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Jan Sotkovsky
Dva druhy strategii — dva druhy napéti

Budiz feceno hned uvodem: chdpu divadelni inscenaci jako zdmérné konstruovany na-
rativni artefakt, jehoz aktualizace v jednotlivych predstavenich ma produkovat jisté typy
uginkd. Utinek, jenz mé v ptitomné studii zajima nejvic, je divdkovo aktivni setrvani v re-
cepci, re-konstruovani fabule a interpretaci intence vypravéni.

Pokusim se (s védomim rizika déleni ¢ehosi v principu nedélitelného) uvazovat o dvou
zékladnich rovinach divackého napéti, nebo téz dvou podobach stavu neuspokojeni, ne-
dostatecné informacni saturace dilem, ktery nasledné divaka vybizi k formulovani hypotéz
stran déje ¢i jeho interpretace a jejich naslednému verifikovani, revidovani ¢i opousténi.
Témto dvéma rovindm pak odpovidaji dva typy rezijnich/dramaturgickych narativnich
strategii, tedy technik zabudovanych do inscena¢ni struktury, které divéka vybizeji k ak-
tivni recepci predstaveni.

Zakladnim typem je napéti déjové — divacké konstruovani hypotéz ohledné fabule, jejiho
usporadani a kauzdlniho propojeni jednotlivych prvki, jakoz i jejich konkrétni podoby.
K divackym oc¢ekavanim dochazi ovSem i na Grovni implicitnich vyznami' - Ize tedy dale
hovofit o tzv. interpretacnim napéti, které je utvareno zejména mirou, v jaké dilo provokuje
k interpreta¢ni kooperaci, a jeho (zdmérnou) vyznamovou otevienosti.

1 V souladu s filmovymi neoformalisty rozliSujeme ve vystavbé uméleckého dila mezi referen¢nimi, expli-
citnimi, implicitnimi a symptomatickymi vyznamy. ,Konotativni vyznamy nés vedou do roviny, kde chceme-li
rozumét, musime interpretovat. Konotace mohou byt implicitni vyznamy vyvolané dilem. Mdme tendenci nej-
prve hledat referencni a explicitni vyznamy, a kdyZ se nam to nepodafi, pfechazime na rovinu interpretace.”
(THOMPSONOVA 1998: 12)
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Déjové napéti

Routledge encyclopedia of Narrative Theory definuje napéti jako ,efekt plynouci z nageho
docasného emocionalniho ponoru do vypravéni, ktery vyjadiuje nasdi intenzivni touhu
znat jeho vysledek® a prekvapeni pak jako ,,zazitek toho, Ze nase o¢ekavani ohledné toho,
co se stane, jsou naruseny tim, co se skute¢né stalo“ (HERMAN, JAHN a RYANOVA 2005:
578). Definice lapidarni, nicméné vystizna.

Otazka ,co bude dal“ je logicky zakladnim motorem naseho narativniho potéseni
a zdrojem napéti i zvédavosti, rozhodné vsak ne jedinym. Vedle otazky tykajici se konce
vypravéni — a tedy pozitivniho ¢i negativniho zavr§eni osudu hrdiny/hrdinky, na néjz/niz
jsme empaticky napojeni (WHAT suspense) - nas udrzuji v napéti i otazky ohledné zpiso-
bu, jak k tomuto konci dojde (HOW and WHY suspense), potazmo otazka po pri¢iné celé-
ho dé&je (WHO suspense), typickd pro detektivni romany (HERMAN, JAHN a RYANOVA
2005: 579).

Seymour Chatman stavi do protikladu prekvapeni (které se v jeho pojeti blizi WHAT
suspense) a napéti (HOW and WHY suspense). Upozoriuje, Ze napéti je jistéjsim tvir-
cem divackého zajmu nez piekvapeni - to se narozdil od napéti vycerpava ve chvili, kdy
zname ¢i ,uhodneme® zavrdeni narativu nebo jeho konkrétni ¢asti. ,Neprekvapi-li nds
skute¢né hrdinav tragicky konec, jak potom mtizeme mluvit o nejistoté? Musi jit nanej-
vy$ o castecnou nejistotu: vysledek je jisty, nejsou vsak jisté prostfedky. (Obdobné je to
s by¢imi zépasy: byk nakonec musi zemfit, otdzka je, jak k tomu dojde.) (CHATMAN
2008: 60)

Chatman se zde dotyka znamého ,paradoxu napéti - jak to, Ze citime prokazatelné
napéti pti sledovani narativu, jehoz zavrseni zname?? (Otazka v teatrologii jisté krucialni
obzvlasté ve chvili, kdy se zabyvame inscenacemi obecné znamych predloh.) Nabidnu dvé
mozna vysvétleni jinych naratologti, zabyvajicich se touto otdzkou.

