tusim, Hérakleitos, ze i lidé spici jsou délniky a spolupracovniky na
vesmirnem deni. Ale kazdy na nem spolupracuje jinak, ba dokonce i ten, kdo je s tim, co se
déje, nespokojen, kdo by se tomu rad vzeprel a rad to odvratil — patrné i takového cloveka mel
,

vesmir zapotrebi. A proto si tedy rozvaz, ke kterym pracovnikiim se chces priradit! Nebot

poradatel sveta té kazdym zpiisobem pouZije spravné a prijme té v radu svych pomocnikii a

* CHRISTIAN, L. Theatrum mundi. The history of an Idea. New York: Garland, 1987.s. 20
** MARCUS AURELIUS Hovory k sobé. Praha: Svoboda, 1969. s. 45
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spolupracovnikii. Jenom se nechtéj stat takovym clenem v ni jako onen chatrny a smésny vers

v dramatu, o kterém se zmiiiuje Chrysippos! **

I pro Marka Aurelia je tedy ¢lovek soucasti jakéhosi boziho planu — nebo 1épe logu,
¢emuz napovida zminka o Hérakleitovi. Diraz ale zaroven klade na vybér role ¢lovékem (na
rozdil od pesimismu rané stoi a na rozdil od Biona, Télese a Epiktéta), jen dodava varovani,
ze Clovék by se mél vyvarovat, aby byl ve hie teréem posméchu: to co je sméSné v planu
komické hry, je méné komické v Zivote.

Za Traiana (98—-117), predchiidce Marka Aurelia, dosahla fimska tiSe svého nejvétsiho
rozsahu, z ¢ehoz logicky vyplyva, ze pak mohlo dochéazet k jejimu postupnému zmensSovani a

padku. Ale jesté za Marka Aurelia byly Rimané stale vladci svéta:

Clovéce, zils jako obcan v tomto velkém statu: co ti na tom zdlezi, zdali pét ¢i sto let? Nebot
zdakony meéri kazdému stejné. Co je tedy na tom hrozného, jestlize té ze statu odesila nikoli
tyran ani nespravedlivy soudce, nybrz priroda, kterad té do néj uvedla? Stejné jako kdyz herce
propousti z divadla praetor, ktery ho prijal do svych sluzeb. Ale jesté jsem nedohral svych pét
dejstvi, nybrz jen tri. — Mas pravdu, ale v Zivoté jsou tri déjstvi celé drama! Nebot' kdy je
konec, to urcuje onen, kdo byl kdysi pitvodcem tvého stvoreni, jako je nyni tvého rozlouceni. A
tim ani onim nejsi vinen ty. Odejdi tedy po dobré viili! Nebot taky ten, kdo té propousti, je
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dobreé viile.

Od timské ftiSe jako velkého jevisté svéta se ale Marcus Aurelius dokazal vratit
k jeviSti nezanedbateln¢ mensimu, a to k divadlu. Véfil, Ze prvni tragédie byly ptvodné
napsany pro to, aby nds navykly snaSet nestésti, ktera mohou ¢lovéka potkat v redlném Zzivote.

Tragédie diiv méla didakticky ucel:

Nejprve se na jevisti objevila tragédie, ktera divakiim pripominala Zivotni prihody, a Ze se to
vSe déje z prirozené nutnosti a Ze tim, ¢im se bavivaji na jevisti, se nemaji roztrpcovat na
vetsim jevisti. VZdyt prece vidi, Ze k tomu nebo onomu dojit musi a Ze to musi snaset i ti, kteri
volaji: Kéz jsem se nenarodil! VSak také pronaseji skladatelé tragédii leckteré cenné pravdy,

Jjako je zejména tato:

* MARCUS AURELIUS Hovory k sobé. Praha: Svoboda, 1969. s. 83.
*> MARCUS AURELIUS Hovory k sobé. Praha: Svoboda, 1969. s. 161 — 162.
22



Kdyz ja i s détmi budu opusten, i to ma duvod.
Nebo jina:
Je posetilé na béh svéta zanevrit...
nebo
Jak zralé klasy lidsky Zivot poZinat...

A jiné podobné. — Po tragédii se na jevisti objevila stara komedie s mravokarnou volnosti slov
a prave svou bezohlednou primosti ne nevhodné lidem pripominala skromnost. A ted’ se
zamysli nad tim, k jakému asi ucelu byla po ni zavedena komedie stredni a pozdeji nova, ktera
se zanedlouho zvrhla v ¢irou vyumélkovanost a kterd Zivot jen kopiruje! Ze i skladatelé téchto
komedii prondseji nekteré cenné myslenky, je znamo, ale jaky cil asi sledovalo celé zaméreni

této poezie dramatické? *°

Od didaktického zaméru klasickych tragédii Sofokla (Krdl Oidipus) a Euripida, které
autor cituje, pres neméné¢ didakticky ucelnou klasickou komedii, dostava se Marcus Aurelius
ke kritice nové komedie. Pomineme-li oxymoéron ,,vyumélkovanost, kterd zivot pouze
kopiruje®, neupird nové komedii nékterd pozitiva, ale didakticky ucel, ktery divadlo podle ng;

mit ma, v komedii stfedni a nové nenachazi.

Stiedni komedie (polovina 4. stol. pt. n. 1.) byla také nepochybné naplnéna odkazy ke
svétu jako divadlu. Pres zlomek zachovanych fragmentl tecké stfedni a nové komedie je
mozné takto usuzovat z latinskych piekladi a parafrazi. Nova komedie a jeji principy piesly
z Recka do Rima. Oba dva nejznamg;jsi fimsti komediografové, Plautus (pied 251—184 pi. n.
1.) a Terentius (kolem 190-159 pf. n. 1) byli nasledovniky Menandra. Plautovy postavy
mluvi Casto az s okouzlujici otevienosti o principech zanru komedie. Ptipadné vypravi
ptibehy nebo popisuji néjaké schéma se zjevnou teatralnosti, tak, ze to formuje a do jisté miry
i pretvari hru samotnou. Terentius vSak dovedl takovy princip takika k dokonalému popteni
divadelni iluze. Na konci hry Hecyra (Tchyn¢), kdy jsou vSechny zapletky rozmotany, glosuje
jedna postava situaci témito slovy:

Tady se Septat nemusi. Jd si proto nepieji byt v komedii, kde kazdy vi vsechno.

** MARCUS AURELIUS Hovory k sobé. Praha: Svoboda, 1969. s. 143 — 144,

*’ Plautova komedie Hecyra nebyla do ¢estiny dosud preloZena.

RIGHTER, A. Shakespeare and the Idea of the Play. London: Chatto and Windus, 1962. s. 61
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Jakoby tato replika chytfe odstraiiovala nezbytnost poné¢kud tézkopadného a stalého
vysvétlovani toho, co uz publikum dévno vi. Navic Terentius psal své hry s dirazem na
daleko vykonstruovangjsi a rafinovan¢jsi mechanismus jejich zapletek, nez tomu bylo u jeho
predchidct. Prirovnani svéta k divadlu slouzi k vymezeni sily iluze hry jako takové. Jakoby
divakiim bylo timto manifestovanym ,zcizovacim efektem™ umoznéno ostfeji vnimat
charaktery postav a tim pfijmout imaginarni prostfedi jako jinou realitu. Publiku je tak dana
moznost rozpoznat rozdil mezi spolehlivosti vnimani redlného svéta a stupném iluze principu
divadla jako takového.

Chtit ovSem po publiku fimskych amfiteatrii a cirkt podobny sémioticky rozbor by
bylo opravdu iluzorni — rafinované metafory divadelnosti pfimo na prknech divadla se staly
samoziejmosti az od 16. stoleti, kdy z nich enormni dilezitost instituce divadla pro spolecnost
alzbétinské Anglie ud¢lala vSeobecné pfijimany uzus. V fimském svété Slo predev§im o
zabavu, ktera se postupné de facto zacinala divadlu vzdalovat a stavala se ¢im dal vic pouhou
podivanou. Uz v 1. stoleti pfed Kristem pfestdvala byt komedie Zivym zanrem a byla
nahrazena mens$im Zanrem zvanym mimus. Mimus oznacoval takika kazdy druh divadelni
zabavy, od obvykle kratké¢ formy, kterd nékdy nabyla propracované podoby bombastické
podivané. Vétsinou to ale byly kratké scénky s takovymi naméty jako mimomanzelské pletky,
scény biti, rvacek a usmrceni. Naptiklad fimsky satirik Juvenalis srovnava zlovolnost

Rimanek s jejich dramatickymi protipoly:

Mnohem hnusnéjsi jsou Zeny, jez uvazi, pri zdravych smyslech provedou ukrutny zlocin! Jen
v divadle vidi, jak hyne Alkestis za svého muze, kdyz samy by ménit mohly, psikuv Zivot by
drazsi jim byl nez muzova spasa! Pocetné Danaovny a Erifyly hned zrana uzris a
s Klytaimnestrou se setkas na kazZdém rohu. Rozdil je jediné v tom, Ze tahle v obou svych
rukou svirala sekyru jeste, tak hloupy a nejapny nastroj, dnes vSak ze Zabich plic se pripravi
radéji odvar, ovsem i k meci se sahne, kdyz ochutna bedlivy manzel napred jiz pontského léku

jak krdl, jejZ trikrdt jsme zmohli. **

Neni pravdépodobné, ze by se krutosti predvadénou na scéné inspirovaly pouze Zeny: tyto

kratké scénky ale byly rdmovany béznou podivanou pro vSechny fimské obcCany, ktefi se

*8 JUVENALIS Satiry. Praha, 1948. s. 107 — 108.
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chtéli bavit. Pro vétsi pfitazlivost byly mimy radmovany akrobatickymi kousky na hrazdé,
vystupy polykact ohné a mect, Zzonglovanim, vystupy na chidach a drezérskymi Cisly.
Podobny repertoar byl k vidéni ale 1 pfi hrach vcirku a divadla ¢im dal tim hif

konkurovala obrovskym arénam, které se zamé&fily na velkolepou podivanou urcenou pro cely

Rim* - zavody vozi, gladiatorské zapasy, zapasy dravych zvifat a opravdu velkolepa

podivana naumachiae, neboli inscenovana namotni bitva. Ta nejvelkolepéjsi se konala roku
52 na Fucinském jezefe k ptilezitosti oslavy dokonceni stavby vodovodu a bitvy se z¢astnilo
témét 20 000 bojovnik.

»Spectaculum je divadlo pro vSechny a je ochotno do sebe zahrnout vse. (...) Spectaculum
nema ani pocatku ani konce, ma deset zivotl a ze vSeho se vylize. Ma totiz kvality, které
theatron nevystupujici za ohradu obce nezna: umi se ucit. Je vSeZravé a rozpinavé. Dovede
pohltit vSe, co theatron vytvoftilo, dovede pfizpsobit molochu klasické zabavy i klasickou

feckou tragédii, je schopno rodit stile a nové formy zdbavy, je schopno se pfimocaie

inspirovat Zivotem a dokaze Zivot teatralizovat.**°

Upadek divadla, které se zménilo na pouhou podivanou, byva u mnohych historikdi a filosofti kultury davan do
souvislosti s upadkem Rimské fiSe a zdnikem antické civilizace jako celku. U Oswalda Spenglera slouzi popis
konce fimské civilizace ke kritice celého principu civizace, ktera je podle néj poslednim stddiem déjin.

Johan Huizinga nazyva s notnou déavkou despektu Zivot Rimanti hrou na kulturu. Cirky a divadla podle n&j
slouzily krvavé a barbarské hfe na prostopasném jevisti, kde prava kultura nebyla vytvafena, protoze vétSina
toho slouzila okéazalosti, pozivagnosti, zdbavé a jesitné slavé. Rimska Fise byla prazdnym télem a na této kultute
lezel falesny a vngjsi lesk. Vira, uméni a literatura musely neustale slouzit tomu, aby s pfehnanym dtrazem
potvrzovaly, Ze s Rimem a jeho odnoZemi je viechno v nejlepsim potadku, Ze nadbytek je zabezpecen a sila
zajist'ujici vitézstvi je mimo kazdou pochybnost. O takovych a podobnych vécech hovoii pysSné vitézné sloupy a
triumfalni oblouky. Herni faktor fimské kultury se také zfetelné projevuje v literarnich a uméleckych formach.
Znaky této literatury jsou nadutd panegyrika a prdzdna rétorika. Poezie Vergilia a Horatia je podle Huizingy
natolik vysoce kultivovana, zZe tito dva klasikové pouze hraji hru o kultufe. Zobrazovani véci posvatnych a
svétskych se v fimském uméni zcela prolina. S jistym hravym puvabem a bez ptisného stylu stoji neohrabané

sosky bohti, obklopeny uklidiiujicimi alegoriemi se stfizlivymi kazdodennimi atributy pfepychu a hojnosti,

49 »Ejhle pozitek zvlastni, jez zddné divadlo nikdy ned3, jez nedaji nakladné hry, jimzZ pfedseda praetor, chces-li
se divati jenom, jak draze i hrdlem se plati pfirlstek majetku v domé a v kované truhlici skryty kapital velky i
jméni, jez nutno je Kastoru svérit v ochranu bdélou, kdyz nyni i Mars sam Mstitel svou pfilbu ztratil a o vlastni
majetek prisel! | zrekni se klidné Cerefinych i Kybelinych i Flotinych zabav: sledovat pachténi lidské je divadlo o
mnoho lepsi.”
Pro Juvenala bylo sice divadlo Zivota poutavé;jsi nez podivana pfi hrach (typicky epikurejsky postoj), ale nejvétsi
zabavou byly pro cely Rim ,chléb a hry“. In: IUVENALIS Satiry. Praha, 1948. s. 204 — 205.
> STEHLIKOVA, E. Theatrum nebo spectaculum? Uvaha zddnlivé filologickd na okraj pojmu teatrum mundi. In:
Umeéni a civilizace jako divadlo svéta. Praha: Ustav pr hudebni védu Akademie véd Ceské republiky, 1993. s.
105.

25



kterou rozdileji Gsluzni géniové. Je v tom skrytd jistd mira nevaznosti, hra na schovavanou do idyly, jez

prozrazuje Upadek kultury.’’

>t HUIZINGA, J. Homo ludens. Praha: Mlada fronta, 1971. s. 159 - 162.
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3. Rané Kkrestanstvi

Odsuzovani krvavych podivanych a upadek divadla S§ly roku vruce s nastupujicim
paradigmatem kiestanstvi. Terullianiv (160-220 n.l.) spis O hrdch dokumentuje problém
prvnich stoleti po Kristu, totiz souziti pohant se stale rostouci skupinou kiest’ant. Jak uz bylo
nazna¢eno, divadelni produkce v cisafském Rimé se sestavala z vulgarné eroticky ladéného
zanru mimos a z her, které mély charakter krvavé podivané, coz je samoziejmé néco, co stoji
v ostrém protikladu s kiestanskym pohledem na svét. Na druhé strané byla instituce her
v antickém svété zakofenénd v ramci dulezitosti své politické a spolecenské funkce: hry byly
chapany jako prokazani dobrodini vladce svému lidu a zaroven byly vlastné posledni
ptilezitosti, kdy mohli obc¢ané, v dominitu uz poddani, komunikovat s politickou moci a
projevit svilj nesouhlas. Pokud stile jeSté kiestanskd minorita odmitala akceptovat takto
organizovany svét, byla pohanskd majorita utvrzovdna vtom, ze kfestané jsou sekta
podivnych jedinct odmitajicich statni ziizeni jako celek. ** I kdyz Tertullian Zil uZ na pielomu
2. a 3. stoleti naseho letopoctu, je jeho dilo tim nejnazornéjSim piikladem promény jedné

epochy v jinou a zaroven dokladem zmény toposu Theatrum mundi:

Chces své hry v cirku? Tady je mas: pozoruj béh svéta, pocitej ubihajici rocni obdobi, vyhlizej
cilovou metu konce svéta, jako svého favorita podporuj jednotliva cirkevni spolecenstvi,
zbystii pri bozZim znameni, postav se pri zatroubeni andélovy trubky, chlub se palmou
mucednictvi. Mas-li zalibu v divadelni tvorbé, mame dostatek viastni literatury, dostatek
basni, dostatek sentenci, dokonce i dostatek zpévii a pisni. (...) Chces péstni zapasy a boje
muze proti muzi? Tady jsou — nikoli nevyznamné, ale mnohé: divej se na nemravnost srazenou
k zemi cudnosti, na nevérnost porazenou virou, na krutost rozdrcenou soucitem, na
rozmarilost prekonanou skromnosti. I my mame takové zdapasy a jsme to my sami, kdo v nich
ziskava venec! Chces jeste krev? Mas tu Kristovu! (...)

To vSak neni zdaleka vSechno! VZdyt je tu onen konecny den, posledniho soudu bez konce,
den, ktery pohané neocekavaji, den, jemuz se vysmivaji, den, kdy cely prestarly svet i vsechna

jeho znovuzrozeni pohlti jediny plamen. Jak velkolepa to bude podivana! (...)

> KITZLER P. Kfestané, pohané a hry. In: TERTULLIANUS O hrdch. Praha: Oikoymenh, 2004. s. 60.
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Tehdy bude lépe slyset tragédy — pri své viastni tragédii totiz budou mnohem hlasitéji kricet

()

Tato podivand ma uz vyhradné transcendentdlni charakter. Je to podivana spasy a
posledniho soudu, kdy se scéna svéta hrouti a otvira se scéna nebes. Hodnota Zivota se ztraci a
zivot je pouhou piipravou na zapas posledniho soudu, kdy se teprve strhne opravdové
drama.>® Eschatologicky piidech, ktery z vezdejsiho Zivota d&la nedillezité ,,divadélko* ale
nebyl vlastni v§em rané kiestanskym myslitelim. Jan Zlatousty (344—407) ve svém druhém
kéazani o Lazarovi se i pies novy obsah jesté drzi staroveké tradice Zivota jako divadla,™ a to i

v moment¢ posledniho soudu:

Tak jako prichazi lidé na scénu v maskach kralu, generalii, recnikii a filosofii, nejsou jimi
doopravdy — tak jako chudoba a bohatstvi jsou jen previeky vezdejsiho Zivota. Kdyz vstoupis
do divadla, uvidis mozna herce v previeku krale — zavidét mu nemusis, on krdalem neni a ty si
taky neprej jim stat! Mél bys védet, ze herec je pouze jednim z davu (moznd je provaznikem,
mozna kovarem nebo nekym podobnym) a nemusis mu tedy zavidet jeho masku a pékné
roucho (...). Naopak, naplit bys na néj za jeho hanebnost.

Obdobné prichazis na svet, tak jako vstupujes do divadla, vidis herce, jak hraji na scéné svoje
role, hraje-li herec bohdce, vez, Ze doopravdy bohaty neni a pouze svou masku bohatstvi nost.
Pravée kdyz hraje clovek roli krdle nebo generdla, casto je spis chudym otrokem nebo
prodavacem fikii a rozinek na trhu. A podobné je to v zZivoté: ten ktery se zda nejbohatsim je

casto nejchudsim. (...)

>> TERTULLIANUS O hrdch. Praha: Oikoymenh, 2004. s. 193 — 197.

>* CHRISTIAN, L. Theatrum mundi. The history of an Idea. New York: Garland, 1987. s. 37.

> Uz bezprostredni nasledovnici proroka Jezise Krista prejimaji do té doby pohanské pojeti jevisté — scény
Zivota a zasazuji jej do ramce nového paradigmatu. Dobové redlie v3ak zUstdavaji, protoZze mluvi-li Pavel z Tarsu
o apostolech, kterym urcil Blh mucednickou smrt, Ze jsou ,,u¢inéni divadlem (theatron) tomuto svétu, i
andéllm, i lidem“, nemysli na divadelni scénu, ale pravé na fimsky cirkus, arénu.

S nastupem krestanstvi se paradigma samoziejmé méni: divadlo svéta nenfi u Fizeno osudovou Stésténou, ale
pfimo moci nejvyssi, tedy Bohem. A Buh neovlada pouhého jednotlivce, Ci svét, ale fidi pfimo cely kosmos.
Klement Alexandrijsky napsal: ,,Ze Sionu vejde zakon, ze Sionu vzejde slovo pana Jeruzaléma, nebeské slovo, jez
bude zapasit o svét a na divadle celého svéta obdrzi vitézny vénec” (Napomenuti pohaniim 1.).

Z obratu kfestana Boéthia , haec vitae scena” (jevisté tohoto Zivota) se ozyva Seneca, ale také Cicero: ,cum in
vita, tum in scena” (jak v Zivoté, tak na jevisti). In: CURTIUS, E. R. Evropskad literatura a latinsky stfedovék. Praha:
Tridda, 1998. s. 157.
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Kdyz noc se snese na divadlo a divaci vstavaji ze svych mist a odchazeji, herci se odlicuji (...).
Tehdy, kdyz zastihne nds smrt, opustime scénu a vsechny masky bohatstvi a chudoby spadnou

o y 56
a kazdy sam stane pred soudem.

Kiestanstvi se viibec napdjelo zantickych vzord: ostatné, samo vzniklo v liné
antického svéta. Pokud fimské zabavy stoji v naprostém protikladu k zakladnim kiest'anskym
hodnotam, je Plotinova filosofie jedinecnym spojenim téchto dvou svétli na zcela jiné trovni.
Plétinos (204-270) navazuje na Platona, ale ¢astecné i na Aristotela, skeptiky a pythagorejce,
nicméné na jejich statické predstavy o byti navazat uz nemutze. Byti zaloZzené na trvani je
nahrazeno bytim zaloZeném na stavani se, coz je vlastné zobecnény princip toho, Ze se Mesias
narodil, zemfel a Ze dojde k vykoupeni. Jedno, zdkladni princip Plétinova uvazovani, je také
Casto nazyvano Dobrem a ptedstavuje absolutni jednotu a plnost. Z n¢j se také odvozuje
veskeré byti. Pod timto zdkladem se nachazi duch a dale duSe, které se spojuji s matérii.
Vsechny sféry jsou propojeny a tvoifi kosmos, tim padem mtze clovek vidét a milovat Jedno
skrze svlj rozum. Lynda G. Christian upozoriiuje, ze tim, ze Plotinos umistil realitu dovnitt a
nikoliv. mimo c¢lovéka (v neviditelné Jedno nikoliv do viditelného kosmu), mad pro néj
metafora Theatrum mundi hluboky vyznam, ktery neni jenom otazkou povrchniho pouZzivani
divadelni terminologie.