Noél Carroll vysvétluje tento paradox ve své teorii zdbavné nejistoty (entertained un-
certainty) divackou imaginaci: byt divak vi, jak narativ dopadne, rozhodne se, Ze to védét
nechce, ponévadz je to zabavnéjsi a umozni mu to opakované proziti napéti. Zavisi také na
situaci, v niz divak narativ podruhé ¢i opakované sleduje; jde-li o recepci sdilenou a poci-
tuji-li napéti spoludivaci, kteti narozdil od ného nejsou o vysledku déje informovani, mtize
v ném sdileni jejich prozitka potlacit jeho vlastni informovanost. David Bordwell ve svém
¢lanku ,,This is your brain on movies, maybe“ (BORDWELL 2007) upozoriiuje jesté na dva
podstatné fakty — na ,.evolu¢ni naprogramovanost naseho mozku, ktery je zvykly nevédeét
dopredu presné jak véci dopadnou, a vysila tak podnéty vedouci k pocitu napéti dfive, nez si
uvédomime, Ze vime, jak vse dopadne, a na mechanismus Zanrovych ocekavani: bereme-li
napéti jako organickou soucast daného zanru, prirozené se mu poddavame, i kdyz k tomu
neni ,,logicky dtivod*.

2 Psycholog Richard Gerrig tento jev nazyva jako anomalni napéti (anomalous suspense). Viz (BORD-
WELL 2007).
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Déjové napéti tudiz nemtizeme ztotoznit s nejistotou (a pokud ano, pouze s nejistotou ¢as-
te¢nou?): Chatmanovymi slovy ,vysledek je jisty, nejsou vsak jisté prostredky™ nebo: ,Véc se
ma spise tak, Ze vime, co se stane, ale nemuzeme tuto informaci sdélit postavam, do nichz
jsme se vcitili.“ (CHATMAN 2008: 60) Aaron Smuts v tomto kontextu mluvi pfimo o teorii
nenaplnéné touhy (the desire-frustration theory), kdy pti sledovani fikce zazivame frustraci
z toho, ze pribéh déje a osud hrdint, s nimiz sympatizujeme ¢i empatizujeme,* nemiizeme,
na rozdil od realného Zivota, nijak ovlivnit: tato frustrace se pak stava zdrojem naseho na-
péti a pti opakovaném zhlédnuti mtize paradoxné jesté zesilit.® Podobné v akéni seridlové
produkei neni efekt cliffhangeru® zalozen na strachu divéka, jak to s hrdinou dopadne - vice-
méné tusi, ze dobre, nebot tak pravi zdkon Zdnru - ale na faktu, Ze divak neni schopen, i pfes
svou narativni informovanost, jeho osud nijak ovlivnit.”

Priklad: Pokud bude nasledovat po druhém jednani inscenace Hedy Gablerové prestavka
- coz Ibsen ziejmé predpokladal - bude ziejmé divacké napéti vychazet v prvé radé z otazky,
zda se Lovborg vrati z vecirku u Bracka vyzvednout v deset vecer pani Elvstedovou a zda ji
doprovodi domt. Ta mé v zasadé pouze dvé mozné odpovédi (bud Levborg dané slovo do-
drzi, nebo ne) a z anticipujicich nardzek se da tusit, Ze vcas nepftijde, nicméné divak si z em-
patie vii¢i Hedé, Tee a Lovborgovi (ke kazdému z jinych diivodt) presto preje, aby Lovborg
svij slib splnil. Nase napéti je zesileno jednak tim, zZe se vyreSeni odklada az po prestavce,
jednak faktem, ze divak nema na Levborgovo rozhodovani zadny vliv.