Zivot je sice nicotny, ale &lovék sam takovy neni, protoZe i jeho soudasti je Jedno.
Plétinova filosofie potvrzuje dastojnost ¢lovéka, a to ne ¢loveka takového, jakym se zda, ale
takového jakym je. Pouziva obraz clovéka jako herce ve hie Zivota naptiklad pro to, aby
ukazal lhostejnost stoicismu k proménlivosti zivota a zaroven Platonovu viru v nesmrtelnou
dusi. Tvrdi, Ze pozira-li zvite jiné zvite, to, které slouzi za potravu, je pozdéji transformovano

ve svého pozirace:

A co na tom zalezi, jestli jsou jedeni, kdyz znovu oziji v podobé jiného zvirete? Je to jako na
scene, kdyz se herec, ktery byl zavrazden, previékne do jiného kostymu a hraje novou postavu.
Tedy pokud je smrt pouze zménou téla, jako je vyména Satii na scéné nebo, pro nékteré z nas,

jako v divadle opusténi scény v tomto predstaveni. A herec bude mit jesté prileZitost si zahrat.
57

*® CHRISTIAN, L. Theatrum mundi. The history of an Idea. New York: Garland, 1987. s. 35.
> CHRISTIAN, L. Theatrum mundi. The history of an Idea. New York: Garland, 1987. s. 52.
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Miizeme byt divaky vrazd a vsi smrti, uchvaceni mest a jejich loupeni, jako by stala na
scéndch divadel a scenérii by ramovaly hrané narky a plac. V realité naseho Ziti je duse mimo

;v v ’ % ro v ’ v V. ’ ’ 58
stin ¢loveka, ktery place a sténa na vSech mistech sveta, kde vztycil své scény.

Plotinos véri, stejné jako Crysippos, ze hra v sobé musi zahrnovat i $patné charaktery a

situace:

Hra byva casto kritizovana, protozZe vSechny postavy v ni nejsou jen hrdinské: jsou zde i
sluzebnici a venkované, kteri mluvi sproste. Hra by ale nebyla dobra, kdyby z ni nékdo vyhnal

druhoiadé postavy, pravé ony celou hru dopliiuji. >

Kli¢ovou tlohu ma totiz logos, ktery harmonizuje i naprosto odlisné elementy celého
vesmiru. Logos uz neni chdpan jako feditel hry, ale spi§ zosobnénim celé zapletky hry, ktera
v sobé zahrnuje vSechny konflikty, ale také vSechna rozuzleni. Hra je diktovana mysli, ktera
je logem. Tento diktat ale zaroven otvird prostor svobodné vili, protoze tento logos je
shovivavy. Piestoze pfedem ustanovuje roli, kterou ma kazdy hrat, je tato role pfizptisobena
jeho charakteru a navic ma svou dilezitost v ramci doplnéni totality kosmu. Zlo nesmi byt
pfijato s rezignaci, ale ma byt dokonce pfivitano. Je to smifeni na prvni pohled protikladnych
tendenci: touha ¢lovéka po osobni svobod¢ je v rovnovaze s tim, ze je mu poskytnuto pohodli
bozského ftizeni jeho zivota. Porozumét tomuto ,,pfihodnému determinismu® znamena
pochopit fascinaci renesan¢nich mysliteli metaforou ¢lovéka herce na jevisti svéta.

Metafora zmény kostymu na scéné€ v momentu smrti, tedy Plotinova vira ve stéhovani
dusi, je zménou chapani byti jako takového. Clovék odmita t&lo, tedy svoji smrtelnou roli a
otevira se pied nim prostor celého kosmu. Clovék miize presahnout prostor i ¢as. Zivot sam je
jenom stin jeho pravé existence a ¢loveék se v ném angazuje pouze tim, Ze hraje svoji roli,
avsak jeho prava podstata je spojena s bozstvim. Scéna svéta v Plotinove pojeti neponizuje
cloveka, ale naopak, je pro n¢j ukdzkou té pravé a lepsi reality.

Ale cas tohoto platonského filosofa mél teprve ptijit. V urcitych kruzich renesanéni
filosofie byl jeho vliv obrovsky a on sam byl povazovan za ,,pohanského svatého®, ale ve

sttedoveéku bylo jeho dilo zapomenuto.

*% CHRISTIAN, L. Theatrum mundi. The history of an Idea. New York: Garland, 1987.s. 52.
> CHRISTIAN, L. Theatrum mundi. The history of an Idea. New York: Garland, 1987. s. 52.
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Jinym myslitelem, ktery vychéazel z Platona a ovlivnil celou dlouhou epochu, kterd
délila antiku od jeji renesance, byl svaty Augustius Aurelianus (350-430). Augustin zil
v poslednim stoleti trvani zédpadofimské fiSe a byl dokonalym znalcem klasické literatury.

Proto neptekvapi, Ze toposu také pouzil:

Tady na zemi je tomu tak, jakoby déti rikaly rodiciim: Nuze pomyslejte na sviij odchod
z tohoto mista, my chceme také sehrat svou komedii! Nebot je to veru komedie lidského rodu

e ey ’ V. . ’ v , v ;60
a nic jiného, cely tento Zivot, jdouci od pokuseni k pokuseni.

A dale dodava:

U I . 61
Zivot clovéka je koneckoncut marnost.

U Svatého Augustina nema metafora tak dulezity vyznam jako u Plotina, ale byl to
pravé Augustin, ktery zasadné ovlivnil stredovéké mysleni. Augustinovsky platonismus se
dokonce stal oficidlnim vyzndnim cirkve aZz do té doby, nez jej nahradil aristotelismus
Tomase Akvinského. Nicméné i pfes to, ze Augustinovo dilo se stalo stézejnim az do obdobi
scholastiky, metafora zacinala z evropského pisemnictvi postupné mizet. Stejné tak jako se
rozpadala antickd méstska civilizace a mizela divadla, na metaforu divadla jako svéta se
zacalo postupné zapominat.

Amfiteatry a cirky sice jesté staly, ale na scéné se pasla zvifata. Rany stfedovek vSak
na divadlo jako spolecensky fenomén musel zapomenout, nebot’ konec fimské fiSe s sebou
piinesl i rozpad méstské kultury a tim i zahubu divadla jako instituce. Jednou z charakteristik
metafory také je, Ze musi byt srozumitelna, tedy to, k ¢emu je néco pfirovnavano, musi
existovat v obecném povédomi. Tehdejsi autofi proto neshledavali zajimavym pfirovnavat
zivot k divadlu a opustili obraz divadla jako hry.

Stiedoveké divadlo samoziejmé existovalo, ale mélo vyrazné odlisSny charakter, nez
jak divadlo vnimame dnes, nebo bylo chépano v obdobi antiky. Ucenci, kteti analogii znali
z literatury, ale uz neméli moznost si ji potvrdit, nebot’ nikdy nevidéli hru hranou v divadle.
Mohli vidét nanejvys potulné kejklite, akrobaty a Zongléry a mohli se zucastnit liturgického

dramatu v kostele. Scéna 1 to, co se na ni odehravalo, nebylo iluzornim divadelnim svétem.

% CHRISTIAN, L. Theatrum mundi. The history of an Idea. New York: Garland, 1987.s. 52.
ot CHRISTIAN, L. Theatrum mundi. The history of an Idea. New York: Garland, 1987. s 39.
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Ritual na scéné vyzadoval analogickou ucast publika. Iluze svétské reality byla uvnitt
tehdejsiho ritudlniho divadla doslova nemozna, a proto neexistoval prostor pro odstup, kterym
konstatovani okiidlené véty o divadlu jako symbolu svéta de facto je. Herni metafora — tedy
pfirovnani jednotlivce k herci hrajicim na jevisti svéta — viibec nepatfila do stfedovékého

ritudlniho dramatu, které naprosto védomé zastiralo odliSeni herce od publika.®*

62 RIGHTER, A. Shakespeare and the Idea of the Play. London: Chatto and Windus, 1962. s. 61
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4., Stredoveék

Az na n&kolik nepatrnych ohlasti  trvalo témé&f 700 let, neZ se metafora znovu objevila.
Transfer antické vzdélanosti zajistila skriptoria v klasterech, kde byli pfepisovani i pohansti
autori. Z podobnych opisi patrn¢ vychazel anglicky ucenec Jan ze Salisbury (kolem 1115-
1180), diky némuz se metafora divadla svéta vratila po tak dlouhé dobé do kontextu evropské
vzdé¢lanosti. Jan ze Salisbury byl horlivym ¢tendfem antické literatury, coz vysvétluje, pro¢
metaforu vratil na scénu a to dokonce v n€kolika Grovnich. Ve svém spise Policraticus (1159)
predné navazuje na linii chapani divadla jako metafory pokrytectvi. Terminologicky také
navazoval na Etymologie Isidora Sevillského (560-636), ktery definoval divadelni podivanou
pod vlivem kiestanské kritiky fimské divadelni zabavy (podivand plna chlipnosti). Divadelni
terminologie vyjadiuje diky této konotaci cosi nectného a Spatného.

V Polycratiku je ptimo citovan pohansky basnik Petronius, ktery byl mimochodem

v dob¢ Jana ze Salisbury autorem témét upadnuvsim v zapomnéni:

Hraji v divadle frasku: tam jeden ma ulohu otce,

z druhého se stane syn, treti je bohaty pan;
kdyz vsak smesnych téch uloh se uzavie posledni stranka,

pravd wvar se vrati, licend jak stin zmizi.

Petronius pouzil pfirovnani k nauceni, aby se ¢loveék poucil od hercti, ze vnéjsi lesk je
jen klamné zdéni a Ze jakmile je hra u konce, jednajici herci se vraceji ke své pravé podobg.®’
Petronius napsal Satyricon jako pornografickou parodii na fecké romance, ale toto vnimani
muselo byt pochopitelné zapomenuto. Naopak, Jan ze Salisbury obdaftil okiidleny vyrok hned
nékolika novymi vyznamy. Po vySe citovaném versi nasleduje kapitola s ndzvem De mundana
comedia vel tragedia, a tim je prirovnani obohaceno o kritiku doby: Job, jak pravi Jan ze

Salisbury, nazval Zivot clovéka vojenskou sluzbou (Vulgata: Militia est vita hominis super

% Curtius uvadi priklad latinského basnictvi raného stfedovéku: ,secli huius in scena“ (na jevisti tohoto véku).
In: CURTIUS, E. R. Evropskad literatura a latinsky stfedovék. Praha: Triada, 1998. s. 157.
* PETRONIUS, Satyrikon. Praha: Odeon, 1971. s. 81.
® CURTIUS, E. R. Evropskd literatura a latinsky stfedovék. Praha: Triada, 1998. s. 157.
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terram — ,,Komedii je Zivot Glovéka na zemi®).”® Jobovo lamentovani bylo &asto pouZivano
jako priklad toho, Ze je nutné pohrdat svétem, ale i Jan ze Salisbury vi, Ze ¢lovéku je
neukojitelnost vlastni — vzdy chce to, co nemuize mit, i kdyz skute¢né Stésti spocivd az ve
vécné blazenosti.

Kazdy zapomina roli, ktera mu byla svéfena, a hraje roli cizi. Jan nehodl4 rozhodovat,
zda je zivot komedii ¢i tragédii, pokud s nim budeme souhlasit, ,,ze témét cely svét hraje
divadlo, jak pravil jiz Petronius“.*’ Jevi§tém této nezmémé tragédie nebo komedie je cely
zemsky kruh — a to v€etné¢ and€lt (Pavel z Tarsu). V Policratiku jsou to nejen andélé, ale i
Biith a ctnostni hrdinové, kteti shlizeji na tragikomické hemzeni na svétové scéné. Jan ze
Salisbury obnovil starou metaforu tim, ze ji dikladné rozvedl pfimo do n¢kolika kapitol a
navic propojil jeji jednotlivé prvky do globalniho ramce. K dal$imu prohloubeni dosel, kdyz
si polozil otazku: tragédie nebo komedie? Nasledné jevisté rozsifil na cely svét. Poslednim
vyznamovym posunem je smér od zemé knebi: vnebi totiz sedi divaci pozemského

predstaveni: Bih, and¢lé a moralni hrdinové. Hrdinové jsou taci, ktefi:

Jsou povazovani za blazny, protoze se netouzi podilet se na blaznéni svéta. VSeobecné se
soudi, ze jejich konec bude nediistojny, protoze diistojné odmitaji obléknout kostym herce. To

Jsou moznd ti, kteii z vysky patra ctnosti shlizeji dohi na divadio svéta. *

Petroniovo (grex agit in scena mimum — ,hraji v divadle frasku / dav hraje na jevisti
komedii“) neboli jevisté zivota (scena vitae) byla nahrazena divadlem svéta (De alto uirtutum
culmine theatrum mundi despiciunt).

Policraticus je dilo vyjimecné dvojim zptiisobem: za prvé se s nim vynofuje metafora
po staleti zapomenutd a za druhé pracuje s divadelnosti na mnoha trovnich: od Petronia
ptejima divadlo jako zobrazeni pokrytectvi, ale zaroven je divadlo velkolepym obrazem svéta
vcetné nebes. Policraticus je do jisté miry sumou sttedoveékych predstav, které se principim
metafory Theatrum mundi blizi (viz nize) a zaroven zasadné ovlivnil naptiklad Williama
Shakespeara. Podle Curtia dalsi vyjime€nost Policratika spo€iva v tom, Ze byl ve stfedovéku
po Evropé znacné rozsifen, o ¢emz svéd¢i katalogy knihoven, a jeho obliba jesté zesilila

pozdéji, kdy byl vydavan tiskem (1476, 1513 v Lyonu a Pafizi zaroven, 1595, 1622, 1639,

% CURTIUS, E. R. Evropskd literatura a latinsky stfedovék. Praha: Tridda, 1998. s. 158.

* CURTIUS, E. R. Evropskd literatura a latinsky stfedovék. Praha: Tridda, 1998. s. 158.

68 CHRISTIAN, L. Theatrum mundi. The history of an Idea. New York: Garland, 1987. s 67.
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1664, 1677). Tato pocetna vydani maji bezesporu zasadni podil na obrovské expanzi metafory
v 16. a 17. stoleti.

Ale ani mnohé opisy Policratiku nezaplnily absenci divadla. OvSem divadla jako
instituce, ale nikoliv divadla jako principu. Cas velkého divadla v antice sice uz vypriel, ale
velké divadlo 16. a 17. stoleti mélo teprve pfijit. Zasadni vSak je, Ze podstata divadla ve
sttedovéku nespocivala v existenci jakési ,,viditelné instituce, ale ve sttedovéké kultute jako

takové.

Johan Huizinga pfisuzuje piedevsim obdobi pozdniho stiedovéku velmi silny prvek divadelnosti, kterou spatiuje
nejen v obfadech, procesich a vefejnych popravach (coz samoziejmé nejsou udalosti vazané pouze na obdobi
sttedoveku), ale také piedev§im ve smyslu prozivani. Pro Huzingu je ,,podzim stfedovéku® velkolepa a barevna
hra plna kontrastll a patosu: ,,VSechny projevy Zivota byly zalezitosti velkolepé i hrtizné vetfejnou. Malomocni
prochézeli v priivodech a klapali fehrackami, zebraci bédovali v kostelich a vystavovali vefejn¢ na odiv sva
znetvotend tela (...) Vefejné pravni ukony, smlouvdni o cenu zbozi, svatby a pohiby — to vSe na sebe
upozornovalo hlasitymi vykfiky, narky, provody a hudbou. Zamilovany muZz nosil znaky své damy, ¢len

« 69

bratrstva jeho emblém, druzina barvy a erb svého pana. ,Zivot byl tak kiiklavy a barvity, Ze nesl jednim

« 70

dechem pach krve i vini razi. ,,Vlastni Zivotni udalosti i udalosti jinych se stavaly krasnym divadlem; za

w 71

umélého osvétleni ¢loveék s pozitkem zakousel patetickou okazalost strasti a slasti. »Smutku byla

propijcovana forma, ktera jej pretvarela v cosi krasného a vzneseného. Skute¢ny Zivot byl posouvan do oblasti

dramatu a byly mu obouvany koturny.* "

Stfedovéky vzdélanec, ktery se dival na takova prfedstaveni, nebo se zamyslel nad
antickou komedii, musel byt zldkdn pfirovndnim redlného svéta k imaginadrnimu kralovstvi
scény a k tomu, aby popsal ¢loveéka jako herce, jemuz Buh ptipsal dvoji pozici, totiz jak
herce, tak divaka.” Jak uvadi Elizabeth Burns, b&hem stiedovéku je uziti herni metafory

méné napadné, nebot’ se Casto ,,skryva* jinde.

SVET JAKO SEN, TANEC SMRTI a EVERYMAN

**HUIZINGA, J. Podzim stiedovéku. Jino¢any: H&H, 1999. s. 8

7°HUIZINGA, J. Podzim stfedovéku. Jino¢any: H&H, 1999. s. 39

" HUIZINGA, J. Podzim stfedovéku. JinoZany: H&H, 1999. s. 78

> HUIZINGA, J. Podzim stfedovéku. JinoZany: H&H, 1999. s. 82

3 RIGHTER, A. Shakespeare and the Idea of the Play. London: Chatto and Windus, 1962. s. 60
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Svét byl ve stfedovéku Casto chapan jako sen. Dalo by se fict, ze do t¢ doby dominantni
metaforu divadla jako svéta nahradilo srovnani zivota jako snu. Sen je mozné chépat jako
soukromé drama ¢lovéka a toto drama ma navic jesté podvojnou povahu: ve snu si je clovék
sam sob¢ jak hercem, tak divdkem. Kromé toho jen sen také zobrazenim marnosti Zivota.
Pomineme-li biblické¢ zdroje, které mély pochopitelné nejvétsi vliv, syzet svéta jako snu
zalind u Romanu o ruzi, pokracuje pies legendy o Oracovi az k Chaucerovu dilu Dum Slavy a
dale.

Obraz marnosti pokraCuje v tématu tance smrti, danse macabre, tedy tance smrti.
Nejznamé;jsi rej kostlivetl byl zobrazen v podobé nasténné malby ve sloupové hale hibitova
Nevinatek v Patizi: bylo to zvlastni, vskutku makabrézni misto, kde divéci sledovali obraz
Sklebici se smrti, kracejici jako tane¢ni mistr, ktera vyzyva papeze, cisate, Slechtice, nadenika,
mnicha, malé dit& i blazna, aby ji nasledovali.”* Tanec smrti je obraz, ktery v sob&
bezpochyby obsahuje velice silnou divadelni konotaci. Jakoby kazdy clovék hral
personifikovanou postavu smrti. V tanci smrti divoce a ziveé tan¢i ti mrtvi. Smrt je absolutnim
vyusténim znamé stredovéké morality o ,kazdém cloveéku®, tedy o Everymanovi (v

némeckém prostiedi Jederman a v holandském Elckerlijc).

Everyman, at’ uz pochazi z jakéhokoliv jazykového prostiedi, ma vzdy velmi podobny syzet: Bith hovofi se smrti
a dava ji za ukol najit Everymana. Everyman potkd Smrt za slune¢ného dne, v poli, ale nepozna ji. Kdyz ji
pozna, ¢asto s ni smlouva. Po odchodu Smrti ptfichazi dalsi alegorické postavy jako Pratelstvi, Piibuzenstvo,
Jméni a Dobré skutky, ale nikdo nechce Everymana doprovazet na jeho cesté. Nicméné Dobré skutky mu daji
radu, aby Sel za Poznanim. Poznani Everymanovi doporuci zajit ke zpovédi, ¢imz se Dobré skutky posili a
mohou Everymana doprovazet spolecn¢ s Rozumem, Silou, Krasou a Péti smysly. I tito ale Everymana na

pokraji Smrti postupné opoustéji. Za prah Smrti s nim jdou jen Dobré skuty.

»Kdozkoli¢lovécenstvi® je i tématem legend o Oracovi. V nasem prostiedi je znamy
Tkadlecek, ktery je sporem ¢lovéka s Nestéstim, které mu vzalo jeho milou. Zivot lovéka a
stejné tak trvani svéta v sob€ ve stfedovéku neslo velmi silny diraz na ¢asovost. Uvédoméni
si Casu je siln€ spojeno s pocitem marnosti, tak jako vnimani ¢lovéka na jevisti svéta, ktery
prijde, zahraje svou roli a je nucen odejit. V ramci eschatologie byl cely svét vniman jako
stafec potacejici se nad propasti. Francouzsky basnik Eustache Deschamps (1346-1406)
napsal, Ze svét je jako dité i statec, zpo€atku nevinny, pak dlouhou dobu moudry, statecny a

spravedlivy a nakonec:

" HUIZINGA, J. Podzim stfedovéku. Jinogany: H&H, 1999. s. s. 240
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Ted je z nej zbabélec, ubozdik a zmekcilec,
Je stary, chamtivy a stézuje si:
Vidim vsude jen samé bldzny...

Konec se blizi, je to jisté...

., .75
Nestoji to za nic...

Podobné bude Shakespeare pracovat s periodizaci zivota ¢lovéka ve zndmém monologu ze
hry Jak se vam libi.