V inscenaci Zdeiika Cernina (Méstské divadlo Brno, 1996) je véak ve&irek u Bracka,
o némz se u Ibsena dozvidame zprosttedkované az ve tfetim jednani z rozptylenych a sub-
jektivné zaujatych zprav Tesmana, Bracka a Lovborga, jesté pred pauzou pfimo prezentovan.
V dymu a ostrém svétle zadnich reflektor se jevistém za zvuka rozladéného klaviru pota-
ceji znacné jiz priopili Brack, Tesman a Lovborg s polonahou tane¢nici a lahvemi alkoholu,
az jejich zdivocelé baldbile nakonec prejde do opileckého ochabnuti. ReZisér zde podstatné
méni narativni strategii textu — je pro néj strategicky podstatnéjsi ukonit prvni polovinu
inscenace razantni teckou, ,atrakei®, nez usilovat cliffhangerem o vzbuzeni napéti a o akti-
vizaci divéka, aby sam konstruoval mozné déjové hypotézy.

3 »Nejistota sama o sobé k vyvolani napéti nestaci; jde o to, aby se o ni taktikajic déjové postaral piibéh; jde
tedy o nejistotu spravné nacasovanou, usmérnénou, nevyhnutelnou, logickou, presnou, tj. takovou, ktera ¢tenafe
navadi na zcela uréity smér, ktera jeho spekulaci dovoluje sice rtizné moznosti, ale nikoli moznosti neomezené.“
(TRAVNICEK 2003: 235)

4 Alex Neill ¢leni divacké reakce zaméfené na fiktivni postavu na sympatetické (bojim se o tebe) a empatické
(bojim se s tebou) (NEILL 2007: 5).

5 Ptehledné shrnuti Carrollovy a Smutsovy koncepce viz (SMUTS 2009), k Carrollovu pojeti viz téz (GAZ-
DIK 2007: 14).

6  Tento anglismus (cliffhanger - clovék visici z ttesu) je filmologickym vyrazem pro ukonceni déjového seg-
mentu (nejcastéji seridlové epizody) ,,v nejnapinavéjsim momentu, tedy ve chvili, kdy se protagonista nachazi
v obtizné situaci, ktera miize mit jen maly pocet zna¢né odlisnych feseni (spadne nebo nespadne?).

7 Dése tedy usuzovat (jak ¢ini i Aaron Smuts na ptikladé Hitchcockova Okna do dvora), Ze divik mé tendenci
vyrazné empatizovat s postavami, jez se nachdzeji v situaci analogické jeho - tedy nemohou ovlivnit situaci, které
ptihliZeji (jako kupfikladu Mrstikovych Marysa, ktera neni schopna zabranit Vavrové stielbé na Francka). Viz
(SMUTS 2009).
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Shlomith Rimmon-Kenanova ve své Poetice vyprdvéni zminuje dva specialni typy vy-
tvareni déjového napéti, k nimz jsme uz ¢aste¢né odkazovali: zdrzeni (delay) a mezery
(gaps).

Zdrzenti je situace, kdy urcitd informace neni v textu zafazena tam, kde ,,by méla byt
kde ji ¢tenarf ¢i divak zdanlivé potrebuje pro porozuméni pribéhu - o cemz mtizeme byt
v zavislosti na komunikativnosti narace informovani (napt. v Lermontovové Maskarddé
pred nami syzet ,,utaji“ informaci, kdo byla ona tajemnd dama, ktera se pokusila svést Zvj-
ozdice na plese a nechala mu Ninin naramek jako darek - jsme vs$ak o této informacni ab-
senci informovani a mizeme snovat hypotézy stran jejtho doplnéni), nebo také nemusime,
viz ptipad Gogolovych Hrdcii, jimz se budu vénovat dale (zde zatajenim nevznika napéti,
ale pripravuje se zavére¢ny zvrat). Zdrzeni vznikd v situaci, kdy ,.text odklada vypravéni
nasledujici udalosti pribéhu ¢i udalosti, na kterou je pravé v tomto okamziku ¢tenar nejvice
zvédav, ¢i udélosti, kterd doc¢asné nebo trvale uzavie danou sekvenci“ (RIMMON-KENA-
NOVA 2001: 133).