Dals§im ptibuznym, avSak uz literarnim Zanrem, ktery se zacal objevovat na rozhrani
sttedovéku a renesance, byla forma putovéani: poutnik de facto prochazi divadlem svéta.
Slavné dilo Dante Alighieriho (1265-1321) Bozskd komedie je cestou autora-poutnika
sférami Pekla, Ocistce a Réje. Divadlo svéta mu otvira prihled do celé historie, zavadi jej od
soucasniki ve vyssich kruzich pekla doli mistné€ i ¢asové nazpatek k biblické Evé a Adamovi.
Pekelné jeviste je jako fada soustfedénych kruznic, které se zmensuji smérem ke stiedu zemé
a peklo se tak podobd mohutnému amfiteatru.’® Jednotlivé vyjevy existuji vedle sebe a
spole¢né s odlisSnymi dobami vytvareji ¢asové smycky. Setkani s lidmi jsou vlastné setkani
s exponaty urcitych dob. Dante ale neni jen pasivnim divakem podivané: svét, ktery se mu
ukazuje, neni proto jenom spectaculum, které je predvadéno pasivnimu divdkovi. Dante-
poutnik do pfedvadéného vstupuje svymi komentafi, vede dialogy a do toho sdm sebe
predstavuje jako autora. Neni tedy jenom divédkem, ale i hercem a reZisérem.”’ Danteho velky
plan Bozské komedie byl opravdovym Theatrem mundi koncici epochy stiedovéku. Byla
vném Kkoncentrovdna mnohotvarnost filosofického, teologického, geografického a

astronomického védéni.

> HUIZINGA, ). Podzim stiedovéku. Jinotany: H&H, 1999. s. s. 53
’® ptednasku o velikosti, poloze a tvaru Dantova pekla ptednes! pry Galileo Galilei v roce 1588 pfed Florentskou
akademii.
SCHRAMM, H. Promérovadni pekla: O souvislosti teatrality a stylu mysleni. In: Souradnice a kontexty divadla.
Antologie soucasné némecké divadelni teorie. Praha: Divadelni ustav, 2005. s. 115.
"7 HODROVA, D. Divadlo svéta. In: Uméni a civilizace jako divadlo svéta. Praha: Ustav pro hudebni védu
Akademie véd Ceské republiky, 1993. s. 130.
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5. Renesance a manyrismus

S nastupem renesance dochdzelo k znovuoziveni konceptu Theatrum mundi. Humanisté
studovali antické spisy, kde, jak jsme vidé€li, mohli najit pfirovnani v poCetnych ptikladech.
Hlad po vSem antickém byl natolik velky, ze je nyni ziejmé, jak Jan ze Salisbury pouzival
metafory divadla az nadbytecné, uvédomime-li si, Ze jeho principy vlastné ani neznal. Jan ze
Salisbury je ale predstavitelem jen jedné z mnoha mensSich renesanci, ale ta velka zacala
v Italii.

Oziveni antiky s sebou neslo kromé volani Danteho a Petrarky po vzkiiseni Rima také
navrat k Platonové filosofii. Kdysi se Augustinovo uceni Cerpalo ¢astecné z Platona, ale bylo
vysttidano Tomasem Akvinskym. Scholasticky princip inspirovany Aristotelem se uz ale zase
prezil a nastala doba navratu k Platonovi. Je ale nutné dodat, Ze stfedoveéky platonismus byl
platonismem bez Platona a pozdné antickych novoplatonikil. * Nyni se ale skute¢nd zacala
piekladat a studovat nejen samotného Platona, ale celou novoplatonskou Skolu. Kdyz
vzdélanci objevili dilo Plétina, byli jim uchvéceni natolik, Ze ho nazvali ,,pohanskym
svatym®. Takova spole¢nost se schazela v usedlosti filosofa Marsilia Ficina (1433—-1499)
poblize medicejského letohradku v Careggu, kterou dostal darem od vladce Florencie Cosima
Medicejského. Prave zde ptsobila slavna florentska Platonskéd akademie jako jakdasi protivdha
scholastickych univerzit a stala se opravdovym kulturnim centrem mésta i celé renesancni
Italie. Ficino piekladal dilezitd dila novoplatonské filosofie do latiny (Corpus
hermeneuticum, 1463) a jeho zasadni dilo se jmenuje Platonska teologie o nesmrtelnosti dust
(1482). Vesmir je podle Ficina, podobné jako u Plotina, hierarchicky uspofadand jednota od
nejvyssiho pocatku — Boha — k niz§im stupniim byti, ke hmoté. Ve hmot¢ se ale zaroven
uskuteciiuje vnitini souvislost vSech hierarchickych stupnt. A Bih je ,jediny potradatel
jednotného svéta“. 7 Tento Fidici princip, ktery nam pfipomind anticky logos, ale u Ficina
nabyvé az panteistickych tendenci, kdyz tikd, Ze se ,,Bih nerozklada ve svéte, ale svét, jak
dalece je to jen mozné, se rozprostira v bohu“. * Vsezahrnujici pfitomnost Boha vyvolava
predstavu divadla svéta, které funguje jako celek v dokonalé harmonii. Kazda z jeho ¢asti ma

v ném své nezastupitelné misto jako dobie fungujici divadelni mechanismus. Navic je toto

78 GORFUNKEL, A. Ch. Renesancni filosofie. Praha: Svoboda, 1987. s. 82.

7 GORFUNKEL, A. Ch. Renesancni filosofie. Praha: Svoboda, 1987. s. 87.

8 GORFUNKEL, A. Ch. Renesanéni filosofie. Praha: Svoboda, 1987. s. 89.
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divadlo v plném smyslu theatron o to vice, ¢im méné je spectaculem. Ve Ficinové
harmonickém svété sfér, kde se navic jednotlivé sféry vsob€ odrazeji na principu
makrokosmu a mikrokosmu, nemilize existovat misto pro divdka. DuSe tvoii ve Ficinové
systému zlaty stied mezi Bohem a hmotou. V dusi se spojuji obrazy bozskych podstat i vzory

véci nizsich.

Opravdu stastny je ten, kdo odchazi ze hry Zivota ochotné, ten kdo prijal autoritu Boha. Kdo
hraje pohotové roli, ktera mu byla pridélena, bude svrchované stastnym. O to vic nez druzi,
bude-li jeho role vice ctnostnd a kratka. Kdyz se hra natihne, smichaji se spis tragické a
komické momenty. Proc tedy places, Verino, pro toho slechetného mladika? Truchli méné pro
sveho syna, ktery opustil tento svét. Navic neni tvym synem, tys ho nezplodil, ale zplodil jej
Biih. Jen vybavil jsi ho urcitou roli, aby ji zahral po té, co byl Bohem vyslan na tento svét pro
tvoje potéseni na kratky cas. Pres to, vybavil jsi ho do celé té hry (...). Ta hra nicméné ale
neni zZivot, on se navratil k podstate Zivota jako takového, tim, Ze hru opustil. Vratil se rychle
zpatky ke svému Otci, jesteé nez mohl prejit od komedie k tragédii. Jako nahradu za kratkost

V. . Vv o v 81
hry Zivota, odnese si s sebou palmu vécné odmeny.

Ficino psal tento dopis jako utéchu pro svého pfitele basnika Verina, kterému zemtel
jeho syn. Nicméné¢ celé to vesmirné divadlo v sobé zahrnuje drama kazdého ¢loveéka, ktery se
principem lasky, kterd je pro Ficina vé¢nou souvislosti — poutem svéta s veSkerymi jeho
castmi. Ale do tohoto makrokosmu vstupuje mikrokosmos ¢loveka, ktery si musi protrpét
zivot na scéné, ktery je zbyteCnou hrou fizenou stejné osudem. Presto ale neni diivod nad
svym osudem plakat a rad¢ji se pokusit stihnout odehrat komedii, nez ptijde Cas tragédie.

K tématu hrani komedie nebo tragédie se Ficino vyjadiuje v dopise nazyvaném O
hlouposti a bidé cloveka. Ficino zde pouziva literarni emblém dvou filosofti, Herakleita a
Démokrita, kteti zpodobiiovali dva zpusoby, jakymi se divat na svét: Herakleitos udajné

litostive plakal a Démokritos se smal, jako by Zivot nebyl ni¢im jinym nez komedii.

William N. West zaznamenal, Ze otazka komedie nebo tragédie byla Casto feSena s piimérem k t€émto dvéma
filosoftiim, z nichZ jeden pla¢e nad bidou svéta a druhy se svétu sméje. Podle Westa se prvné objevuje u

Juvenala, pozdé&ji u Senecy. Zda se, ze vrenesanci byla vzkiiSena pomoci Marsilia Ficina, ale rozsifena

81 CHRISTIAN, L. Theatrum mundi. The history of an Idea. New York: Garland, 1987. s. 74-75.
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prostrednictvim slavnych eseji Michela Montaigna. Jako dalsi jeji zdroje uvadi West Pierra Boiaistuaua a

Roberta Burtona. 5

,»Pro¢ Hérakleitos place?*, pta se Ficino. A odpovida si: ,,Protoze Herakleitos truchli
pro obyéejného &lovéka, pro to odporné, blaznivé a bidné zvite.“ * A davody smichu
Démokrita? Neni mozné branit se zlu jinak nez hledat nejvyssi dobro.

Zivot na scéné se sice musi protrpét, nez se ¢lovék setkd s Bohem otcem, ale i tato
nedilezitd — protoze smrtelnd — perioda v rdmci byti nesmrtelné duSe, mize byt zahrana
naplno a s radosti. Marsilio Ficino a jini renesan¢ni novoplatonici dali pfirozenosti ¢lovéka
necekan¢ optimisticky raz, ktery se odrazil i v uziti herni metafory. Theatrum mundi byl do té
doby vzdy vice ¢i méné zjevnym jarmarkem marnosti. I pies osvobozujici transcendentalni
ramec Plotinovy filosofie nepouzival Plotinos metaforu v optimistickémn duchu. Marcilio
Ficino vsak jeji pomoci utéSuje svého pfitele a upozoriiuje na skutecnost, ze zivot jeho syna
byl sice kratky, ale o to byl §t'astnéjsi.

Palma vitézstvi, kterou obdrzel od svého pravého otce, ale jeSté neni zdaleka tim, ¢im
je odménén clovék-herec na jevisti svéta Juana Luise Vivese (1492-1540), Spanélského
humanisty. Ten publikoval roku 1518 traktat Fabula de homine, ktery pojednava o tom, jak
bohyné Juno slavila své narozeniny. Jupiter na jeji pocCest postavil scénu, vybral skupinu
herct, kterou vedl, a vytvoftil celé predstaveni. Na Jupitertiv rozkaz se herec objevi na scéné a
hraje bud’ v tragédii, komedii, satife, mimu nebo ve fraSce. AZ potud popisuje Vives béZné
stoické, az lehce satirické pouziti metafory. Humanismus a jeho vira ve schopnosti ¢lovéka,
ktera Sla ruku v ruce s renesancnim znovuobjevovanim antiky, vSak dodala pfirovnani zcela
novy obsah. Ptibeh pokracuje takto: bozi jsou potéSeni divadlem a Juno se pta ostatnich bohd,
koho z hercli povazuji za nejlepsiho. Nejvic chvaly sklidi ¢lovek, ktery se ze vSech stvofeni
podoba nejvic svému tvirci, jak konstatuji ostatni bozi. Dale si bozi v§imnou, Ze ¢lovek je
schopen zahrat i ostatni veSkerenstvo stvofené bohem a samoziejmym vyusténim je otazka,
zda by ¢lovék zvladl zahrat i roli svého stvofitele, boha. Clovék se objevi na scéné v roli boha
a bozi sami jsou ohromeni, nebot' nedokazou uvéfit tomu, Ze clovék miize tak vérné
predstavovat jednoho z nich. Propuknou v mohutny aplaus a prosi Juno, aby mezi n¢ uvedla
Clovéka bez masky, protoze jej chtéji posadit mezi sebe, mezi divaky. Mezitim s s
Jupiterovym svolenim objevi na scéné ¢lovek prevleceny za nejvyssiho z bohll. Bozi jsou

v pozicich divakl pohorSeni, nebot’ si mysli, ze se nejvyssi vladce ponizil, kdyz vesel na

8 WEST, W. Knowledge and Performance in the Early Modern Theatrum mundi [online]. s. 7
& CHRISTIAN, L. Theatrum mundi. The history of an Idea. New York: Garland, 1987.s. 76
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jevisté. Teprve postupné zjistuji, ze byli oSaleni a predevsim, ze je ¢loveék schopen zahrat i
Jupiterovu ulohu. Jednohlasné¢ odsouhlasi ¢lovéku nejvyssi pocty a slavnostné jej uvedou
vedle sebe. Clovek je od této chvile posazen do piednich fad a na hru se uz diva s bohy. *
Clovék uz nebude vystupovat v ponizujici roli na jevisti a v pretvarce. Maska mu byla strZena,
protoze v jeho pfirozenosti je obsazena bozska jiskra, ale bohové jsou za hlupaky, kteti
fascinované piihlizeji virtuozité hry cloveéka. Jenom Jupiter, Stvofitel a zaroven Bih
v kiestanském smyslu, nevzruSené€ popiji nektar a ji ambrosii.

Podle Lyndy G. Chrystian je zivot chapany Vivesem komedii (satirické prvky, dobry
konec) a clovek je hrdina. Tvoti naprosty protiklad k Tertullidnovi: Tertullidn popira Zivot,
jenz podle n& nema vibec zddnou hodnotu, a naopak Vives predstavuje druhy, podobné
extrémni nazor, nebot’ totaln€ popird existenci zla. Mozna autofi stavéli svilj ndzor zdmérné
do ostiejSiho svétla (v ptipadé Tertulliana jist€¢ sehrala roli obrana kiestanstvi: Tertullian
zemiel témér sto let pied tim, nez bylo milanskym ediktem roku 313 povoleno), ale i pies to
nam oba predkladaji jednostranny obraz svéta, jako by odmitli ptipustit, Ze dobro a zlo jsou
strany téze mince. Renesan¢ni platonismus se od dob Novoplatonské akademie v podstaté
rozpadéa na tyto dva proudy, které ale nejsou tak extrémni, jako jsou ptipady Terutullidna a
Vivese. Hermeneutické filosofické sméry navazujici na Plétina spatiuji v ¢lovéku demiurga a
jeho Zivot je potésSitelnou podivanou pro bohy. Druhd vétev se zamétfuje spi§ na prchavost
lidského zivota. V duchu platonského podobenstvi ukazuje, jak vzdaleny je zivot Clovéka
v jeskyni od oslepujiciho svétla boziho, které zafi mimo ni. Divadlo svéta je jarmarkem
marnosti, jemuz suverénné vladne smrt.

Francouzsky Slechtic Michel de Montaigne (1533-1592) byl dalSim =z tady
vzdélancu, ktefi intenzivné Cetli a studovali anticka dila. Knihovnu ve vézi na svém sidle
v périgordské Montaigni dokonce vybavil celou fadou citath oblibenych starovékych autord.
Ve svém stoickém obdobi napsal dva eseje o smrti. Esej O tom, Ze filosofovat znamena ucit se

umirat je plna aforismi na téma smrt:

Smrt je prece podminkou vaseho stvoreni, je ¢dst vas samych (...). Tato vase bytost, z niz se
tésite, je rovnou mérou zasvecena smrti i zivotu. Hned prvnim dnem po svém narozeni krdcite
vstric smrti neméné nez Zivotu (...). Kazdy okamzik, ktery proZivite, berete ze Zivota, je

utracen. Vas zivot je nepretrzitym podnikem, jimz je budoviana smrt. Jste nazivu, a jiz se

8 CH RISTIAN, L. Theatrum mundi. The history of an Idea. New York: Garland, 1987. s. 83-84
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ucastnite smrti. Vzdyt jakmile naZivu nejste, mate jiz také po smrti. Anebo, libi-li se vam to tak
lépe, jste mrtev a mate po zivote (...).

Sam o sobé neni Zivot ani dobry, ani zIy. Je pouze jevistem pro dobro i zlo podle toho, jaké
misto jim v Zivotée ukazete. A prozil-li jste jediny den, videél jste vsechno. Kterykoliv den rovna
se vSem ostatnim (...). A konec koncii cely program i vsechny rozmanité vyjevy mé komedie
Jjsou vycerpany béhem jediného roku. Rok prehradl svou hru. Nic vtipnéjsiho neumi nez zacit

85
zZnovu.

V mnoha ptikladech z dob minulych jsme vidéli, jak k definitivnimu odchodu ze scény
veli riizné autority: Stésténa, Démiurgos, Logos, vlastné i Plotinovo ,.Jedno* a nasledné Biih.

U Montaigna se stava absolutnim principem Pfiroda:

Ostatné Priroda nas umi donutit. ,, Odejdeéte,  Fikad, ,,z tohoto svéta, jako jste do ného vesli.
Touz cestou, kterou jste vykonali od smrti k Zivotu, bez bolesti a hruzy, projdeéte i obracené, ze

V. . v .. , o , ’ v, P v ’ . 86
Zivota do smrti. Vase smrt je jednim z prvkii vesmirného radu, je clankem svétoveho zivota.

Zaver eseje se tykd znamého motivu strhavani masek a poznani smrti je zde dano do

primé souvislosti se skuteCnym procesem poznani:

Deti se boji i svych viastnich pratel, kdyz je vidi znetvorené maskami, a zrovna tak my. Je
treba strhavat masky znova tak vécem jako lidem: a jakmile ji strhnes, objevis pod ni jen onu
znamou smrt, kterou nedavno ten ¢i onen podomek nebo komorna snesli beze strachu. Blaha

’ v v . . v/ ’ 87
smrt, kterd nedoprava casu takovym honosnym pripravam!

Padajici masky jsou pro Montaigne velice dilezitym momentem, v némz je mozné
spatfit pravou tvar. Naproti tomu ve vSech Zivotnich situacich triumfuje pretvarka. Uméni
pietvarky je pro Montaigne znakem epochy V piipadé Montaignovy doby zna¢né neklidné.
Stoleti, v némzZ tento vyznamny myslitel Zil, bylo plné nabozenskych valek, bylo stoletim
,»vyhiezl¢ nenavisti“: Evropa vzplala ndboZenskymi vélkami, ale oba zneptatelené tabory

katolikli a protestantti méli tendenci hodnotit svét jako ,,divadlo boziho soudu®. Vsichni véfili,

¥ MONTAIGNE, M. Eseje. Praha: Odeon, 1966. s. 142-143
% MONTAIGNE, M. Eseje. Praha: Odeon, 1966. s. 142
8 MONTAIGNE, M. Eseje. Praha: Odeon, 1966. s. 146
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ze konec dé&jin a tedy i svéta bude ohlasen dal$im bezpoctem katastrof a bude velice krvavy.
Stoické uméni umirat (ars moriendi) se stalo tématem Givah mnoha vzd&lanci.™
Nez je ale maska strZzena smrti, odziva si Clovek Zivot plny pretvaiky. Pietvarka podle

Montaigne pronika v urcitych dobach do vsech koutt vetejnosti, naptiklad

Ctizadost vystavuje na odiv své sluhy jako zdobené sloupy na namésti a ze scény nesmi

, ) , 89
odchazet ani na zachod.

Montaigne byl az neuvéfitelné ,,moderné” citlivy na projevy teatrality své doby.
V cestovnim deniku zaznamenal pestrou smés nejrozmanitéjSich divadelnich podivanych.
Vefejna procesi, vefejné popravy, slavnosti a obfady jsou pro n¢j nastrojem, jak clovek
podporuje spolecenské instituce a tim viibec chod celého svého svéta. Pod tlakem takto
strukturovaného vetejného Zivota se nakonec kazdy stavd hercem své role a nemize se ji

vzeprit. Nicméné

Presto bychom vsak nemeli v maskdch a prevlecich videt nasi podstatu a v cizim to, co je nam

viastni.
Nebo:
Lidé se pronajimaji. Jejich sily jiZ nepatii jim samym, nybrs druhym, jejichz slouhy se stali.”’

Némecky teoretik divadla Helmer Schramm si vSiml nékterych paralel vnimani
divadelnosti mezi Montaignem a Francisem Baconem: ,,Obéma autorim je spolecna
pochybnost, oba se citi byt vrzeni do proménlivé scenérie »pievraceného svétaw, ktery
vzbuzuje Uzkost, a oba se snazi »rozehrat« disparatni fragmenty své zkuSenosti do
velkolepych filosofickych rozvrhii, zatimco Montaigne smétuje spis ke kosmu vlastniho ja.
Bacon se zamétuje spi§ na povahu svéta jako celku. Modelem, kterym se fidi a ktery jim

skyta odstup pii jejich snaze nabyt né&jaké jistoty, je pravé »divadlo«. Jejich pohled stéle

8 CHRISTIAN, L. Theatrum mundi. The history of an Idea. New York: Garland, 1987.s. 110—111

¥ SCHRAMM, H. Divadelnost / teatralita a verejnost (Predbézné studie k déjinam pojmu ,,divadlo”). In:

Souradnice a kontexty divadla. Antologie souc¢asné némecké divadelni teorie. Praha: Divadelni Ustav, 2005. s. 93

% SCHRAMM, H. Divadelnost / teatralita a vefejnost (Pfedbézné studie k déjiném pojmu , divadlo®). In:
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znovu sklouzava k »umélému« svétu zdani, oba Casto mluvi o maskach, nastudovanych
pozach a rafinovanému umeéni pietvarky. Divadelni metaforika, lze fici, je oporou snahy
vytvofit si n&jaky pojem svéta.« !

Jestlize je pro Montaigne pfiroda autoritou, je pro Francise Bacona (1561-1626)
naopak né¢im, co je nutné ovladnout pomoci védy. Teorie poznani proto hraje u Bacona roli
zcela zasadni. Jeho systematizace véd sleduje strukturu lidskych schopnosti: pamét’ — historie,
fantazie — poezie, rozum — filosofie. Nejvyssi védou je prima philosophia, jejimz predmétem
jsou spolecné zaklady vSech véd. Mé-li ¢loveék dospét k pravdivému vhledu do pfirozenosti
véci, musi se nejdiive osvobodit od vSech predsudki, které maji podobu klamavych obrazi —
jsou tedy svého druhu pietvarkou. V Novém Oganonu rozlisuje Bacon Ctyfi druhy klamavych
predstav. Idoly kmene (idola tribus) vznikaji z ptirozenosti lidského rodu, nebot’ rozum a nase
smysly jsou s to pochopit skute¢nost jen podle lidskych méfitek a lidsky rozum je ,,nerovnym
zrcadlem®. Idoly jeskyné (idola specus) spocivaji ve vlastni povaze individua, jeho vychove a
navykt. Idoly trzist€¢ (idola fori) jsou metaforou ke klamavé povaze jazyka, ktery nas
faleSnym piisuzovanim vyznamt svadi k omylim. Idoly divadla (idola theatri) jsou omyly,
které se traduji jako nauky filosofickych skola systémil vinou uzivani Spatnych poznéavacich
postuptl. Indukce je pro Bacona tou nejlepsi metodou jak se chybného pozvani vyvarovat.

Vsechny idoly, v nejvyssi mife idoly jeskyné a divadla, mluvi o tom, Ze v povaze

lidského mysleni je zcela pfirozen¢ zakofenéna tendence podléhat a dokonce vytvaret

klamavy obraz svéta:

A ve hrach tohoto filosofického divadla je mozné sledovat to samé jako na divadle: pribéh je
uzpiisobeny potiebam jevisteé, a je tak primocary a elegantni, jaky ho jen sami chceme mit

radéji nez pravdivy piibéh déjin. *’

Idoly divadla se brani poznani novych faktli a misto toho nabizi smyslenky, kde je
staré poznani znovu a znovu uvadéno na scénu. Bacon ale evidentn¢ nezatracuje cely
divadelni princip, protoze pravé ten mu umoziiuje popsat mechanismus klamu, jenz je sice
nechténou, ale presto soucasti lidského poznani. Navic divadelni principy vidi 1 v pozitivnim

svétle, tedy jako néco, co k poznani naopak prispiva: divadlem pro ¢tenafe jsou pro néj knihy

1 SCHRAMM, H. Divadelnost / teatralita a verejnost (Predbézné studie k déjinam pojmu ,,divadlo”). In:
Souradnice a kontexty divadla. Antologie souc¢asné némecké divadelni teorie. Praha: Divadelni Ustav, 2005.
s. 93.
% WEST, W. Knowledge and Performance in the Early Modern Theatrum mundi. s. 13.
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aforismtl, které na Ctenafi vyzaduji aktivni zaujeti a podil na hie, a dale celkovy proces
veédeckého experimentu, jehoz je ,,drama vynalézani* nedilnou soucasti.

Problém klamného pozndni najdeme i v dile jiného renesancniho teoretika statu
Thomase Campanelly (1568-1639). Podle n¢j ma ¢lovek vrozenou touhu poznat Boha, ale
diky sebeklamu, jenz je mu dan do vinku, nemtize. Clovék v podani Campanelly neni
spolutviircem Nejvyssiho, ale naopak, mezi nim a Bohem se rozprostird nekonecna propast,
kterda mlZe byt zacelena jen postavou JeZiSe Krista. N&které Campanellovy sonety zobrazuji
tento zasadni problém v metaforice divadla: nase télo je maskou, kterd brani dusi osvojit si

pravou znalost Boha.

Na divadle svéta jsou nase duse maskovany télem a jeho funkcemi (...) a pred nejvyssim
shromazdenim predvadi pohyb a vec, k niz byly zrozeny. Vchazi na scénu po jinych, sbor za

’ .y , ;o r v Vv 7 . 93
sborem a odivaji se do radosti a do utrpeni, jak kaze smésna kniha osudu.

ProtoZe je t€lo maskou, neuskuteciiuje primarni funkci duse, ale realizuje tu, kterd je uméla,
divadelni a klamava.

Campanellliv vesmir je zbaven svobodné vile. To ostatné dokazuje jim vytvofeny
»idealni* stat. Slunecni stat vznikl jako demonstrativni model toho, co je, respektive ma byt
spravedlivé. ZruSeni soukromého vlastnictvi, zruseni instituce rodiny a spolecna vychova a
vzdélani jsou mu principem, kde je kazdd spolecenskd role piesné definovana a slouzi
jedinému cili, totiz statu. Takovy stat je perfektné promazanym mechanismem, divadlem
ostentativni spravedlnosti, ktera je bohuzel naprosto odlidsténa.

Dalsim z velkych myslitela 16. stoleti, ktery se nechal zlakat obrazem divadla, aby jej
zabudoval do svého obrazu svéta, byl francouzsky nabozensky reformator Jan Kalvin (1509—
1564). Svét chape jako zrcadlo nebo podivanou pro vétsi slavu bozi. Ve svété je bozi
pritomnost ne zcela poznatelnd, ale vzdy je neomylna. Je vSude viditelnd, ale nikde neni zcela
uchopitelnd predevsim pro mnoho lidi, ktefi jsou ponofeni do vlastnich chyb a ziistavaji
nevidoucimi, protoZe divadlo bozi je oslepujici. I pies to je ¢lovéku ddna moznost prave skrze

divadlo boZi poznat Boha samotného. **

% CHRISTIAN, L. Theatrum mundi. The history of an Idea. New York: Garland, 1987.s. 91.
% WEST, W. Knowledge and Performance in the Early Modern Theatrum mundi. s. 3.
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MAKROKOSMOS A MIKROKOSMOS, EMBLEMATIKA, ZANR THEATRA

Novoplatonské kiestanské sméry obohatily renesancni mysleni o teorii makrokosmu a
mikrokosmu, kterd byla jiz naznacend v pasdzi vénované stoicismu a Marsiliovi Ficinovi.
Teorie o dvojlomnosti kosmu pochédzi uz z antiky, kde byl jejim plivodcem Pythagoras a
tradice pokracovala az k Platonovi, odkud ji ptevzala novoplatonska Skola. Princip je zalozen
na analogii, tedy srovnani na zdklad¢ podobnosti. Lidské télo je odrazem kosmu, nebo
obracené: té¢lo kosmu ma souvislost s celym malym vesmirem clovéka. Tato podobnost je
né¢kdy zobrazovéna na principu zrcadleni. Dulezity, a to pfedev§im pro metaforou divadla, je
fakt, Zze v momenté, kdy je ¢lovék nazvan mikrokosmem, dostava bezpocet roli, které miize
hrat. Ostatné Vivestv ¢loveék zakusil roli bohli i samotného Jupitera a zaroven byl i divakem
té velkolepé podivané. Diky takové analogii ma urcity aspekt renesancniho mysleni tendenci
k t&lesnému zakouseni sebe sama.”> Od mikrokosmu vlastniho ja se klene bezpo&et smé&lych
metaforickych vyjadieni. Odraz makrokosmu v lidském mikrokosmu je podobny jako odraz
¢loveka — herce na jevisti svéta.

Vejde-li se svét do kulis velkého divadla a jeho chod lze vysvétlit na osnové dramatu,
soucasné l1aka k hledani podobnosti a analogii, které — jakmile jsou pfijaty - uvoliiuji nové
vyznamy, a nikdy nekonéici fetéz tak nartstd o dalsi clanek potvrzujici moudrost a
proziravost bozi vile. V renesanci a hlavné pozdéji v manyrismu se metaforika rozpina do
tolika oblasti lidského mysleni a konani, ze je zde mozné hovofit o tehdejSim svéte jako o
Mundus symbolicus.

Naptiklad emblematicka struktura se vztahem obrazu a textu vykazuje vyrazné
analogie k divadelni kultufe: emblematicky obraz se jevi jako miniaturni jevisté¢ a dramaticka
jevistni kostra pfipomind giganticky zvétSeny emblém. Emblémy se zdobi 1 uzitkové
pfedméty a literatura o problematice emblémil je od renesance po baroko velice rozsahla,
jmenujme na piiklad Alcatiho Emblemantum liber (1531), nebo pozd¢&jsi Emblematisches
Katechismus (1863). °° Oblibenym motivem bylo také zrcadlo — spekulum (Roderigo Sanchez
de Arevalo: Speculum vitae humanae, vydané uz roku 1468), cozZ je princip blizky principu

divadla — ptedvadi-li divadlo zivot, zrcadlo je jej pfimo zobrazuje, i kdyz vzdy ,,zrcadlove®

% SCHRAMM, H. Divadelnost / teatralita a vefejnost (Predbézné studie k dé&jiném pojmu ,divadio”). In:
Souradnice a kontexty divadla. Antologie soucasné némecké divadelni teorie. Praha: Divadelni Ustav, 2005.
Praha 2005. s. 94
¢ SCHRAMM, H. Divadelnost / teatralita a verejnost (Predbézné studie k déjindm pojmu ,,divadlo”). In:
Souradnice a kontexty divadla. Antologie souc¢asné némecké divadelni teorie. Praha: Divadelni Ustav, 2005.
s.94
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obracené, a nékdy také deformuje. Nejrozsahlejsi je ale praveé zanr zvany theatra. Jsou to dila,
ktera jsou doslova divadlem svéta, protoz se jej snazi jako takovy zachytit.

Slovo theatrum ale patfilo do bézného diskursu jesté zjiného divodu. V 17. a 18.
stoleti se toto slovo pouzivalo pro kazdé vyvySené misto, na kterém se odehravalo néco
hodného ukazovani. Slavnosti dvorské i lidové kultury byly spektakuldrni podivanou ve
stejném smyslu jako velké podivané antického svéta. Souvislost se zverejiovanim viibec tedy
patii k tomuto slovu jako jeho historicky vyznamovy aspekt, a tim se téz vysvétluje jeho
symptomaticky vyskyt v kniznich titulech nejrtiznéjSiho obsahu (knihy pojednéavajici o
geografii, astronomii, botanice, medicing a jiné).”’

Zanr theatra na sebe nejéast&ji bere podobu encyklopedického pojednani upirajiciho
svij zdjem k celému makrokosmu, svétu v celé jeho velikosti, sahajicimu od zemé az po
posledni nebeskou sféru. Konstruktivni prvky zénru vSak objevime i v mikrokosmu, ,,svété
Clovéka®, ,malém* ¢i ,,menSim* svété, v theatru mundi minoris, soustiedéném na lidsky
zivot, jeho faze (,,véky*), nebo na spolecenskou strukturu a lidskad povolani (,,stavy®) a
pofadajicim je podle stavby dramatu.”® V takové literatufe autor a s nim Gtenaf hleda stale
nové a nové dliikazy o jejich vzajemné spjatosti a proziva piitom jisté intelektudlni potéSeni,
které z poznani jejich mechanismi a vztahii vyplyva. Myslenkovy svét nastupujici epochy
manyrismu a nasledné baroka se ¢asto projevoval deziluzivnim pohledem na lidskou existenci
a kontrastoval s renesancnim optimismem a davérou v lidsky rozum a schopnosti. Kromé
dalsiho navratu k Platonovi a Pythagorovi mlizeme v theatru najit ozvuky stfedoveké podoby
encyklopedii, tedy summy, ale také Danteho putovani po ,,vystavé svéta“. Makrokosmické a
mikrokosmické zrcadleni ostatné naslo konkrétni podobu v kunstkomorach, tedy sbirkach,
jejichz ucelem bylo na malém prostoru zpodobnit cely velky svét. Zaroveit mél nemaly vliv
Kalvin, ktery svou deklaraci ,,svéta jako podivané k vétsi slavé bozi‘ pridaval, Ze ,,aby ¢lovek
poznal cesty pan¢, musi porozumét déjindm stvoreni svéta“. Podobna historie bozi dala nazev
prvni knize Jeana Bodina pojednavajici o historiografii Methodus ad Facilem Historiarum.”
Namatkovy vycet d¢€l fadicich se k zanru theatrum rozhodné nechce byt vycerpavajici,

ale chce ukazat rozsdhlost motivu divadla a divadelnosti vitbec v tehdejsi kultute:

% SCHRAMM, H. Divadelnost / teatralita a vefejnost (PFedbézné studie k dé&jiném pojmu ,divadio”). In:
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% BOCKOVA, H. Theatrum mundi minoris jako svédectvi o clovéku na sklonku jedné epochy. In: VODNANSKY Z
URACOVA, N. Theatrum mundi minoris. Brno: Atlantis, 2001. s. 271
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Pierre Boaistuau: Theatrum mundi, 1558

Giovanni Paolo Gallucci: Theatrum mundi, et temporis, 1588

Jean-Jacques Boissard: Theatrum vitae humanae, 1596

Thomas Beard: Divadlo boziho soudu, 1597

Nathanaél Vodinansky z Uracova: Malé divadlo svéta (Theatrum mundi minoris), 1605
Matous Konecny: Divadlo Bozi (Theatrum divinum), 1616

Gregorius Kleppisius: Theatrum emblematicum, 1623

Jan Amos Komensky: Divadlo veskerenstva veci (Theatrum universitatis rerum), 1623
Theatrum Europeanum, od roku 1627

Theatrum Cometicum,1681

Spis Theatrum mundi od Pierra Boaistuaua, feceného Launay, se stal velice zndamym a
byl hojné piekladan do nejriznéjsich jazykl a Casto vydavan. Za vzor si jej vybral i Cesky
humanista Nathanaél Vodnansky z Uradova (asi polovina 16. stol.—1621) ktery spis nejen
pielozil, ale i po svém interpretoval pro zdejsi prostiedi. Cely humanisticky kvétnaty nazev

zni takto:

Theatrum

mundi minoris

Siroky plac
neb Zrcadlo svéta,
to jest:
Zivy kontrfekt nesé¢isInych bid vieho lidského pokoleni
v tomto svété rytifujiciho
z latinského jazyku na Cesky pielozeny
a vubec vydany
od
Nathanaéle Vodianského z Uraova
JMC ztizené komory v Kralovstvi ceském
puchalterie registratora
Cum Gratia et Privilego SC ac Regiae Majestatis
MDCV
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K ¢emu mél spis podle autora slouzit, se dovidame v nemén¢ kvétnaté predmluve:

vevr

naseho, nad pohany milejsi, tuto krestanskou knizku, jenz slove Theatrum mundi minoris,
oblibiti mame, ne proto, abychom na ném cizi télesné a pomijejici rozkose spatrovali, ale
abychom nase viastni bidy, zarmutky, trapeni a neresti, pri nds hned od poceti v Zivoté matek
nasich az pravée do hrobu dédicnym pravem ziistavajici, jako v néjakém zrcadle uhlédali, a Ze

. . % . . . ’ , .r 7. ver. 100
Jjsme toliko na tomto svéte podruzi a pohostinu, nic svého vlastniho nemajice, znati se ucili.

O teorii divadla ma sice Vodnansky ptedstavu poné¢kud naivni, tragédii podle néj tvori
tii zékladni pfedpoklady: herci, téma (,,véci protivné a bouilivé®) a pravdivost jejich
zobrazeni, nicméné diky inspiraci od Boaistuaua a nav§tévé Rima vytvofil novy koncept.
V Rimé na n&j hluboce zaptisobily ruiny monumentélnich staveb a vybral si je jako inspiraci
pro symbolické vyjadieni péti hlavnich etap lidského Zivota. Zivot je zde zobrazen
v divadelnich kulisach riiznych typt fimskych staveb, které slouzily Rimanim jako mista
urcend ke kratochvili. Kazdy z péti aktl tragédie se odehrava na jednom misté: narozenim
vstupuje na jevisté (staroesky plac) theatra, aby tak zahajil drama svého Zivota. Odeion byl
krytou budovou pfipominajici divadlo, slouzil vSak pfedevSim pro koncerty a recitace a pro
Vodinanského mél byt symbolickym mistem zpévu a place nad utrpenimi, které teprve
v zivoté Clovéka maji piijit. Cirk (circus) predstavoval tu fazi lidského Zivota, kde se Clovek
pripravuje a cvici, symbolizuje tedy vychovu. Ve ,Ctvrtém misté kratochvilném* uz ale
¢loveék musi prokazat to, co umi: stadium je ,,zavodni plac svéta tohoto* a ma predstavovat
povolani kazdého ¢lovéka a jeho zplisob zivota. P4ty a posledni prostor, xystos, byl prostor
zimni zahrady urceny k prochazkam: zde se mél cloveék prozivsi bouflivy Zivot zacit
ptipravovat na svou blizici se smrt.

Vsech pét jednani (aktl) tvofi tragédii. Tedy pii volbé, jestli je lidsky zivot komedie
nebo tragEdie, ma Vodnansky zcela jasno: Theatrum mundi minoris v sobé sluduje nékolik
motivl moralit. Za prvé, lidské véky jdou od narozeni do smrti, k niz nevyhnutelné sméfuji, a
za druhé je lidska nedostatecnost srovnavana s ,,dovednostmi nerozumnych zivoc¢ichu‘.
V Theatru mundi minoris se sice piripomina, ze Buh vyvysil ¢lovéka nade vSechno stvofeni,

korunoval jej slavou a cti, do poptedi je ale stejné postavena lidska bida a ubohost.

190\ ODNANSKY Z URACOVA, N. Theatrum mundi minoris. Brno: Atlantis, 2001. s. 20
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Samy toliko clovek nade vsecky Zivocichy nejbidnéjsi rodi se nahy, bez vielijakého opatreni,

, . . 101
k pracem, bolestem i smrti.

Uhleda clovek, ze jest z blata, prachu a popela zformovan, jenz jest nejmrzutéjsi a
nejohavnejsi semeno, v necistoté chlipné pocat, a coz nejhorsiho, jest tézkému hiichu

poddany.'**

Srovnani Clovéka se zvifetem jsme vidéli uz u Ficina. V moralistnich textech ma
sehrat roli napravného prostiedku: ma otfast sebevédomim c¢lovéka (Bibli vyvySeného nad
vSechna stvofeni), vyvést ho z uspokojeni a piimét jej k pokote. Ve stiedoveku byla zvitata
vniména jako soucéast boziho planu stvofeni a od kazdého se mohl ¢lovek né€emu naucit.
V renesan¢nim mysleni ovlivnéném skepticismem ale nemaji Gvahy o schopnostech zvifat
oslavit Boha, ale naopak ponizit ¢lovéka. Uz Montaigne tvrdil, Ze clovék je nejubozejsi a
nejkiehci stvofeni. Zvifata maji oproti clovéku mnoho ptednosti, jako jsou jemné smysly a
dokonce obcas i vic rozumu.

V theatrech tohoto typu je ale ¢lovék ponizen na nejniz§i moznou miru: Boaistuau
ptipodobiiuje praveé narozené dit€ k nejnicotnéjsimu tvoru, k cervicku. A Vodnansky dokonce
dodava, ze ¢lovek této trapné mety ani nedosahne.'” Na zaklad& srovnani ¢lovéka s riiznymi
zastupci zivocisné tise dospiva autor k zévéru, zZe ¢lovek je (na rozdil od zvifat) svou télesnou
konstituci zcela nepfipraven na svét, do né¢hoz se rodi. Je naprosto odkdzan na péci matky.

Nemize se chlubit zddnou vyraznou piednosti, kterou oplyva nejeden zivocisny druh.

Je zajimavé, Ze k naprosto shodnym zaveérim dospéla moderni socidlni a kulturni antropologie. Snaha definovat
fenomén kultury se odvijela od definice pfirodnich danosti, kterymi se zacaly zabyvat obory jako fyzicka
antropologie, evolucni biologie, genetiky, etologie, primatologie, sociobiologie a mnoho dalsich. Podle zaméreni
¢i paradigmatu jednotlivych smérti je ¢lovek napiiklad moralnim zvifetem (Robert Wright) nebo zvifetem
natazenym nad pavucinou vyznami (Clifford Geertz), ale zvifetem zlstava stale, a to az zoufale

nespecializovanym (nepocitame-li systém kultury, ktery jej ma od této fatalni nespecializovanosti osvobodit).

191 \yODNANSKY Z URACOVA, N. Theatrum mundi minoris. Brno: Atlantis, 2001. s. 25
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BOCKOVA, H. Theatrum mundi minoris jako svédectvi o ¢lovéku na sklonku jedné epochy. In: VODNANSKY Z
URACOVA, N. Theatrum mundi minoris. Brno: Atlantis, 2001. s. 284 — 185
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Zanr theatra odrazi dobovou snahu o univerzilni zobrazeni svéta a mista ¢lovéka
v ném pomoci alegorického ramce. Mezi theatra ale mizeme pocitat i jind dila, kterd sice
nemaji v ndzvu piimo obsazen pojem divadla ¢i zrcadla, ale strukturou jsou témto pracim
velice podobna. Pokud ziistaneme v Cechach, miizeme uvést Vodianského sou¢asnika, ktery
byl, stejné tak jako Vodiansky, popraven roku 1621 na Staroméstském namésti, totiz Vaclava
Budovce z Budova (jejich smrt ostatné popsal Jan Amos Komensky takto: ,,Na tom
popravném theatrum tak zmuzili byli, Ze strachu sob& neukazali.«'**). Budovec (1551-1621),
vic politik nez umélec, napsal polemicky protiisldmsky spis Antialkordn, kde metafora
Theatrum mundi tvoti myslenkovou a kompozi¢ni oporu, diky které formuluje otazky, jez ho

trapi. Traktat O podivnych preménach mé tento podtitul:

A kterak Pan Buh s svymi volenymi zde komedii, ale s bezbozniky, slovem a pravdou jeho
pohrdajicimi, tragédii konati raci, totiz ze své vyvolené skrze pohanéni i slavu k dobrému cili
vede, bezboznici, byt nejslavnéjsi v té komedii byli, Ze po konci komedie prechdzeji do
tragédie, tj. hrozny konec berouce, kterézto komedie i tragédie opravdovy konec Ze se teprva
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pri soudném dni spati.

Vodnanského Theatrum mundi minoris byva srovnavano s jinym, jest¢ znaméjSim
dilem pozdniho humanismu, s Labyrintem svéta a rajem srdce od Jana Amose Komenského

(1592-1670). Knihu otevira citat ze Salamouna:

Videl jsem vsechny skutky, kteréz se déji pod sluncem,

A aj vSecko jest marnost a trapeni ducha. '"

Téma marnosti vznaSejici se nad vselikym lidskym pocindnim je shodné s
Vodnanskym. Krom¢ hlavniho tématu a vyznéni jsou pro ob¢ dila pfiznaéné mnohé motivické
shody (napftiklad ubohost stavii a zaméstnani, chvalyhodnost manzelstvi) i argumentacni a
formula¢ni podobnosti. Svét ovSem pro Komenského neni divadlem, ale méstem. Zaména
divadla za mésto ovSem samoziejm¢ pracuje na zaklad¢ stejného metaforického principu:

hlavni hrdina — poutnik vstupuje do mésta tak, jako herec vstupuje na jevisté svéta. Mésto ma

1% KOMENSKY, J. A. Historia o tézkych protivenstvich cirkve Ceské. Praha: Spolek Komenského, 1922.s. 132

BUDOVEC Z BUDOVA, V. Antialkordn. Praha: Odeon, 1990. s. 286
KOMENSKY, J. A. Opera omnia, sv. ¢. 3. Praha: Academia, 1978. s. 269
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podobu jevisté a lidé na ném nosi masky. Marnost konani poutnik prohlizi i pfes alegorické
postavy pravodcii VSezvéda, VSudybuda a Mameni, které jej maji odvratit nejriznéjSimi
prosttedky od pravého poznani Boha a celkového boziho plénu. Nabizi se srovnani
s Lockovymi idoly, jenZe tyto idoly poutnik nepfijme, protoze vyslysi bozi vyzvy a uzavie se
do raje svého srdce.