Ptiklad: druhé jednani Marysi kon¢i Marys$inou vyhrocenou replikou: ,,Ja si vas vezmu,
pane Vévro, ale méte vy védét, koho si berete. Bude to zivot k utopeni.“ (MRSTIKOVE
1965: 51) Konflikt mezi MarySou a Vavrou, ktery se timto prohld$enim zakldd4, vyhlizi na-
tolik fatalné, ze vyrazné provokuje divakovu touhu byt informovan o dal$im pribéhu déje.
Nejenze vsak (vesmés) nasleduje pti jevistnim ztvarnéni pfirozend mezera v podobé pre-
stavky, nadto se i ve tfetim jednani dozviddme o redlné podobé manzelstvi Vavrovych jen
velice malo - krati¢ky vstup Marysi pti nakupu masa v hospod¢ je infroma¢né mimoradné
strohy a vystupovani Vavry je predev$im uréovano nutnosti obrany proti atakim Lizala
a Francka. O zivoté ve mlyné se tak dozvidame v zasadé¢ pouze z Lizalovych promluv,® které
ale nejsou pfili§ davéryhodné - jednak se Lizal snazi evidentné svij dil viny za Marysin
soucasny zivot usilovné pfenést na Vavru, jednak je v pokro¢ilém stadiu alkoholické sebeli-
tosti. Informace o Mary$iné zivoté s Vavrou ndm tak ziistava utajena az do ¢tvrtého jednani
- a zde zalezi pochopitelné na tom, jakym zptsobem se rezisér rozhodne konkretizovat
a domyglet textové impulsy v mimoslovnim jednani.

Zdrzeni informace je pak v dané hfe zamérné nejvétsi tam, kde je nejvétsi i divacké
napéti: pri setkdni Marysi s Franckem navrativéim se z vojny. Logicky bychom ocekévali,
ze pravé jejich dialog nam poskytne informace o Marysiné soucasném zivoté — Marysa
v$ak Franckovi vénuje jedinou tse¢nou repliku: ,To se$ ty? Vitam ti z vojny. Uz ti pusti-
1iz“ (MRSTIKOVE 1965: 56). Tim ma byt samoziejmé znovu aktivizovan divacky zdjem
a divak ma byt provokovan ke konstruovani hypotéz stran motivace Marysiny nahlé
strohosti.

Mezerou pak Rimmon-Kenanova (2001: 134-136) mini jev ve vétsiné pripadii priroze-

o~

ny: zadny narativ nemuize vyli¢it konstruovany fikéni svét v uplnosti’ a mnohé jeho aspekty

8  Vite-li pak, Ze ju bije? Dité my bije! Penize - furt penize po ni chce - a bije ju. Takové ma zivot ma pékna
Marysa!“ (MRSTIKOVE 1965: 62)
9 »Jak se dél4 bagel? Nejdi{v vezmeme diru, pak.... A jak se dél4 narativni text? Uplné stejné. Diry ¢i mezery

maji v narativni fikci stéZejni misto, nebot materidl, ktery text pro rekonstrukci svéta (nebo pfibéhu) dodava, je
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e

ztstanou logicky ponechany hermeneutické, ,,dourcovaci aktivité vnimatele. Informaéni
mezera v§ak mize mit v narativu rtizné stupné dilezitosti — kuptikladu v Hedé Gablerové
je nepodstatné, jaké bylo détstvi Tey Elvstedové, jisty vyznam md jeji nestastné manzelstvi
(byt pro patti¢né porozumeéni fabuli vysta¢ime v zdsadé s akceptaci toho, co na toto téma
sdéli Tea Hedé) a nejpodstatnéjsi je jeji ,pomér“ s Lavborgem béhem jejich spoluprace na
Lovborgové knize. (Zde si ovSem divak musi mezeru doplnit vlastni interpreta¢ni aktivitou
na zakladé ¢aste¢né protichiidnych slovnich projevii obou vyse zminénych dramatickych
postav, pokud se rezisér nerozhodne pro razantnéjsi konkretizaci mimoslovni.)

Rimmon-Kenanova rozliSuje mezery prospektivni (vime o mezete a pokousime se ji za-
plnit) a retrospektivni, kdy si divak az zpétné si uvédomi, Ze mu byla konstruovani syze-
tu ,,utajena“ kli¢ova informace z fabule (zminény prfipad Hrdii). Zalezi samozfejmé do
zna¢né miry na tom, jak rezisér buduje svou strategii anticipace — podle toho bude divak
konkrétni mezery povazovat za prospektivni ¢i retrospektivni: Zda bude divak kuptikladu
kli¢ovy vliv Levborga na Hedinu (a koneckoncti i Tesmanovu) minulost v Hedé Gablerové
vnimat jako mezeru, kterou ma zaplnit vlastnim usilim, zalezi pfevdzné na tom, nakolik
bude rezijné a herecky zvefejnéna Hedina a Tesmanova snaha emoci z Lovborgova ptijez-
du pfed sebou navzajem utajit."