Labyrint svéta a raj srdce se diky postavé poutnika podoba také Dantové BozZské
komedii (divadlo svéta v podob¢ mésta) a podle Daniely Hodrové se lisi pfedevSim pozici
poutnika. Zatimco u Danteho je poutnik divdkem hry mrtvych, distance Komenského
Poutnika spociva v jeho jinakosti: je ,,divnym filosofem®, bloudem a osobnosti uvnitf
neindividualizovaného davu. I on se snazi prekrocit rampu, kdyz se pokousi piizplsobit se
obyvateliim mésta.'”’

Zanr theatrum tedy tenduje k jinym dvéma symbolim, a to k motivu zrcadla a
labyrintu, které jsou pfiznacné pro epochu manyrismu. Labyrint je vlastné metafora
vyjadiujici nesrozumitelnost, nepfistupnost a nevypocitatelny a zaroven vypocitatelny faktor
ve svété. Paradoxni absurdnost putovani labyrintem mé vSak az pansoficky zaklad: oklikou je

. y : o . AT . 108
mozné dostat se ke stiedu a jen nepfimou cestou je mozné dojit k dokonalosti.

Labyrint
byva ozna¢ovéan za symbol rozpinajiciho se prostoru, ktery je Casto geometricky uspoiadan a
znazornuje strukturu poznani svéta a mystického hledani Boha.

Motivy divadla, labyrintu a zrcadla se pfizna¢né odrazily nejen v literatuie, ale
v celkovém vizudlnim rdmci své doby. Forma emblému ma4, jak jsme uz zminili, pfimou
souvislost s obrazem divadla. V Zanru theatra miiZzeme najit mnoho piikladd, kdy emblém
ptimo odkazuje na jeviStni obraz a obraz divadla jako celku.

Némecky rytec Theodor de Bry doplnil podobnymi ilustracemi knihu Theatrum vitae

humanae Jeana-Jacquese Boissarda (1528-1602), kterd vysla roku 1596. Nejpiikladnéjsi je

nasledujici rytina:

" HODROVA, D. Divadlo svéta. In: Uméni a civilizace jako divadlo svéta. Praha: Ustav pro hudebni védu

Akademie véd Ceské republiky, 1993. s. 130
1% HOCKE, G. R. Svét jako labyrint. Manyrismus v literatufe. Praha: Tridda 2001. s. 133
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1 Boissard: Theatrum Vitae Humanae
Obraz je kombinaci divadla a cirku. Masa publika sleduje z galerii stfed arény, kde se
odehravaji bidy lidského Zivota. Za nimi je oltaf, ktery piipomina sarkofag ¢i hrobku, a z n¢j

vyrustd obelisk, symbol vécnosti, ukazujici k hebrejskému tetragrammatonu, ctyfem

pismeniim oznacujicich posvatné jméno Bozi ve Starém zékoné. Tetragrammaton zaii jasem a

53



obklopuje jej svatozar jako symbol bozské prozietelnosti. Svatozar je obklopena prstencem
mraki, na nichz stoji lidské postavy v klasickych pozach. Ty maji zpodobnovat patrné andély,
anebo také hrdiny, ktefi byli pozvednuti na nebesa, jak o nich mluvil Jan ze Salisbury. Pfimo
za obeliskem je ve stfedu galerie kralovska 16ze, kterd oddéluje kralovska mista od ostatnich
sedadel v cirku. I kralovska galerie je vSak zakryta obeliskem, jenz sméfuje vzhtru k symbolu
Boha. Na oltafi vidime dvé postavy: Herkula odéného do lvi klize skyjem, ktery ma
reprezentovat umeni a lidské dovednosti obecné, a Zenu korunovanou vaviinovym véncem,
kterda ma patrné symbolizovat moudrost. Vaviinovy vénec je symbolem slavy, kterou ale
patrné zastupuje busta stojici na oltafi na druhé strané od tyc¢iciho se obelisku. Dva hermy
(vélce) stojici za bustou maji patrné¢ predstavovat dva muze a jejich naslednou pifeménu,
protoze pravé prisli z galerie a vesli do arény smrti.

Drama lidského zivota se ale odehrava piedevSim pied oltafem. Psyché, kterd
symbolizuje necudné télo, je zaviena v bubliné a je pfipoutdna k postavé zeny napravo,
nalevo do ni je muZ, ktery se pravé osvobodil z pout, jez ho poutaly. Dabel s me¢em vsak stoji
napravo a ovlada Zenu fetézem, kterym je k d’ablovi pfipoutand. Tento vyjev ramuji dva
kostlivei: kostlivec vlevo svazuje muze, ktery uz lezi na télech svych druhti, nalevo chytil
kostlivec zenu do sité jako gladiator v cirku.

Je-li smrt vitéznym gladiatorem téchto her, vychazi to zcela urcité ze stredovékého
zobrazovani smrti, ktera chytd smrtelniky do siti. Smrt je na tomto obraze prezentovana ve
dvou polech: za prvé je lapitelkou lidské duSe a za druhé je jeji osvoboditelkou z vézeni
lidského téla. Obecné ndvrat k tématice smrti v druhé poloving 16. stoleti s sebou pfinesl 1
oziveni stifedovékého motivu danse macabre. Chyceni Clovéka do gladidtorské sité je
analogické k jeho polapeni prostiednictvim tance.

Titulni stranka spisu Theatrum vitae humanae zase zobrazuje ve Ctyfech emblémech
Ctyfi vyjevy ze Ctyt etap lidského Zivota a v kazdé etapé triumfuje smrt. V prvnim obraze lezi
dit¢ v kolébce a nad nim se sklani rozsklebend smrt, ktera mifi Sipem ditéti pfimo do srdce.
V druhém obraze, ktery ma znazoriovat jinosSstvi ¢lovéka, krade smrt zenicha nevésté pitimo
od oltafe. Ve tretim obraze se zdd, ze je ¢loveék na vrcholu sil (vidime obchodnika, ktery
spokojené obhlizi své zbozi), ale smrt mu stoji pfimo za zady. V poslednim obraze uz se

&lovek pouze diva, jak mu smrt kope hrob.'"

109 CHRISTIAN, L. Theatrum mundi. The history of an Idea. New York: Garland, 1987.s. 120-128
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2. Boissard: Theatrum Vitae Humanae (titulni stranka)

Pokud Boissard rozdéluje zivot ¢lovéka do nékolika period, mize nam to pfipomenout
sttedoveké nazirani svéta, ktery je nejen ditétem, pak je jinochem a v poslednim déjstvi je to
stafec, ktery se potaci nad propasti. Shakespeare rozsifuje faze veékl Clovéka do sedmi (fe¢
Jacquese v Jak se vam libr).

Vratime-li se jesté k predchozimu obrazu, vidime na ném 1 zacatek Boissardova textu:

Zivot ¢lovéka je jako cirk nebo velké divadlo.
VSichni se divaji z galerii na bidy lidského Ziti:
na pokuseni téla, jeho hrichy, na smrt a na Satana,

Jjenz trapi lidstvo.""”

Souvislost amfiteatru a divadla jsme mohli vidét u Nathana¢la Vodianského,
Boissardlv inspiracni zdroj je ale bezpochyby jiny. Frances A. Yates se domniva, ze cely De
Bryho obraz Cerpa ze spisu Deseti knih o architekture Leona Battisty Albertiho (1407-
1472), konkrétné z knihy O stavitelstvi. Anticky Rim je v knize pfedstaven jako misto tii
druhti zabav: divadla, kde se hraji hry, amfiteatru, v némz jsou Stvanice zvifat a zapasy

gladiatort a nakonec cirku, kde se potadaji vozatajské zdvody. Kapitolu o starovékém divadle

YO YATES, A. Theatre of the World. Chicago: The University of Chicago Press, 1969. s. 166
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zaCina Alberti srovnanim divadla se zidovskym chramem (viz tetragrammaton nad
obeliskem). Divadlo chape dokonce jako chram humanity.''" Tento fakt se mize zdat byt
ponckud zarazejici — zvlasté v tomto ptipadé€, kdy amfitedtr neni odliSen od cirku (a navic
pokud vime, Ze v fimském divadle byla pravidlem neméné krutd podivana, kdy na jevisti
skutecné umirali lidé — nikoliv herci, ale odsouzenci na smrt, ktefi je v pravou chvili
zastoupili), nicméné Alberti mohl takto vystupovat proti rigidnim nabozenskym nézortm,
podobné jako Thomas Heywood branil instituci divadla proti puritinim. Pro oba dva je totiz
divadlo zndmkou vzkvétajiciho statu. Thomas Heywood piSe v prvni knize Apologie hercii

(1612) toto:

Za nasich casii mi nedava spat pokvik vselijakych rozvratnych sektarii, kteri v tucnosti a
Zluklosti valku neznajiciho statu buji jako nezdravy drn (...). Kromé jinych véci, jez jsou
v nasem v miru vzkvétajicim staté trpeny, uracilo se vznesenym a mocnym vladcum této zemé
omezit uzivani nekterych verejnych divadel, ktera mnohé z téchto horlivych hlav bezmezné a

bezuzdne pomlouvaly (...).

Kdo srdci velkych kralu blizky byl
krom toho, jenz mél muzu v koturnech?
Vznesené verse v metru jambickem
prislusi ustium cisare. Ten cas
byl zlatym rymum bardu priznivy!
Koberce prostirali prede mnou,
zlatohlav halil vpredu jeviste
a pilire, jez strechu drzely,
dvojnasob ryzi zlato pokryvalo,
zatimco obvod amfiteatru

L 112
byl samy vévoda a sendator.

"L YATES, A. Theatre of the World. Chicago: The University of Chicago Press, 1969. s. 162-163

HEYWOOD, T. Apologie hercu. In: AlZbétinské divadlo. Shakespearovi soucasnici. Praha: Odeon, 1980. s. 436-
439
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Navrat k antickému stavitelstvi, hral, jak se zda, roli velice podstatnou pro celé alzb&tinské
divadlo. Londynska vetejnd divadla byla podle Frances A. Yates adaptaci starého divadla, jak
jej popsal Vitruvius.'"

Marcus Vitruvius Pollio (1. Stol. pf. n. 1.) byl fimsky architekt a inZzenyr, soucasnik
Caesara a cisafe Augusta. Pfiblizn€ roku 25 pt. Kr. vydal Deset knih o architekture, z nichz
pata je vénovana vefejnym budovam, divadlim a laznim. Vyznam tohoto dila byl, jak se zda,
pro renesanci zcela zdsadni, a to z né€kolika diivodl (nejen pro to, Ze to bylo jediné dilo svého
druhu, které se zachovalo). Vitruviovy teorie o proporcich souznély s dobovymi piedstavami
o makrokosmu a mikrokosmu. Vitruvius totiz tvrdil, ze symetrie a proporce chrdmil maji
souviset s proporcemi lidského téla. Chramy kopiruji lidskou postavu, kterd je vepsatelna do
ctverce a kruhu a Ctverec a kruh se staly zdkladnim vedoucim principem urcitého typu
renesancnich kostelti. Naptiklad John Dee pifevzal Vitruviovo uvazovani o téchto dvou
zékladnich geometrickych obrazcich a prodchnul je tim druhem mysti¢nosti, kterou zname

z novoplatonismu Marsilia Ficina. Ctverec a kruh odrdzi proporce ¢lovéka a mizeme je

aplikovat na cely vesmir (souvislost a polarita mikrokosmu a makrokosmu). Dee tedy

naznacuje mimotadnou pozici ¢lovéka v universu: od ¢lovéka vSe pochéazi a Elovék je na
114

stejné urovni s andély. Je obrazem a podobenstvim bozim.
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"B YATES, A. Theatre of the World. Chicago: The University of Chicago Press, 1969.

YATES, A. Theatre of the World. Chicago: The University of Chicago Press, 1969. s. 22
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3. Clovék podle Vitruvia (Leonardo da Vinci)

Co se tyCe stavby divadel, jednozna¢n¢ hlavnim zajmem byla pro Vitruvia akusti¢nost.
Uspotadani divadla vévodila snaha dosahnout dobré slysitelnosti v celém prostoru. Sifeni
hlasu v prostoru pfirovnaval k vinéni, které vznikd hozenim kamene do vody. Hlas se mél
k harmonii. Ideal dokonalého zvuku se promitnul do konstrukce divadla. Celek divadla byl ale
tvofen kruhem, do néhoz se vepsaly Ctyfi rovnostranné trojuhelniky. Kruh byl rozpilen a
jednu jeho polovinu tvofilo hledisté, kde v mistech pét hrotti vepsanych trojuhelniki mély byt
vchody do divadla. Tento plan byl zalozen na kosmologii: 12 hroti ¢tyf rovnostrannych
trojuhelnikt odkazovalo ke zvérokruhu a jeho 12 znamenim.' Harmonie zvuku byla tak
ddna do souvislosti s harmonii celého vesmiru. Alberti k tomu dodéaval (kdyz rozliSoval
divadlo od amfiteatru), ze divadlo ma diky svému pilenému tvaru podobu ubyvajiciho mésice
a amfiteatr jsou vlastné dvé divadla spojena dohromady.

V konstrukci londynskych divadel, ktera vznikala v alzbétinském obdobi, najdeme
mnohé z poucek jak Vitruvia, tak Albertiho. Méla byt adaptaci a obnovenim starovékého
divadla. Do renesance byla v Anglii (a de facto v cel¢ Evrop¢) divadelni budova né€im zcela
neznamym. Vetejna divadla, kterd vznikala na obou biezich Temze, vSak byla amfitedtrim
podobna daleko vic nez mala dvorska divadla, kterd si nechavali stavét italsti vladcei a ktera
byla ur€end pro maly okruh dvora. Podle zachovaného ndcrtku se mizeme domnivat, ze
divadlo mélo opét kruhovy tvar a dvé fady galerii. Proscénium mélo malovanou zadni zed’

s parem dvefi.

113 \/ITRUVIUS: Deset knih o architektufe. Praha: Arista, 2001.s. 174
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4. Geometricka konstrukce rimského divadla od Vitruvia

Londynska divadla byla populdrni, na svou dobu piisobila monumentalnim dojmem a
tim, ze se jednalo o budovy nezastfesené, vskutku ptfipominala ruiny antickych amfiteatra,
které¢ se zachovaly v téch Castech Evropy, které byvaly fimskymi provinciemi. Kdyz se
Londynané shromazd’ovali v divadlech, nejednomu cizinci vyvstal pfed o€ima obraz
antického Rima. Pro tento novy, uz nikoliv stfedovéky svét, psal své hry i William
Shakespeare. Frances Yatesova se domnivd, ze velkd éra alzbétinského divadla piimo
souvisela s adaptovanim Vitruviovych idealti. Diraz na perfektni slySitelnost souvisel
s alZzbétinskym divadlem, které kladlo primarni diiraz na herce a na slovo. Vznikl tak prostor
pro velké drama ve velkém divadelnim prostoru, ve kterém nemélo nic rusit zvuk slov, jez
znéla na scéné.

Divadlo a divadelnost renesancniho Londyna je obrovské téma, jemuz se vénovalo
mnozstvi badatelii. Neni divu, Shakespeariiv v€k je vSeobecné pfijiman jako hvézdna doba

velkého divadla.

Prikopnickym dilem, ktery daval do souvislosti alzbétinské divadlo se Zivotem celé spolecnosti, bylo The
Elizabethan Stage od E. K. Chamberse z roku 1923. Chambers se pokusil dat do souvislosti mnoho aspektt,

které souvisely s divadelnimi aktivitami a celkovou politickou situaci mezi 1éty 1558-1616: herci, herecké
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spoleCnosti, dramatici, jejich hry, divadla, publikum, herecké metody ve vefejnych divadlech i na
aristokratickych dvorech a spektakly privodt. Byl to ambicidzni zamér dat misto ve hie uvnitt vSech socialnich
a ekonomickych vztaht. V Chambersové dile

je dan prostor mnohovyznamové definici divadla. Mimo jiné je pro néj divadlo principem, je to Siroké pole, které
v sobé zahrnuje divadelnost na scén¢ i mimo ni. Divadelni aktivity jsou tak mohutnym procesem, ze mohou
ovlivnit uméni jako celek, ale mohou jej také vyznamove piekracovat k nejriiznéjSim druhim zobrazeni v ramci
ceremonii a slavnosti.

Tato sugestivni myslenka o komplexnosti divadelnosti je ¢asto potvrzovana antropologickymi vyzkumy na poli
hry, karnevalu a ritualu. Prikopniky takto chapaného principu divadelnosti byli Michajl Bachtin, Clifford
Geertz, Victor W. Turner a do jisté miry jiz dfive zmifiovany Johan Huizinga se svym konceptem o ptvodu
kultury ve hie (Homo ludens).

Nazor, ze humanisticka vzdélanost modelovala alzbétinské divadlo, sdili Chambers s Anne Righter. Ve své knize
Shakespeare and the Idea of the Play (1962) chape tato autorka metaforu divadla jako svéta v souvislosti
s procesem liberalizace a sekularizace renesancniho zivota. Shakespearovské motivy maskovani, iluze a snu
pfipocitava Righter sofistikovanému humanistickému chapani identity. V protikladu k tomuto pojeti stoji dilo C.
L. Barbera Shakespeare’s Festive Comedy (1959), kde autor naopak zastava nazor, ze Shakespeariv génius ma
puvod v nejrizngjSich druzich festivit a ve slavnostech. Karnevalové motivy tak mély byt zakladem pro drama
inverze, opaku a pro SaSkovské motivy vibec. Lidova kultura pochazi spi§ ,,z krve™ neZ ,,z mozku“ a jeji

116

pritomnost v Shakespearovych hrach dokazuji naptiklad postavy Falstaffa nebo Klubka. > Aspekt renesancni

lidové kultury zna¢né rozsitil Michail Bachtin svou koncepci smichové karnevalové kultury, jejimz symbolem se

stava z krve télo (Francois Rabelais a lidova kultura stiedovéku a renesance).

Renesancni humanismus pilné studoval antickd dila, a jak jsme videli v kapitole
vénované antice, mohli se humanisté setkavat s metaforou divadla jakozto svéta takika na
kazdém rohu.

Nemaly vliv mél také Polycraticus Jana ze Salisbury, ktery byl inventafem mnoha
biblioték. Peclivé studium antickych vzori bylo nepochybnym zakladem renesancni
vzdélanosti a o ¢loveéku-herci na jevisti svéta se ucil kazdy skolak. Jiz zminovand Apologie
hercii od Thomase Heywooda (prvni polovina sedmdesatych let 16. stol.—1641) svéd¢i o

nebyvalé koncepcnosti staré myslenky svéta jako divadla:

Svét je jen divadlo a zemé scéna,
Jiz herci plni Biih i priroda,
kralim i dvoraniim je vyhrazena —

ti hraji hur ¢i lip, jak osud da.

116 POSTLEWAIT, T. Theatricality and antitheatricality in renaissance London. In: DAVIS, T., POSTLEWAIT, T.

Theatricality. Cambridge: Cambridge University Presss, 2002. s. 90-94, 110-112
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Nejlepsim v divadle nic neprida se,
v ném verné letory se zrcadli,
Jjeden je verny vazal, druhy zradce,
ten sklidil potlesk, onen vézeni.
Ten hraje poctivce, ten darebacka,
ten vasnostou je, onen kasparem,
elegan rozezna se od Zebraka:
kazdy ma roli, k niz je predurcen.
Ta hraje vylupek vsi pocestnosti,

a ona kurtizanu do smrti;
ta v lasce, ta zas v hadkach hleda stésti —
a obéma dny v shonu uleti.
Jeden je méstan, jiny dobrodruh,
pastyr ¢i namornik. Hrat zaciname,
Jjakmile pri zrozeni vdechnem vzduch,
a odejdem, az roli odrikame.
Jestlize cely svét je divadlem
(jak slusi se p7i jeho kulatosti),
kde v hvézdnych galériich divakem
je i sam Hospodin, jenz na vysosti
soudi, kdy tleskat ma nejlepsim,
jez vic, nez zaslouzi, vzdy odméni,
a zatraceni sesle skutkum zlym,
zatimco druzi budou chvaleni —
kazdy, kdo proti divadliim hlas zved,

za chvili upFel by mi cely svét. '

Heywood zcela zamérné promichdva motiv divadla svéta s divadlem jako instituci,
kterou brani, nebot’ je jeho obzivou. ,,Hrat za¢iname, jakmile pfi zrozeni vdechnem vzduch*
je stara pravda o ¢lovéku, jenz pii svém narozeni vstupuje na scénu svéta a zaroven rétorikou,

ktera 14kd divaky do konkrétniho divadla na piedstaveni. Na zavér se Heywood opét vraci

7 HEYWOOD, T. Apologie hercii. In: AlZbétinské divadlo. Shakespearovi soucasnici. Praha: Odeon, 1980. s. 436
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k metafofe: zavieni divadla je metafyzickym popfenim tadu celého svéta, jenz miize byt
naplnén praveé v malé dievéné budove u Temze.

Co se tyCe divadelnich her, uvadi Anne Righter jako autory zcela zédsadni pro
alzbétinské divadlo Menandra, Plauta a Terentia. Na jevisté opét vchazeji postavy, které se
opét pozastavuji nad tim, Ze je néco jako na divadle (Grazzini: La Spiritata, Gasciogne: The
Supposes). OvSem 1 ptes tento jasny odkaz k antické tradici, je uz anglické drama 15. a 16.
stoleti pIné postav, které bud’ samy hraji, anebo nékomu ptikazuji hrat blazny. Righterova sice
dodava, Ze tyto fraze byly zcela nevinné, to znamena, ze jejich zamér nebyl zZadny divadelni
princip (divadlo na divadle). ''® Ale uz alzbétiniti dramatici dokéazali zdatng rozvijet
rozsadhlou tradici, ktera pochazela znedivadelni literatury. Herni metafora byla jimi
zpopularizovand a rozvinuta zpisobem, ktery s klasickou komedii uz pfili§ nesouvisel. Uz
pfed Shakespearem se objevuji prvky zdmérné divadelnosti na divadle spole¢né s metaforou
Theatrum mundi, kterd zazniva piimo z jeviste.

Jednu z nejoblibenéjsich her alzbétinského divadla napsal Shakespeartiv o néco malo
star$i soucasnik Thomas Kyd (1558-1594) a jmenovala se Spanélskd tragédie aneb Jeronimo
uz zase tresti. Védomé staveéni na ideji divadla jako takového je patrné uz v nazvu hry, ktery

je ptimo divadelnim zanrem.

Sednéme, at’ vidime tu historii

5 I ’ r 7.+ 119
a budme chorem v této tragédii.

Riké4 personifikovana postava Pomsty Duchu Dona Andrey. Tyto dvé postavy maji opravdu
ve hie pozici antického chéru, nebot’ komentuji déj a nijak do néj nezasahuji. Navic jsou
divaky celé hry téméf jako publikum, které ji sleduje. Smiseni redlného a fiktivniho publika
v ur¢itych momentech hry ukazuje, jak vyrazné se zménil postoj k divakovi. Toto divadlo si je
védomo svych zatim neprobadanych potenciali: védomé pouziva metafory divadla jako svéta,
a to dokonce dvéma zpiisoby: bud’ jednoduchym sd€lenim a zaroven rafinovanym systémem

hry ve hie.'®

Hra ve hte, divadlo na divadle, iluze a realita a herec versus divak jsou
konstanty, které jsou v alzbétinském divadle neustale predefinovavany a divadlo jako princip

je zakouseno stale novymi a novymi cestami.

18 RIGHTER, A. Shakespeare and the Idea of the Play. London: Chatto and Windus, 1962. s. 63.

KYD, T. Spanélskd tragédie aneb Jeronimo u# zase tresti. In: Alzbétinské divadlo. Shakespearovi pfedchidci.
Praha: Odeon, 1978. s. 62.

120 RIGHTER, A. Shakespeare and the Idea of the Play. London: Chatto and Windus, 1962. s. 72.
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Pokud jsme se zminili o Heywoodové Apologii hercii jako o komplexnim spojeni
toposu Theatrum mundi v ndvaznosti na divadlo jako instituci, kterd ma zésadni podil na
fungovani spolecnosti, je dilo Williama Shakespeara (1564—-1616) opravdovym vrcholem
takto nesmirn¢ Siroce vnimaného divadla. Ve Shakespearovych hrach najdeme vse a jesté
mnohem vic. Jeho implicitné nejznaméjsi uziti metafory Theatrum mundi je v komedii Jak se
vam [ibi. Jacquesova feC se stala v anglicky mluvicim svété zakladnim a nejznaméjSim

vyvrcholenim staleté tradice:

Vévoda: Tak vidis, nejsme nestastni jen my.
To veledivadlo, ten siry svet,

Vevr

nez ta, co my v ni hrajem.

Jacques: Cely svét je scéna
a muzi, Zeny, vsichni jsou jen herci.
Maji sva ,,vystoupi*“ a ,,odejde *
a jeden herec hraje v sedmi aktech
az sedm uloh. Nejprv nemluviatko,
v perince vrnici a slintajici.
Pak zacka s torbou, s cervankovym lickem,
jenz fiiukaje a nerad jako Snek
se Soura do skoly. Pak zamilovaného,
jenz vzdychd jako pec a tklive ,,jeji
opéva oboci. Pak vojdka —
karaj, karamba! — s kniry jako pardal,
hrace a rvace lechtivého na Cest,
bublinu slavy loviciho v jicnech
nabitych del. Pak pana sudiho
s kulatym briskem dobre napapanym,
s pohledem prisnym, bradkou péstovanou,
omselé pripovidky roniciho.
Tak hraje, hraje, az se v Sestéem aktu
prehraje na dédka. Ma backory,
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na nose bryle, u opasku mésec,
mladistvé spodky, jesté zachovalé,
se na nem plandaji a muzny hlas
mu smésné preskakuje do fistulky
a pisti zas jak decku. Sedmy akt,
Jjimz smutné napinavy dej konci,
je ciré zapomneéni: pryc¢ a pryc¢

. B 121
je zrak a sluch a chut a vsechno.

Kromé toho, Ze se Jacquesova fe¢ stala notoricky zndmou, obsahuje v sob¢ jak sumu
dosavadnich svétonazord, tak i jeden novy prvek ve vnimani toho, co ¢lovék hraje jako herec
na jevisti svéta. Rozdé¢leni lidského Zzivota na faze najdeme napiiklad u zminovaného
sttedovékého basnika Deschampse (u n¢hoz je ovSem svét uz statec, ktery se potaci nad
propasti, nebot’ soudny den nastane brzy) a v obrazovém provedeni Theodora De Bry.
Shakespeare ale déli lidsky zivot na sedm véki: vék nemluvnéte, zaCka, zamilovaného
jinocha, vojaka, sudiho, dédka a v sedmém aktu clovéka po smrti. Sedmy veék je Cirym
zapomnénim a pfipomind posledni jednani Everymana, kterého podobné postupné opoustéji
vSechny smysly. Sedm vékl navic kopiruje stfedovéké pojeti eschatologie vychazejici
z Augustina, kde jsou déjiny svéta rozdéleny do Sesti fazi (faze sedmad, zklidnéni, byla piidana
pozdéji scholastikou). Ostatné ¢islovka sedm ma obecné bohaté symbolické konotace. Lynda
G. Christian zase vidi v sedmi vécich, v sedmi aktech a sedmi rolich typizované postavy nové
komedie a tim vlastné navazuje na tezi Anne Righter.'**

Diulezité vsak je, a vtom je Shakespeare opravdu novatorsky, ze jeden ¢loveék hraje
n¢kolik roli. Minimdln€ od Télése byl ¢loveék predurcen k hrani pouze jedné role, k niz byl
zrozen. Vojak zistal vojakem a sudi sudim. Clovék byl neménnou konstantou, ktera
smétovala od vstupu na scénu (od kolibky) k jejimu odchodu z ni (ke hrobu). Shakespeartv
Clovek se proménuje na zakladé socidlni role 1 vniting: z roztouzeného zamilovaného chlapce
se stdva nerudny stafec.

Téma roli u Shakespeara je patrné v celé tfadé postav krali. Ostatné, kralovsky
piedestal mél vzdy k divadelnimu jevisti velice blizko. Vidéli jsme u cisaie Augusta, jak

pozadal o potlesk za svou roli na smrtelné posteli, ktera byla pozdé€ji tim vyvySenym mistem

121 SHAKESPEARE, W. Jak se vdm libi?. Praha: Statni nakladatelstvi krasné literatury a uméni, 1962. s. 48-49.

CHRISTIAN, L. Theatrum mundi. The history of an Idea. New York: Garland, 1987. s. 156.
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zvanym theatron, na n¢jz se divali vSichni ostatni. Na konto Alzbéty 1. (1558-1603) tekl pry
francouzsky velvyslanec, Ze je ,,princeznou, ktera mize hrat jakoukoliv roli, ktera ji t&si«.'*
Zdatnou herecku Alzbétu vystiidal syn Marie Stuartovny Jakub I. (1603-1625), ktery pry
prohlasil, ze ,.kral je jedinym, kdo stoji na scén¢, jehoz sebemensi pohyb a gesto je sledovano
upfenymi pohledy ostatnich.'** U Shakespeara je ¢asto na roli krale nahlizeno v ponékud
metafyzictéj§im duchu v momentu smrti. Moment smrti a padajici masky zachytil Montaigne,
ale Shakespearovy obrazy v sob& nesou ziroven i néco ze stiedovéké Stéstény, kterd byla
zobrazovana s kolem, po némz ¢lovék stoupd, ale s nimz také pada. Postava krale je praveé
Casto tou, kterd i pfes své odznaky moci pada do bahna smrti a zapomnéni. Smrt krale je u
Shakespeara vzdy obklopena pocity litosti a strachu, ze 1 n¢kdo, kdo ma tak mimotadné
postaveni, miiZe sestoupit tak nizko. Smrt je opravdu tak mocna, Ze se ji musi pokofit vSichni
- 1 vladci svéta.

Podobnost mezi hercem a skute¢nym kralem se miize zdat na prvni pohled povrchni.
Anne Righter ale dodava, Ze zde existuje zasadni rozpor: v symbolu krale je vzdy obsazeno
néco idealniho, nesmrtelného a zaroven iluzivniho. Krél je symbolem abstraktnich funkci a
reprezentuje v&Ené idedly, ale zaroven je smrtelny. Jako €lovek musi zemfit a pravé smrt je

2V momentu smrti je od krale odtrzena

zde to, co nici jednotu individudlniho a vé¢ného.
jeho role, se kterou od své korunovace naprosto splynul. Panovnicky majestat se nahle
bolestn& objevuje jako pouha role.'

Richard II. ve stejnojmenné tragédii dospiva k poznani, Ze existuje rozpor mezi jeho

roli jako krale a jeho vlastnim Zivotem a kralovské koruna se stava ,,prazdnym kruhem*:

Na zem se posad'me a vypravejme
truchlivé pribéhy o smrti kralu,
svrzenych kralii, kralu padlych v bitvach,
kralu, co manzelky je otravily jedem,
kralii, co zabili je ve spanku,

co vrazdil je duch zavrazdenych kralii —

2 RIGHTER, A. Shakespeare and the Idea of the Play. London: Chatto and Windus, 1962. s. 102
124 POSTLEWAIT, T. Theatricality and antitheatricality in renaissance London. In: DAVIS, T., POSTLEWAIT, T.
Theatricality. Cambridge: Cambridge University Presss, 2002. s. 110
12 Tato nedokonalost kralovského symbolu v podstaté narusovala cely fad svéta. Formule ,Kral je mrtev, at Zije
krall”“ méla navratit svét do plvodniho stavu, do stavu kontinudlniho trvani. In: RIGHTER, A. Shakespeare and
the Idea of the Play. London: Chatto and Windus, 1962. s. 104
126 RIGHTER, A. Shakespeare and the Idea of the Play. London: Chatto and Windus, 1962. s. 104
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co kradl, to vrazda.
Nebot'v prazdném kruhu,
co obmyka skran smrtelného krale,
ma Smrt sviij dvur.
Jak sasek se tam kreni,
Sklebi se pysné slaveé majestdtu,
dopreje krali sehrat kratky vystup,
v némz je kral mocny a jde z ného strach,
pychou se dme a smésnou marnivosti,
Jjako by hradba téla, chranici

S , . 127
nam zivot, byla z tvrdé mosazi.

Pouhd myslenka smrti v podobé sklebiciho se divaka v publiku déla z krale herce a
z jeho panovani jevisté. K fatalni proméné role panovnika dochazi v Krali Learovi. Z kréle se
stane zebrak, coz jsou dva protikladné poly v ramci hierarchie tehdejsi feudalni spolec¢nosti
(polaritu kral-zebrdk ovSem zndme uz z helénismu od Télése). Proména kréale je pozvolna:
jesté kdyz je Lear prvné odmitnut dcerami Goneril a Regan, stdle véfi, Ze mu role kréle

r~r

zlustane po celé predstaveni. Diky rozpravé s blaznem zacina vSak tusit blizici se konec svého

majestatu:

Lear Zna mé tu nékdo? Tohle neni Lear.
Je tohle jeho chiize? Rec¢? A oc¢i?
Bud’ se mu kali rozum, nebo smysly
ma otupélé — procitl uz? Ne.
Kdo mi tu rekne, co jsem zac?

Blazen Leari stin. '**

Pozdé&ji, kdyz Lear stoji s blaznem ve viesovisti, bez domova a bez pratel, za¢ind u néj
proces smrti — smrti v metafyzickém smyslu. Maska krale uz je dole, diky vétru a zimé pada i

maska Cloveka. Lidskéd spravedlnost uz pro né¢j neznamend nic nez vysmeéch a sam v sobé

27 SHAKESPEARE, W. Richard Il. Praha: Evropsky literarni klub, 2003. s. 61

SHAKESPEARE, W. Krdl Lear. In: SHAKESPEARE, W. Pét her. Praha: Odeon, 1980. s. 506
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spatfuje uz jen blazna. Jeho Silenstvi mu ale umoznuje proniknout hluboko k podstaté
lidského byti. Jako hrac, ktery vystiidal dvé protichiidné role, rozeznava jasnéji, ze kazdy
clovék a kazda instituce hraji svou roli a podili se na rozpinajicim se klamu svéta. Po tomto
poznani se Lear uchyluje k jazykové hie a vysméchu, aby vyjadfil tragi¢nost celé situace. To
ostatn¢ délaji i dalsi slavné Shakespearovy postavy, Richardem II. pocinaje, Hamletem
kon&e.'”’ Tato hluboka tragikomitnost slucuje dva protichtidné nazory toposu Theatrum
mundi, které byly vyjadieny sporem placiciho a smé&jiciho se filosofa: Herakleita a Démokrita.
Lear si uvédomi, ze skrze blaznivost tohoto svéta je mozné najit moudrost. To je opét
reminiscence na stiedoveék, kdy byl blazen chépan jako bozi ¢lovek (tento nazor byl zavrSen
slavnym dilem Erasma Rotterdamského Chvala blaznovstvi). Ostatné, Shakespearovi blazni,
v celé své Siroké Skale od veskrze hodného pozitkate Falstaffa po zlého Saska Thersita
(Troillus a Kressida), nastavuji zrcadlo poznani ostatnim postavam Shakespearovych her.

Blaznovstvi miZe zprostiedkovat moudrost, ale mtize také ¢loveka uvrhnout do zkézy.
V Hamletové piipad¢ je jeho neodvratny konec dan tim, ze blaznovstvi piedstird a jeho snaha
manipulovat se obraci proti nému. Hamlet pouziva divadelniho ptfedstaveni jako prostfedku
manipulace a cela jeho slovni zasoba je plné obratil jako typu ,,hra®“, ,,herci® nebo ,,zapletka“.
Hamletliv divadelni slovnik popisuje zdjem o Zivot jako o védomé hranou hru: je typickym
manyristickym melancholickym hrdinou. Umélost takového svéta vSak miize paradoxné vést
k Sirokému zkoumani povahy reality: skrze hru jako esteticky princip je ukazovano, co je a
neni moralni. V tomto smyslu je Hamlet de facto vrcholnym dilem problematiky, kterou zde
popisujeme: celd fada publikaci, kterd se zabyva principy teatrality, pojmenovava topos
Theatrum mudni jako ,,moralni emblém®.

Topos Theatrum mundi vSak také strukturdlné modeluje celé drama. Mluzeme zde
mluvit o opravu celostnim zavrSeni problematiky hry ve hie. Zdaleka zde vSak nejde jen o to,
ze Hamlet secvicuje s herci na Elsinoru divadelni pfedstaveni, kterym celé tragédie vyvrcholi.
V této tragédii je cely zivot na Elsinoru hra, ve které kazdy cloveék hraje svou roli. Lynda
Christian popsala z tohoto pohledu obsah tragédie takto: ,,Hamlet je pfinucen odhalenim
Ducha Otce zcela zménit své jednani. Duch své utrpeni zveliCuje, pifehrava a de facto prenasi
své nestésti na Gertrudu a nevinnou Ofélii, nikoliv na Klaudia, coz pivodné zamyslel. Hamlet
prijima myslenku zinscenovat past, aby polapil svédomi krale. To je jeho zdmér, nicméné
jeho utrpeni a melancholie jej ptekondvaji a on svou hru obraci ve zlomyslny utok na svou

matku. Vysledek je opét opacny, nez bylo zamysleno, protoze Klaudius chce zabit Hamleta.

129 CHRISTIAN, L. Theatrum mundi. The history of an Idea. New York: Garland, 1987. s. 161-162
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Polonius, ktery jednou hral Julia Caesara a byl tedy zabit na Kapitolu, dostava se k hrani
svého posledniho vystupu, kdyz je zabit podeziivavym Hamletem, kdyz chtél zrezirovat scénu
mezi Hamletem a Ofélii, na kterou se jen chtél jen divat z povzdali. Vrazda Polonia vede
k neptedstiranému $ilenstvi Ofélie a jeji smrt otevira posledni jednani, kde naplno propuka
nasili vedouci ke katastrof€.

Kdyz Duch prvné odhali Hamletovi tajemstvi své smrti, Hamlet je pfinucen nikoliv
aby jednal, ale aby hral. Jeho hra je smé&fovana proti ostatnim a Hamlet tak ztraci schopnost
kontrolovat sam sebe. Kdyz osnuje past na Elsinoru, pokousi se sice Hamlet vzdat se role,
kterou mu pfidélila Stésténa — chce byt rezisérem hry Zivota — za coZ Zivotem zaplati.
Polonius zaplati za to, ze se pokusil manipulovat ostatnimi. Rosencranz a Guildernstern
najdou v Anglii smrt, protoze hrali Klaudiovy prostiedniky.*'*°

Manipulace, pokrytectvi a klam jsou nebezpe¢nymi hrami, za které se plati. Hamlet

vSak chce véfit, Ze je néco, co prevysuje celou hru. Z této pozice hovoii se svou matkou:

Zda, madam? Je! Ja neznam Zadné zdani.
Ja nejsem jenom tenhle cerny plast
a cerny Sat a Cerné pentle zalu,
ba ani prival predstiranych vzdechii,
potoky slz, co proudem prysti z oci,
truchliva tvar, co fiiuka na funuse,
tydtr smutku se vs§im vSudy — ne,
to nejsem jd, to vSe se jenom tvari.
Ja ale v sobé mam, co nelze hrat.
Verte mi, mila matinko, ja vskutku

, o v 131
vim, co je Zal, co maSkardada smutku.

Ale obrana této vnitini svatyn¢ identity a upfimnosti je nejista, proto Hamlet bojuje celou hru
proti nejednomu klamu jak vi¢i druhym, tak vici sobé. Kromé toho je hrani hnaci silou jeho
predstiran¢ho Silenstvi, ale také zplisobi jeho chyceni do pasti intrik. Hamlet musi predvadét

vlastni zZivot a zaroven ho hodnotit az do momentu vlastni smrti.

130 CHRISTIAN, L. Theatrum mundi. The history of an Idea. New York: Garland, 1987. s. 165-167.

SHAKESPEARE, W. Hamlet. Praha: Torst, 2001. s. 177
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Jednou z pricin, pro¢ je drama Hamlet tak vyznamné, je cela Skala odkaza k tradici
Theatrum mundi. Shakespeare totiz spojil dramatické jedndni s rliznymi paradigmaty celé
zapadni kultury na poli symbolickych vztahli mezi divadlem a lidskou existenci: od socialniho
fadu az po ten kosmicky.

Zminili jsme se o tom, jak Lear utikd v nejzasadnéjSich okamzicich tragédie
k vysméchu. Shakespeartiv dalsi primat spociva v tom, ze metafory Theatrum mundi uziva na
obou polech dramatického uméni: jak v komediich, tak v tragédiich. Vyznéni je jak pozitivni,

tak negativni a lisi se od postavy k postave. Vévoda v komedii Jak se vam libi tika:

To veledivadlo, ten Siry svet, je plny podivanych truchlivéjsich, nez ta, co my v ni hrajem. Cely

v, ’ Ve v Ve .. . . 132
svét je scéna a muzi, Zeny, vsichni jsou jen herci.

A Macbeth v tragédii:

Tekavy stin je Zivot, Spatny herec, jenz chvili svou div prkna nezbori, a pak uz kde nic, tu

. 133
nic.

v v/ , v v 134
Vzdyt samo nebe, zhnuseno hrou, se mraci na krvavé to nase jeviste.

Skutecnost, Ze Shakespeare pouziva stejného pfiméru nehledé¢ na zanr komedie ¢i
tragédie, svédci jak o hluboké skepsi doby koncici renesance, tak o tom, jak hluboce metafora
divadla jako svéta pronikla hluboko do tehdejsiho svétonazoru. Zavérem je tieba fict, ze
metaforu nalézame 1 v Shakespearové dile basnickém. Divadelni metafora v 23. sonetu
ozvlastituje konvenéni poeticky obraz onéméni laskou. Manyristické zaliba v paradoxech vSak

mluvi o tomto onéméni velice vymluvné:

Tak jako Spatny herec na scéne,
co samou trémou nevi, co ma rict,
Ci zurivec, co krici zmatene,

v navalu vasné nerekne vsak nic,

132 SHAKESPEARE, W. Jak se vam libi?. Praha: Statni nakladatelstvi krasné literatury a uméni, 1962. s. 48.

SHAKESPEARE, W. Makbeth. Praha: Odeon, 1978. s. 156.
SHAKESPEARE, W. Makbeth. Praha: Odeon, 1978. s. 69.
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tak ja tu stojim bez dechu a némy,
breviar lasky jak bych zapomnél,
privalem citu jsem tak roztreseny,
ze vitbec nevim, co bych rici mél.
At moje oci jsou mi tlumocnici,
ac nemluvi, jsou vymluvné az dost,
v nich najde posly srdce Zadonici
a ja zas ztracenou svou vyrecnost.
Nauc se cist, co pohledy mé pisi,

. y .y s 135
Ocima prece prava laska slysi.

Nelze nez dodat, ze Shakespearovo slavné divadlo se nejmenovalo jinak nez Globe.