Je pochopitelné, ze v oblasti zdrzeni je mnohem pravdépodobnéjsi, ze bude rezisér/dra-
maturg respektovat narativni strategii nastolenou autorem textu, nebot tato je vyraznéji va-
zdna na samotnou syzetovou konstrukci. Co se mezer ty¢e, fada z nich bude vyplnéna pti
diskurzivni transformaci dramatu v inscenaci pfirozenym zptisobem, nebot inscenace si
v mnoha ohledech logicky vynucuje konkretizaci textovych impulsi. Existuji ovSem i pii-
pady, kde informaéni mezera ptedlohy muze byt v jevi$tnim narativu disledné zachovéna,
ac je zdanlivé jeji ,,zaplnéni“ nezbytné.

Priklad: V inscenaci Merezkovského hry Smrt Pavia I. (rezie Hana Bure$ova, Méstské
divadlo Brno, 2007) rezisérka zachovala, ba oproti predloze jesté zvyraznila ,tajemnost®
postavy hrabéte Pahlena (Igor Ondricek), ,,Sedé eminence® povstani proti caru Pavlovi.
Prosttedky, které Ondricek pouzil - pomalé, vla¢né pohyby; prisné drzeni téla; drobna,
usporna gesta; klidnd mluva polohlasem bez intonacnich vykyvi; setrvaly mimicky vyraz
jakési ustarané zodpovédnosti —, vytvarely dojem postavy, kterd ukryva své motivace a svij
vnitfni zivot; narativni mezera zde tedy byla patfi¢né zviditelnéna. V kli¢ovém rozhovoru
s carem Pavlem (Erik Pardus) pak Pahlen, ktery do té doby komentoval carovy kroky se
zdrzenlivé ironickym odstupem, takze se zddlo, ze se podili na spiknuti proti nému, pre-
kvapivé carovi sdélil, ze v Cele spiknuti opravdu stoji: ov§em proto, aby je mél pod kontro-
lou a dokézal je ucinné zastavit. Rezisérka s hercem nam vs$ak odepfteli jakykoli mimicky

nedostacujici pro Gplné nasyceni, saturaci. Jakkoli detailni je vyjadreni, které text podava, vzdy lze klast dalsi
otazky.“ (RIMMON-KENANOVA 2001: 134-136)

10 Anticipace této konkrétni mezery se da samoziejmé provést i jinymi prostiedky - v inscenaci Jana Miku-
lagka (NDM Ostrava, 2008) se v 1. déjstvi, odehravajicim se pred ¢aste¢né spusténou Zeleznou oponou, pti kazdé
zmince o Lovborgovi ozvaly za oponou kroky, z prechdzejici z muzské postavy vSak bylo mozno zahlédnout jen
boty a cip kabatu.
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¢i intonaéni komentaf, ktery by naznacil, zda Pahlen blufuje, ¢i mluvi pravdu - vnitfné
rozechvély, ale uméreny zpiisob, jakym informaci sdéloval, byl navic plné v intencich jeho
dosavadniho zdrzenlivého chovani a neptisobil tudiz jako ndpovéda pro divaka. Usilovali
tedy o to, aby divak de facto zaujal myslenkovou pozici polosileného vladce, ktery umanuté
zkouma, zda je mu lhéno ¢i nikoli.

Ukazuje se tedy, ze pro rezijné-strategickou praci s déjovym napétim neni nejvyhodnéjsi
utajovani informaci a prace s retrospektivnimi mezerami ve snaze divaka prekvapit, efekt
prekvapent je totiz vétSinou pouze kratkodoby. Skute¢né efekty déjového napéti plynou
spiSe ze stavu, kdy vime vice neZ postava a nemiizeme ji své védéni sdélit (to posiluje nasi
empatii k postavé) anebo kdy vime méné nez postava a vime o tom (to posiluje nasi touhu
konstruovat hypotézy a konfrontovat je s dalsim vyvojem déje).