Navic na jeho budové byl tento napis:

Totus mundus agit histrionem.
tedy

Cely svét hraje divadlo."*

35 SHAKESPEARE, W. Sonety. Brno: Atlantis, 2004. s. 131
138 CURTIUS, E. R. Evropskd literatura a latinsky stfedovék. Praha: Tridda, 1998. s. 159
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Exkurz I

Divadlo svéta po Shakespearovi

v

., Zajisté, “ Fekl na to don Quijote. ,,A nebylo by viastné ani spravné, aby divadelni ozdoby
byly pravé, kdyz maji byt umélé a budit jenom zdani, zrovna tak, Sancho, jako divadelni
hry samy, ale na ty se kviili tomu nedivej pres prsty, ba bud’ jim naklonen stejné jako tem,
kdo v nich hraji, i jejich autoriim, nebot’ skrze né vzchazi velky uZitek statu: na kazdém
kroku nastavuji nam totiz zrcadlo, ve kterém jasné vidime deje lidského Zivota; a neni
obrazu, ktery by nam zivéji ukazoval, jaci jsme a jaci byti mame, nez divadelni hra a
herci. Cozpak jsi nikdy nevidel hru, ve které se objevi na jevisti kralové, cisarové a
papezoveé, rytiri, damy a rozlicné jiné osoby. Jeden hraje remeslného rvace, druhy
podvodnika, treti kupce, jiny vojaka, ten opét docela vtipného prostacka, onen
prostoduchého milence, a kdyz je po predstaveni, herci odlozi svoje kostymy a jsou si zase
rovni. "

I videl, “ odpovedeél Sancho.

, Nuze,*“ pokracoval don Quijote, ,,totéz se déje v komedii a shonu tohoto svéta, vzdyt
Jjedni také predstavuji cisare, druzi papeze, kratce a dobre, vsechny osoby, které mohou ve
hrie vystoupit. A kdyz jde opona dolii, kdyz je totiz nas zivot u konce, smrt sejme vSem
roucha, jimiz se od sebe lisili, a v hrobé jsou si vsichni rovni.

., Pékné veru prirovnani, “ ekl na to Sancho, ,,ackoliv neni zbrusu nové, protoze jsem ho

, . < 1 w137
sam nejednou slysel...

P&kné ptirovnani, ale nékde jsem ho uz slysel, fikd Servantestiv Sancho a jemnou ironii
vyjadiuje to, ze se z piedstavy divadla svéta stalo klisé. Nehledé na hloubku Shakespearova
pojeti se stala z divadla svéta otifepana fraze.

Na druhou stranu, jiny autor Spanélského zlatého véku zavrsil metaforické pojeti
divadla jako svéta tim, Ze je umistil pfimo na divadelni scénu. Pedro Calderon de la Barca
(1600-1681) obdaril divadlo svéta privlastkem ,,velké“. V jeho alegorické hie Velké divadlo
sveta (El gran teatro del mundo) vystupuji osoby personifikované (Zakon milosti, Krasa,

Moudrost) nebo symbolické (Mistr, Kral, Bohac, Sedlék, Zebrak, Dité), které jsou

37 CERVANTES DE SAAVEDRA, M. Dimysliny rytif don Quijote de la Mancha. Praha: Statni nakladatelstvi krasné

literatury, hudby a uméni, 1955. s. 716
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personifikovanym Svétem postupné volany na scénu. Postava Svéta tika: ,,Ja, divadlo velké
svéta, otviram svou scénu lidem.“"** Poté, co ostatni odehraji svij part, Svét jim
nekompromisné roli zase odebira. Krali naptiklad bere jeho odznaky moci a hav se slovy: ,,Ja

nedal ti ho, piij¢il jen ho tobg&, pokud ulohy tvé byl zde &as.“'*’

Kazdy by chteél roli panovani.
Jen kratka byla hra, le¢ komu z lidu
kdy ziti hra se zdala delsi byt?
Kazdemu kratka zda se, nebo vidi,

Jjak brzy dluzno scénu opustit."*°

Pomijivost Zivota je zde pifimo implicitné vyjadiena pomijivosti divadelniho
pfedstaveni. V rytmice divadelniho kusu se odehrava i stvofeni svéta a jeho dé&jiny. Mistr fika

Svétu:

Jezto divadlem je lidské Ziti,
dneska to budiz komedie v tvém divadle
at pred mym zrakem Zije!

...Ze prvni herci vidycky byli lidi.""!

Jin4 slavna Calderonova hra se jmenuje Zivot je sen. O blizkosti metafory divadla a
snu jsme se zminili v kapitole vénované stiedovéku. Zde je mozné pozorovat spojeni
se Shakespearovskym pojetim klamu, nebot’ 1 divadlo svéta je zde vlastné¢ klamem, jehoz
smyslem neni poznani, ale naopak zastfeni reality, nebot’ skutecnost ptredstavovana divadlem
je iluzi skute¢nosti, zivota jako snu. Baroknimu ¢loveéku se svét jevi jako jeviste, na kterém
hraje, aniz to vi, pfed neviditelnymi divaky komedii, jejihoz autora nezna a jejiz smysl mu
unika. Vyznam slova ,,divadlo® se v této dob¢ podstatné méni — neoznacuje jenom podivanou
na zpusob vykladu, neni vyrazem urcitych ontologicko-metafyzickych jistot, naopak stava se

vyrazem relativizace pozndni, nejistoty o povaze byti, matouciho svou ambivalentni povahou.

138 CALDERON DE LA BARCA, P. Velké divadlo svéta. Praha: Grosman a Svoboda, Praha 1903. s. 10

39 CALDERON DE LA BARCA, P. Velké divadlo svéta. Praha: Grosman a Svoboda, Praha 1903. s. 61.

CALDERON DE LA BARCA, P. Velké divadlo svéta. Praha: Grosman a Svoboda, Praha 1903. s. 20.

1 CALDERON DE LA BARCA, P. Velké divadlo svéta. Praha: Grosman a Svoboda, Praha 1903. s. 9.
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Clovék neni ginnym aktérem, ale méni se v Zivy exponat svéta jako divadla. Byti se jevi jako
pouhé snéni a odraz metafyzické existence, sen nékoho jiného, samého Boha.'*?

Po baroku je dal§im dtlezitym obdobim fenoménu Theatrum mundi doba romantismu.
Divadlo svéta nebo jeho prvky ovlada strukturu d€l, jejiz ustfedni postavou je i tady poutnik,
ktery putuje nejen prostorem, ale i Casem. Pouti do minulosti a zpatky do soucasnosti projde
naptiklad Faust. V Goethové stejnojmenné slavném dile se objevuje cely topologicky
repertoar barokniho divadla svéta: pojeti svéta jako divadla, divadla na divadle, zivota — snu a
téma pomijivosti.'* 19. stoleti se viak topos Theatrum mundi nevynofuje jen v ramci dél
vysoké literatury: pod pojmem Theatrum mundi se rozumi mechanické miniaturni loutkové
divadlo s malovanymi figurkami, které byly diimyslnym mechanismem posouvany po scéné. I
toto malé divadélko zprosttedkovavalo svym divakim pohled do svéta, protoze zobrazovalo
aktudlni udalosti a stfidalo je sexotickymi i pou¢nymi obrazy. Tyto poutové atrakce
pfedchazely mnohem monstroznéjsi podivané typické pro druhou polovinu 19. stoleti — pro

velky spektakl svétovych vystav.

Uplynulé udalosti, d&jiny i kultury byly Casto vnimany jako divadlo. Devatenactému stoleti jako divadlu svéta
byl vénovan cely sbornik sympozia v Plzni v roce 1991."** Z pohledu teatrality nahlizeli historici, kunsthistorici,
literarni védci a filosofové na nejriznéjsi témata. Politicka tématika — tedy vlastné téma spectaculum — byla
obsazena v prispévcich Otto Urbana Navstévy Frantiska Josefa 1. V Praze, Jaroslava DouSy Navstévy Habsburkii
v Plzni v 19. stoleti nebo Milana Hlavacky Parlament jako divadlo svéta. Vyse zminénému fenoménu vystav se
vénovaly studie Zdenka Hojdy a Romana Prahla Pokus o cesky pantheon umeéni: Jubilejni vystava, Véry
Menclové Matej Broucek na vystavé a opét Zdeika Hojdy Prispévek k prazské vystavé v Kikeriki. K predchozi
epoSe baroka se vratil Alexandr Stich pfispévkem Divadelnost v ceské barokni umélecké proze (Martin Kochem)
a Jaroslav Kolaf Teatralizace barokni kultury a spolecenské védomi. Neopomenuto nezustalo ani finkovské téma

hry jako fenoménu — Josef Zumr Divadlo jako hra, hra jako problém clovéka a svéta.

Zajimavym zavrSenim uvazovani o d¢jinach jako o divadle svéta prispél Petr Oslzly
v uvaze Revoluce ceskych divadel — divadelnost ceské revoluce otisténé v piivodné v Revue
otevriené kultury, pozdéji v Casopise Rozrazil. Role divadla byla pfi listopadovych udalostech

tak vyrazna, ze to vypadalo, jakoby se podilelo na d¢jinném béhu, ktery zavrSovalo (zvlasté

“> HODROVA, D. Divadlo svéta. In: Uméni a civilizace jako divadlo svéta. Sbornik z 11. sympozia k problematice

19. stoleti. Praha: Ustav pro hudebni védu Akademie véd Ceské republiky, 1993.s. 130 — 131.
3 HODROVA, D. Divadlo svéta. In: Uméni a civilizace jako divadlo svéta. Sbornik z 11. sympozia k problematice
19. stoleti. Praha: Ustav pro hudebni védu Akademie véd Ceské republiky, 1993.s. 132 — 133.
“““ HODROVA, D. Divadlo svéta. In: Uméni a civilizace jako divadlo svéta. Sbornik z 11. sympozia k problematice
19. stoleti. Praha: Ustav pro hudebni védu Akademie véd Ceské republiky, 1993

73



kdyZz neopomineme tradici herct jakozto svédomi néaroda, kterd zila od 19. stoleti). Oslzly
jako aktér listopadovych udalosti roku 1989 popisuje divadelnost velkych manifestaci:
»VSechny demonstrace se pfipravovaly jako velka divadelni ptfedstaveni. Pokud jsme se
pottebovali rychle domluvit, pouZzivali jsme divadelnich termin. Tribunu velkych
demonstraci na Letenské plani jsme si rozvrhli jako jevisté. Vytvofili jsme pudorys
misanscény, vypracovali scénaf, dramaturgickym citem posuzovali, které politické vystoupeni
ma nasledovat za kterym (...). Rozdélili jsme si ukoly jako pfi divadelnim piedstaveni: méli
jsme inspicienty, bleskové porady dramaturgicko-rezijniho tymu. Vaclav Havel, ptestoze byl
hlavnim protagonistou, byl i rezijnim supervizorem. VSichni jsme do téchto akci vlozili
vSechny své dosavadni zkuSenosti a vSechen svijj cit pro dramaticky okamzik. Vzdy znovu a
znovu byly tyto velké demonstrace také velkymi improvizacemi. PiestoZze mély divadelni

«% Role divadla byla pti sametové revoluci

rysy, byly hrou o Zivot, byly Zivotem samym.
opravdu vyjimecna. Divadlo suplovalo média, ktera byla jesté cenzurovand. Protesty se misily
s happeningy a déni na ulicich pfipominalo lidové karnevaly. Setkani jako ta na Letné
obsahovaly mnoho prvki ritualu. Neni nahodou, Ze je tidil knéz, Vaclav Maly.

Zavérem se vracime k tomu, ¢im jsme zacali. Divadlo se rozvinulo z ritudlu a k ritudlu
se obcas navraci, nékdy pfiznané (naptiklad Grotowského divadlo jako ritual, motiv ritualu ve
hrach Jeana Genetta, ktery se snoubi s principem divadla na divadle) a nékdy skryté,
v symbolické roviné. Victor Hugo ostatné napsal: ,,D&jiny se prolinaji do divadla. Prvnimi

. L . o 146
herci jsou knézi, hrami narodni svatky.*

145 OSLZLY, P. Revoluce ceskych divadel, divadelnost ¢eské revoluce. In: Rozrazil. Ro¢. 3 (1999). [nestrankovano]

HUGO, V. Predmluva ke Cromwellovi. Praha: Akademie muzickych uméni, Kant, 2006. s. 35
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Exkurz Il :

Teorie socialnich roli v navaznosti na role na jevisti svéta

Metafora Clovéka jako herce na jevisti svéta byla, jak jsme vidé€li, zdsadné¢ pozménéna
Shakespearem, ktery jako prvni piedstavil Clovéka jako herce nékolika roli v Zivoté. Role
nemluvnéte, Zacka, zamilovaného jinocha, vojaka, sudiho a dédka jsou de facto jazykem védy
jak statusy pfipsanymi, tak ziskanymi. Tradice Theatrum mundi se mohla stat inspiraci pro
formulovani postveni clovéka uvnitf spolecnosti. Z této promeénlivé charakteristiky role
vychézeji 1 sociologie a socialni psychologie, které termin prenesly do védeckého diskurzu: je
pouzivan celou Sirokou paletou humanitnévédnych obort.

Slovo ,,role* pochéazi ptivodné z latinského rotula ¢i rotulus, coz znamenalo malé kolo
nebo valecek, na némz byl navinut pergamen s textem. V pieneseném vyznamu byl rotulus ¢i
rotula oznacenim souhrnu textl pro jednoho herce. Anticky obraz role mél podobu jakési
partitury, kterou je tieba rozvinout: kusu kiize nebo pergamenu, ktery existuje pfed vykonem
herce 1 po ném. Pozdé&ji se prosadilo jiné pojeti role, kterd zacala byt chépana jako typ, tedy
jakasi konvencni postava, spjatd s urCitou situaci ¢i s jednanim. Role v tomto pojeti byla
piimym protikladem individuality a naopak se stala souhrnem vlastnosti a zptsobti chovani
typickych pro urcitého ¢lovéka a jeho postaveni nebo skupinu lidi.

Jak jsme vidéli, bylo uméni nasyceno piedstavou ¢loveka jako herce na jevisti svéta. |
ve véd¢ se postupné zaCala prosazovat koncepce socidlnich roli. Predpoklad, Zze lidska
piirozenost se vytvari v prubéhu interakce, prosazovali uz John Locke (1632-1704) a David
Hume (1711-1776). Koncepce socialni role se v zdrodku objevila napiiklad u Williama
Jamese (1842—-1910).

Dalsim, kdo pfispel k vypracovani koncepce socialni role, byl americky sociolog
Charles Horton Cooley (1864—-1929). Za klicovou otazku sociologie povazoval vztah jedince
a spolecnosti, pfi¢emz je to prave spolecnost, kterd nastavuje ¢lovéku zrcadlo jeho vlastniho
jednani. To je Cooleyho proslulé ,,zrcadlové ja*“ (looking-glass self), coz znamena, ze si

4

lovek vytvari vlastni j4 tak, Ze si predstavuje, jak ho vidi ostatni.'*’

7 Metafory zrcadla, které umozriuje ¢lovéku stat se divakem svého viastniho chovani, viak pouzil Adam Smith:

,To je jediné zrcadlo, kterym mUzZeme, o¢ima jinych lidi, do jisté miry prozkoumat vhodnost svého chovani“ In:
MERTON, R. Studie ze sociologické teorie. Praha, Slon, 2000. s. 35
Podobné metafory poufil také Karl Marx ve svém proslulém Kapitalu: ,Clovék se vidi nejd¥ive jako v zrcadle jen
v jiném clovéku“ In: Sociologické Skoly, sméry, paradigmata. Praha: Slon, 2000. s. 163
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Podobnym uzitim zrcadleni se vyznacuje i teorie dalS§iho vyznamného myslitele,
autora knihy Mind, Self and Society, amerického filosofa, sociologa a socialniho psychologa
George Herberta Meada (1863-1931). Podle Meada se lidskd osobnost utvaii béhem
socialni interakce.

Termin socialni role vSak prosadil v humanitnich védach Ralph Linton (1893-1953),
americky kulturni antropolog. Kultura, kterou chape jako soubor naucené¢ho chovani, vnucuje
Clovéku pozici ve svém systému tim, Ze mu udéluje status a roli, protoze fungovani
spoletnosti jako celku zavisi na komunikaci mezi jednotlivci a spole¢nosti.'*® Status Linton
chépe jako postaveni ¢loveéka v ramci spole¢nosti na rozdil od role, ktera je jeho dynamickou
strankou. Termin role v plivodnim slova smyslu se timto rozd¢€lil na pojmy dva: status a roli.
Ralph Linton jako prvni skute¢né pievedl tradi€né uzivany piimér hrani role v socidlni
interakci a zasadil jej do védeckého jazyka. Tim poukézal na fakt, Ze ¢lov€k nejedna jako
individuum, ale jako ¢len skupiny a jeho manifestni chovéni je jakymsi kompromisem mezi
individudlnim charakterem a socialni danosti.

Talcott Parsons (1902-1979) se zabyval socidlnimi rolemi v rdmci jejich funkce
v celkové struktuie spolec¢nosti. Dal§im, kdo se zabyval problémem socidlnich roli, je Ralf
Dahrendorf (nar. 1929). Clovéka chape jako aktéra roli, které mu spole¢nost piedepisuje, a
nazval jej ¢lovékem spoleCenskym — Homo sociologicus. Koncepce ¢lovéka chapana z urcité
pozice neni ni¢im neobvyklym: ¢loveék byva tradicné nahlizen z nejriznéjSich uhll a je pak
definovan jako Homo sapiens, Homo oeconomicus, Homo psychologicus, Homo faber ci

149
Homo ludens.

Dahrendorf si byl navic dobfe védom, Ze jde o pouhou konstrukci, ktera je
vhodné k analyze chovani ¢clovéka pouze z urcitého hlediska. Homo sociologicus tedy neni
nécim, co by ¢lovéka omezovalo pouze na dvourozmérny obraz vidéni jen z jednoho uhlu
pohledu, ale naopak, nejlépe nds podle Dahrendorfa uvadi do problematiky vztahu jedince a
spole¢nosti. Jednoduse feceno je tato védecka konstrukce ¢loveéka spolecenského jako hrace
roli nutna. Spole¢nost se nam piedvadi jako urcity prostor ¢i pole, v némz jsou dany urcité
socidlni pozice a tyto pozice jsou obsazovany lidmi. Lidé jsou tedy predevsim drziteli
urc¢itych socidlnich pozic, na které se vzdy vaze né&jaké ofekavané a predepsané chovani.

Neodpovida-li chovani ¢loveka tomu, co se od néj ocekava, byva tento sankciovan. V ptipadé

8 | INTON, R. Study of Men. New York: D. Appleton-Century Company, 1964.s. 113

O nevhodnosti jednotlivych oznaceni ¢lovéka polemizuje uz Johan Huizinga kritikou ¢lovéka ,moudrého”
(HUIZINGA, J. Homo ludens. Praha: Mlada fronta, 1971. s. 7.). Nicméné ¢lovék z takto konstruovanych uhld
pohledu obecné (véetné Huizingaova ,,Homo ludens”) nebude nikdy ni¢im jinym nez pouhou casti z celku.
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opatném se mu dostava odmén nebo spoleenského uznani.'™® Souvislost s divadelnim
svétem je zde zcela jasna: spoleCnost je jeviStém a zaroven rezisérem. JeviStém proto, ze je
mistem, kde je role herce realizovéna, a rezisérem z toho diivodu, Ze spolenost sama roli
ptideluje a koriguje aktériv vykon a vykon herce ve své roli je bud’ odménén potleskem, nebo
je vypiskan. Na Dahrendorfové teorii je patrny vliv literarni tradice Theatrum mundi, ktery je
dokonce ve druh¢ kapitole prace Homo sociologicus ptiznan jako jeho hlavni inspira¢ni zdroj.
Zaroven si ale je védom okolnosti, Ze analogie spole¢nosti a divadla mé své negativa, protoze
je nebezpeci, ze obraz divadla nemusi spolecnosti pfimo odpovidat. Spolecnost se 1isi od
divadla naptiklad tim, Ze po sejmuti masky neni mozné fict, kde zacina (a konci) takzvany,
ovSem patrné¢ neexistujici ,,piirozeny* cloveék. Spolecenskd bytost je né€im mnohem vic nez
maska, jeZ se da sundat. Socidlni chovani je daleko SirSi kategorie nez hrani komedie ¢i
tragédie, nebot’ i herec je po konci predstaveni propustén do spole¢nosti.”!

ZavrSeni prevzatého principu metafory v rdmci socidlnich roli, najdeme u sociologa
Erwinga Goffmana (1922-1982). Goffman se proslavil ptedevsim knihou The Presentation
of Self in Everyday Life (1967), do cestiny kongenidln¢ pielozenou jako VSichni hrajeme
divadlo."** Vychazel z Meadova symbolického interakcionismu a ze studia Durkheimovych
analyz rituali ve forméach nabozenského zivota, které doplnil o termin socidlni role, jak jej
prosadil Ralph Linton. Tuto sociologickou perspektivu vSak doplnil terminologii
z teatrologického jazyka, pouzival naptiklad pojmy jako je scéna, predscéna, rezie, dramaturg,
dramaturgie, hra, vykon, prezentace, divak, aplaus, déni za scénou, kulisy, rekvizity a dalsi.
Goffman byvéa fazen jako hlavni pfedstavitel ,,dramaturgické sociologie® do podskupiny
$irsiho sociologického a antropologického proudu teorie socialni interakce.'>

Pouzivanim divadelniho terminologického ramce dochézi k zajimavé okolnosti, nebot’
proces komunikace mezi lidmi je na zdkladé znakl, které jsou podobné s divadelnim
prostfedim, pteveden do metafory divadla a tato metafora pak zase zpétn¢ urcuje to, ze je
komunikacni prostor primarn¢ vniméan jako divadelni. Prvky divadelnosti je tak mozné
objevit v jakémkoliv jednani. Vyznamovy posun je mozné ilustrovat na tom, ze do té doby
byla socialni role jen metaforou role divadelni, ale v pojeti Goffmanové se jakoby vraci ke

slovu klasika: ,,Cely svét je scéna a muzi, Zeny, vSichni jsou jen herci.*

9 URBANEK, E. Marxismus v konfrontaci s burZoasni koncepci socidlni role. Role, masky, charaktery. Praha:

Karolinum, 1980. s. 89 — 90.
> DAHRENDORF, R. Homo sociologicus. Ein Versuch zur Geschichte, Bedeutung und Kritik der Kategorie der
sozialen Rolle. Koln und Opladen: Wetdeutscher Verlag, 1967.s. 16 — 22.
152 GOFFMAN, E. VSichni hrajeme divadlo. Praha: Nakladatelstvi studia Ypsilon, 1999.
53 Sociologické skoly, sméry, paradigmata. Praha: Slon, 2000. s. 187 — 189.
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Divadlo jako takové se ale s divadlem spolecenskym pochopitelné zcela vyznamové
nekryje. Sdm Goffman fika, ze: ,,Na jevisti je prezentovana fikce. Pfedpokladejme, Ze Zivot

o y : y y % 154
nam piredklada realitu, ne vZdy dobie nazkousenou.*

Dalsi rozdil je ten, Ze na jevisti se
herec v prevleceni za urcitou postavu piedstavuje jinym postavam, které jsou ztvarnéné
jinymi herci, a obecenstvo je tfeti stranou této interakce — stranou, ktera je nezbytna, ale uplné
by chybéla, pokud by ptredstaveni bylo realitou. Ve skute¢ném zivoté jsou tyto tfi strany
vméstnany do dvou, role hrand pfisluSnym jednotlivcem je uzpiisobena rolim ostatnich
pfitomnych a piitom zaroven tvoii obecenstvo.”” Na dal§i problém doslovného &teni
socidlnich vztahti jako divadelniho znaku upozornil uz Dahrendorf vySe zminénou
poznamkou o tom, ze socialni chovani je daleko Sirsi kategorie nez divadelni kus, po jehoz
konci si herec divadelni masku sunda.

Zakladni tezi Goffmanovy prace je, ze kdykoliv se jednotlivec ocitne ve spolecnosti
druhych, chové se zcela jinak nez tehdy, je-li sam. Napiiklad se snazi ziskat informace o
druhych stejné tak, jako oni se o ném snazi dovédét co nejvic, nebo vyuzit ty znalosti, které o
ném maji. Pasobivost jedince, a tedy i jeho schopnost vyvolat dojem, se podle Goffmana
zaklada na dvou zcela odliSnych formach tvorby znaku. Prvni zahrnuje ty €innosti, jimiz se
doty¢ny snazi vyvolat u ostatnich patfi¢ny efekt a druhy typ znaku je to, jak na ostatni pisobi.
I to vSak mize byt mylny dojem, nebot jedinec miize zcela zdmérn¢ S§ifit dezinformace
prostiednictvim obou zminénych zpisobl komunikace. V kazdém piipadé clovek
v pfitomnosti druhych mobilizuje svou aktivitu, jiz chce v ostatnich vzbudit kyZeny dojem, na
maximum. Clovék tak svym jednanim pied ostatnimi ovlivituje, jak maji danou situaci
definovat. Sdm ovSem nema témet zadnou kontrolu toho, jak jeho vystup piisobi. Goffman
zde uvadi priklad ze svého terénniho vyzkumu na Shetlandskych ostrovech: pii servirovani
jidel kuchatka posloucha jak jejimu hostovi chutnd, zaroven vSak pozoruje, s jakou chuti host
ji a jak rychle. SluSnost ze strany jednotlivce ovliviiuje soumérnost komunikaéniho procesu,
¢imz se pfipravuje prostor pro scénu, jakousi informacni hru. Pfedstaveni, jehoz
prostiednictvim se snazi jedinec vyvolat dojem u druhych, nazyva Goffman roli nebo tlohou.
Goffmanova role vychazi z pojeti socialni role, ale na rozdil naptiklad od Parsonse je daleko

vice soustiedénd na konkrétni situacni jednani, na vystup. Zvladnuti takové role vyzaduje od

kazdého Clena spole¢nosti podobné usili jako to, jemuz se musi naucit divadelni herec. Ale

1>4 GOFFMAN, E. VSichni hrajeme divadlo. Praha: Nakladatelstvi studia Ypsilon, 1999.s. 7.
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s jedinym rozdilem, ze totiz spolecnost, na kterou je kazdy jedinec vazan, jej nuti herecky part
bud’ jak bud’ zvladnout: ,,Témeéi kdokoli se mize naucit text role natolik dobte, aby v pfiznivé
naklonéném publiku vzbudil tim, co pfed nim vytvafi, urity pocit reality. A to je ziejmé
mozné proto, ze obycejny spolecensky kontakt je konstruovan stejné jako kontakt scénicky,
ze jde o vyménu dramaticky nafouknutych akci, reakci a zévéreCnych replik. Texty roli
mohou ozit i v rukou nezkuSenych hercti, protoze zivot sam je dramaticky hranou zélezitosti.
Cely svét samoziejmé neni jevisté, ale neni jednoduché konkretizovat kli¢ové ohledy, v nichz
jevistém neni.«"*°

Pokud né¢kdo predvadi herecky vykon, pfirozen¢ chce od ostatnich, aby jej brali vazné.
Miize se ale stat, ze se ucinkujici se svym vykonem zcela ztotoznuje — je zcela upfimné
presvédCen, Ze zdani reality, které piedvadi, je realitou skutecnou. Jinym extrémem je herecky
vykon, s jehoz vykonem se jednotlivec neztotoziuje ani v nejmensim. Uéinkujici miize mit
totiz diivody k ovliviilovani obecenstva, protoze takové jednadni mize byt (a vétSinou i je)
prostiedkem k dosazeni néjakého jiného, skrytého cile. Neni nutné predpokladat, ze takovi
cynicti u€inkujici maji zdjem na oklamani obecenstva pouze ve svlij prospéch. Divaci mohou
byt klamani pro vlastni dobro. Jedna se pfedev§im o zaméstnance v oblasti sluzeb, od kterych
jejich zakaznik takové klamani pfimo vyzaduje: naptiklad 1ékai predepisujici placebo."’
Takové zamérné klamani neni vlastn¢ ni¢im jinym nez sledovanim herce v divadle, o kterém
vime, ze hercem je a dramaticky vykon nam jen piedvadi. To ovS§em neznamend, Ze se jeho
vykonem nenechame strhnout. Clovék rad klame a stejné rad je i rad klaman.

Piesto se Goffmanovo divadlo neomezuje pouze na ,,monodrama®“. Hrana situace
predpoklada také spoluucastniky, ktefi spolupracuji na dohodnuté linii vykonu. Tym je
jakykoliv soubor jednotlivei, ktefi spolupracuji na realizaci jedné tlohy, a kazdy tym hraje
ulohu pfed jinym tymem. Proto je podle Goffmana v tomto pfipadé nutné uvaZovat spis
v intencich dramatické interakce, nikoliv pouhé herecké akce. Pokud je jeden tym oznacen za
ucinkujiciho a druhy za obecenstvo, odhlizi se tim alespoii na ¢as od toho, ze i druhy tym
piedvadi svlij vykon. Uc€ini-li ¢len tymu (skoro by se chtélo fict Clen hereckého ansédblu)
v pfitomnosti obecenstva chybu, jeho spoluhra¢i musi cCasto potlacit prvotni nutkani

.. v v v :_r 158 r . r
provinilce potrestat a poucovat ho az do doby, nez obecenstvo zmizi. >® V rdmci prace
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skupiny (at’ uz se jedna o jakékoliv spolecenské uskupeni) ma dulezitou funkci rezisér
(feditel, manaZzer), ktery tym predevsim usmérituje a pridéluje jednotlivcim role.

S hereckym vykonem je neodmyslitelné spjatd i1 fasdda, coz je podle Goffmana
standardni vyrazové vybaveni, které jedinec zdmérné€ ¢i mimodek uziva béhem svého vykonu.
Termin ,,fasada* v teatrologickém kontextu neexistuje, ale slozky, které v sobé zahrnuje, jsou
v prosttedi divadla bézné pouzivané. Terminem osobni fasdda nahrazuje Goffman mimo jiné
masku. Je to patrné proto, Ze pojem maska ma v socidlnich vé€dach ponckud $irsi vyznam, nez
aby jej bylo mozné v tomto kontextu pouzit, ale také proto, Ze osobni fasada neni jen li¢idlo a
kostym, ale je to také zptisob vystupovani, gestikulace a zptisob mluvy.

Goffmanova fasada by mohla byt chapana jako souhrn nejriznéjSich divadelnich
prostfedkii. Prvnim takovym prostfedkem je scéna, jez zahrnuje ,,nabytek, vyzdobu,
rozmisténi objektii v prostoru a dalsi pfedméty v pozadi, jez vytvareji kulisy a rekvizity pro
mnozstvi lidskych ¢innosti hrajicich pied, uvnitf a na této scénd“."” Goffmanova scéna je
tedy prakticky shodna se scénou divadelni, nebot’ je uréitym prostorem, na némz se interakce
odehrava. Tak jako v kamenném divadle je jednim, geograficky pfesn¢ urCenym mistem.

Terminy pfedni a zadni regiony nahrazuji v podstaté jevisté, zakulisi a herecké Satny.
Jsou to ale vzdy prostory ohrani¢ené bariérami vnimani, naptiklad jevisté a to, co se na ném
odehrava, je ohrani¢ené zornym tuhlem pohledu divaka sediciho v hledisti. Mimo takovy
zorny uhel se ¢loveék chova zcela jinak. Pokud patii v prednim regionu k bontonu napitiklad
predstirat zaméstnanost ¢i praci, v zadnim pladnu a bez divakd uz takova Cinnost neni nutna.
Takovy region zcela zadsadné ovlivituje chovani ¢loveka i jeho vztahy k druhym: ,,Co dodava
hodnotu takovym vztahim mezi Zenami, je pravé pravdivost, kterd je jimi implikovana. Po
konfrontaci s muzem zena vzdy néco hraje: 1ze, kdyz predstird, ze piijima své postaveni
nepodstatné polovicky, 1ze, kdyz mu prostfednictvim imitovani, kostymii a naucenych frazi
pfedstavuje imaginarni postavu. Tato teatralnost vyZaduje neustalé napéti: kdyz je se svym
manzelem nebo milencem, kazda Zena si vice méné¢ uvédomuje — nejsem sama sebou. Svét
muzua je hruby, ma nabrouSené hrany, hlasy pfiili§ zvucné, svétla ptili§ ostra, kontakty drsné.
S ostatnimi Zenami se Zena ocitd za scénou. Brousi si zbrang, ale ne v boji, dava si dohromady
kostym, pfipravuje si li¢idla, podrobné planuje takticky postup, loudd se v zupanu a

rx1 s ’ v ’ r 1
pantofli¢kach portalem, nez vstoupi na scénu.“'®’
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Pokud se ztrati herec ze zorného uhlu divaka v hledisti, vstupuje do zadniho regionu.
Postoje, které byly pied obecenstvem peclivé skryvany, se dostavaji na povrch (Casta je
kritika obecenstva). Moment svlékani masky (fasady) patii k nejzajimavéjSim momentiim,
protoze pravé v tuto chvili je mozné pozorovat navlékani a svlékani role. Pokud se prezentuji
dva tymy vedle sebe, maji i v zakulisi tendenci zachovavat piistup, potvrzujici, Ze jsou témi,
za koho se prohlasuji. Maji tedy tendenci zlstat v roli, naptiklad takovym zplsobem, ze
potlacuji familidrnost — za jinych okolnosti obvyklou. Opac¢né situace nastdva v momenté
odhaleni chybné identifikace. Tehdy se role muze zcela zhroutit tim, ze se ucinkujici
zapomene a ,,placne* néco zcela nehraného. Takovym doznanim jsou uleky typu ,,paneboze*
nebo ,,propanakrale®.'" Podobné zhrouceni efektu nastava i v divadle, pokud se herec
ptefekne, nebo naopak zapomene text. Takové opusténi role ale nemusi byt vibec
verbalizované. Napiiklad pfekvapeny vyraz ve tvafi v rdmci bézné komunikace je vlastné
totozny s tim, kdyz si herec takzvan¢ ,,odboura“ nebo ,,odprdne®, jednoduse vypadne z role.
Obvykle vSak patii k vystupu zrole komentovani vtu chvili uz nepfitomnych divaka,
v zékulisi je viak Cast&j$i publikum hanét a ne ho chvalit.'®® Zakulisi je také prostorem pro
rezijni debaty. Diskutuje se zde o znakovém vybaveni, probiraji se postoje a nazory, uvazuje
se pocetnost a povaha potencionalniho publika i diivéjsi uspéchy a netspéchy. Je to totéz, co
se odehrava béhem divadelniho zkouSeni, ackoliv v bézném zivoté to muzeme nazvat tfeba
jako klaboseni. Takové hovory jsou diilezité pro to, ze pomohou poukézat na skutecnost, ze 1
jednotlivei s velmi odlisSnymi spolecenskymi rolemi Zziji ve stejném klimatu dramaturgické
zkuSenosti.

Souhrnnym cilem tymu je uchovat ten vyklad situace, jenz se snazi svym
piedstavenim navodit. Zakladnim pfedpokladem mnoha ptedstaveni je tedy mit kontrolu nad
informacemi a tedy udrZet tajemstvi. Goffman je déli na takzvana ,temnd tajemstvi® (jsou
neslucitelnd s povésti tymu), na tajemstvi ,,strategicka® (tato tajemstvi se tykaji zadmérti a
schopnosti tymu, které tym pied svym obecenstvem skryva, aby obecenstvu zabranil uc¢inné
se prizpusobit stavu skutecnosti navozenému tymu) a na tajemstvi ,,vnitini®. Ta se konkrétné
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dotykaji jednotliveld a jsou spojena s jejich vlastni roli. Cela trojice Goffmanovych

tajemstvi odpovida fungovani divadelniho pfedstaveni, které vlastné udrzuje tajemstvi pomoci
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rekvizit, techniky i vlastnich hereckych vykont. Termin diskrepantni role vlastné naznacuje,

ze se tajemstvi okolo herce nepodatilo uchranit tak, aby nebyla porusena iluze predstaveni.

Tim, ze Goffman pozoroval interakéni fad, dokazal, ze i ty nejelementarnéjsi situace se fidi
pomérné presnymi pravidly. Jeho divadelni koncepce dava takovému fadu pojmenovani a
zobecnéni a povysuje ho na systém.

Goffman byva nékdy oznacovan za sociologa pretvaiky (Keller), protoZe mimo toho, ze
chovani popisuje, hovoti také o ,,uméni tfidit dojmy*, coz je spojeno s kontrolou vyrazovych
prostiedkti. Subrt ale dodava, ze Goffmanova teorie ma i vyrazny eticky rozmér. Smyslem
interakce neni jenom piedstavit ,,ja* zptisobem, ktery ostatni schvaluji, ale toto ,,ja* pred
ostatnimi chranit. Kazdy musi uzndvat toho druhého jako ,,posvatné vlastni j&*, jez nesmi byt
zranéno.'®

Nelze nez dodat, Ze Erwing Goffman nejen ze navézal na velkou tradici evropského, ale
na rozdil od mnohych i na jeji metaforicky zptisob vyjadfovani, ktery nepoptel, ale naopak jej

rozvinul a vytvoftil z n¢j celkovy rdmec svého uvazovani.

164 SUBRT, J. Dramaturgicky pfistup Ervinga Goffmana. In: SUBRT, J. Postavy a problémy soudobé teoretické
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Zaver

,V8ichni jsme herci na jevisti svéta,” fika metafora, jejiz kontinuitu i diskontinuitu jsme se
snazili popsat. Byva spojovana piedev§im Shakespearem, ale jak jsme vidé€li, Shakespeare
cerpal z bohatého odkazu antické a renesancni vzdélanosti.

Ale co vlastné znamena? Na jedné stran¢ mulze byt floskuli v tom smyslu, jak ji popsal
Cervantes. A na stran¢ druhé muze vyjadfovat metafyzickou podstatu lidské existence,
podstatnou soucast déjin evropského mysleni. Topos je navic propojen s podobnymi tématy a
motivy, jako je sen, tanec mrtvych, pout, vystava a labyrint. RozliSovanim a definovanim
pojmu, které s divadlem souvisi, se zase mizeme dostat do novych oblasti: spectaculum
versus theatrum jako problém vidét a byt vidén odkazuje jasn€ k problematice moci. Loutka
versus herec vypovidd o problému manipulace. Hra ve hie implikuje mimo jiné problém
sebereflexe (a zaroven také klamu).

Cela tato Siroka a dozajista netplnd Skdla vyznamu vlastné odporuje i potvrzuje to, co
napsal o Theatrum mundi Johan Huizinga. I pfesto, Ze hlavni tezi slavného kulturniho
teoretika a historika je, Ze kultura mé svtj ptivod ve hie, Theatrum mundi je pro néj jen staré
téma marnosti (vanitas), hluboky povzdech nad marnosti vieho pozemského a nic vice.'®®
Pomijivost lidského zivota vyjadiuji vlastné i témata spojena jako sen, tanec mrtvych, ale 1
pout’, ktera je sice cestou za zkuSenosti a poznadnim, ale ¢asto také cestou k smrti.

Clovék na scéné je vyjadfeni, které mluvi o pomijivosti. Tak jako uplyva divadelni
piedstaveni, kter¢ ma vzdy svlj zacatek 1 konec, je lidsky Zivot definovan svou Casovosti.
Casovost divadla, nejvic pomijivého druhu uméni, predjimé lidskému Zivotu jeho neodvratny
konec. Déle vyjadtuje clovek na scéné téma pokrytectvi, které je zpodobnéno maskou. Maska,
symbol pretvaiky, padda v momenté smrti. Tim padem jsou tato dvé témata spolu silné
provazana.

Jaroslava Peskova ve své studii Divadlo svéta jako soucast svéta zase piipomina (v
navaznosti na Heideggerovu studii Die Zeit des Weltbildes), ze se metafora svéta jako divadla
podilela na formovani novovékého mysleni. ,,Polarita ja a svét znamenala cestu k pozadavku
ovladnuti svéta, jeho pfemnozeni a vyrabovani. Mnozi pokladaji tento krok za zaklad krize

konce tisicileti. Zaroven vSak dodava, ze: ,,Pojeti sebe jako subjektu a svéta jako obrazu ale

165 HUIZINGA, J. Homo ludens, Praha: Mlada fronta, 1971. s. 12.
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zprostiedkovalo nasi dnesni situaci, ale i nase dnesni moznosti (...). Bez toho, ze by ¢lovek
reflektoval sebe jako bytost, kterd ma vztah k danostem svéta, nebylo by ani mozné pochopit
ontologickou diferenci. Clovék bytosti Zijici v distanci vzdy byl, ale nepochopit ¢im je,
nemohl bezprostiedng.«'*®

Dale jsme mohli vidét, ze vramci filosofie maji k toposu castéji blize sméry
vychézejici z Platona. Ze své podstaty je to takovy zptsob uvazovani, ktery neni redukovany
na jasn¢ ohraniceny pojem, ale naopak, hovoii v metaforickém jazyku. Dalo by se fict, Ze
zkoumani problematiky Theatrum mundi ze své metaforické podstaty nalezi do oblasti
restituce. I téma pomijivosti lidského zivota nelze zredukovat na absolutni negaci a marnost,
jak jsme to vidéli u Jeana Luise Vivese.

Otazkou je, kdy a pro¢ se metafora Theatrum mundi objevuje v rdmci d&jin mysleni a
kultury. Naznacili jsme, Ze nejvyrazngji se divadlo chdpané v Sirokém smyslu objevuje tehdy,
kdyz je fenomén divadla jako instituce siln€ji provdzan s danou kulturou, jako tomu bylo
v antice a v renesancni Anglii. V obou téchto obdobi byla soucasti spoleCenského zivota
navstéva vefejnych divadel (jsou zde samoziejmé znacné kvalitativni rozdily: naznacili jsme,
¢im se lisilo divadlo klasickych Athén od podivané, jiz bylo mozno vidét v obrovskych
fimskych arénach). Stiedovek je naopak ptikladem obdobi, kdy se divadelnost ukryva uvnitf
jinych témat. Ale jak naznacuje Huizinga, neznamena to ani v nejmensim umenseni jejiho
principu, ktery v zadném piipad¢ nemusi byt spjat implicitné s existenci divadelni budovy.
Naopak, divadelnost a teatralnost (ve smyslu pfehanéni az umélosti) miize vyrazné ovliviiovat
celou kulturu. Jen neni dobové definované divadelnimi terminy a uniké do jinych vyjadieni.

Myslim si, ze zde nelze udélat jednoznacné zavéry. Pouze se mizeme domnivat, Ze
motivy marnosti se v kultufe a uméni objevuji vyraznéji ve zlomovych obdobich, v obdobi
nejistot. Jinou variantu nabizi Ernest Robert Curtius a v navaznosti na néj Gustav René
Hocke. Motivy nejistoty, marnosti klamu jsou vlastni takzvanym manyrismtim, tedy obdobim,
kdy kon¢i jedna kulturni epocha a obsah ustupuje formé. To jsou ale opravdu pouhé, velice

snadno napadnutelné spekulace.

1%6 PESKOVA, J. Obraz svéta jako souédst svéta. In:Uméni a civilizace jako divadlo svéta. Praha: Ustav pro
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Conclusion

The metaphor Theatrum mundi — we all are actors on the scene of the world — is known
from Shakespeare‘s plays but it is an old topos, which is already shown in antcient Greek
culture.

Theatrum mundi could signify either a turning away from the material world in favour of
heaven or the scrupulous study of the visible world; it could emphasize the essential
hypocrisity of society as well as the centrialy of human action in the world.

History of the metaphor is an interesting excursion to the history of european thinking.
Theater metaphor suggests that knowledge is neither a mere reflection of what is known nor a
fabrication, but a kind of performance or enactment.

In my thesis I tried to focus on the history of this metaphor in the context of theory of
theatricality. Theatrum mundi has many conjuctive subjects with others: e.g. ,,play within a
play* and , life as a dream*; theme of spectaculatity implies some basics in sense of political
manipulation. In chapter about social roles I tried to give a connection between old

metaphoric theme and language of modern science.
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