Interpretacni napéti

Budovanim interpretaéniho napéti rozumim neustdlé oddalovani divakova komplex-
niho porozuméni intenci dila. Umélecké dilo tihne ze své podstaty k dvéma protiklad-
nym extrémim - na strané jedné k svébytnosti, neprevoditelnosti do exaktné pojmo-
vého jazyka, interpreta¢ni nevycerpatelnosti, na strané druhé vsak vykazuje i tendenci
opacnou - byt zjednodusenym, simplifikujicim modelem skute¢nosti, ktery méni jeji
mnohoznaénou neuchopitelnost v prehledny obraz. Prevazi-li tendence druhd, pak
takové umeélecké dilo vychazi vyrazné vstiic divakové prirozené potiebé je ,normali-
zovat®, redukovat na potvrzeni vlastniho ideového presvédceni ¢i Zivotni zkuSenosti.
Efekt, ktery chce ono dilo u vnimatele vyvolat, je dan dopfedu prili$ jednoznaéné a je
»pOjistén“ omezenym prostorem, ktery dilo poskytuje vnimateli k jeho osobni, speci-
fické recepci a interpretaci. Dilo (pfidrzime-li se opét neoformalistické terminologie)
pak neposkytuje priliSny prostor k interpretaci a de$ifrovani implicitnich vyznamu -
sdélované se odehrava na trovni referencnich a explicitnich vyznamu a kulturni a spo-
le¢enskou podminénost ideologie, kterd urc¢uje sdéleni, mizeme rozkryvat na drovni
vyznamii symptomatickych (BORDWELL a THOMPSONOVA 2011: 92-95; THOMP-
SONOVA 1998: 12).

Interpreta¢ni narativni strategie spocivaji tedy (obdobné jako tomu je u budovani napéti
formalniho) ve vystiZzeni adekvatniho ,,mnozstvi prazdnych mist® Konstatuje to i Wolf-
gang Iser ve své Apelové struktufe textii, kdyz na jednu stranu poznamenava, ze ,,[k]dyz
nedourcenost prekro¢i jisté hranice tolerance, ¢tenaf muize mit pocit, Ze se musi namahat
v mife dosud nebyvalé“ (ISER 2001: 42), a na druhou stranu upozornuje: ,,Kdyz je podil
prazdnych mist ve fiktivnim textu mensi, hrozi nebezpedi, Ze text bude ¢tendte nudit, pro-
toze je bude konfrontovat se stoupajici mirou urcenosti — at uz orientovanou ideologicky
nebo utopicky.“ (ISER 2001: 47)

Adekvatni ,,mira nedourcenosti® existuje ovéem vzdy pouze idedlné - kazdy divak ji
vyzaduje v odli$né mife v zavislosti na svych vnimatelskych kompetencich. Co se jednomu
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jevi jako okaté doslovné, mtize byt pro druhého na hranici srozumitelnosti' (a to pomiji-
me fakt divacké slasti pramenici pravé ze snadného dourcovani, potéseni z toho, Ze jsem
schopen shrnout téma i ,,sdéleni“ dila ve dvou vétach).

Pokud se presto pokusime formulovat nékolik postfehtt k moznym strategiim, jimiz se
vytvari interpretacni napéti, jevi se jako nejvhodnéjsi vyjit z teorie informace. Jacek Ostas-
zewski pregnantné dokladd na nékolika prikladech z rané kinematografie, v niz se teprve
stabilizovaly recepéni a kognitivni konvence divakd, jak nadbyte¢nych ,,dovysvétlujicich®
a ,evidentné redundantnich” reseni se reziséti dopoustéli ve snaze poskytnout divakovi
véechny informace nutné pro pochopeni fabule, nez ziskali ,vétsi praktické znalosti toho,
jak vyuzivat moznosti, ale také omezeni nasich kognitivnich aparatd pro sugestivni vy-
pravéni svych pribéhti“ (OSTASZEWSKI 2005: 254). Ostaszewski sice hovoti o déjovych
faktech, vyklad vsak lze vztahnout i k implicitnim vyznamim - pokud redundance dé-
jovych fakt podcenuje divakovu schopnost rozumeéni, redundance implicitnich vyznami
podcenuje jeho schopnost interpretace.

Priklad: V inscenaci Hamleta reziséra Zdenka Kalo¢e (Narodni divadlo Brno, 2002) byl
zavére¢ny prichod Fortinbrase dotvrzenim diirrenmattovského ,,obratu k nejhorsimu® -
surova vojenska razance, s niz se ujal triinu (jakoz i predchozi anticipujici ndznaky tykajici
se jeho valecnického chovani), dotvrzovala marnost Hamletovy snahy o zménu pomért
v danském kralovstvi. Rezisér nicméné podtrhl tuto marnost ilustrujicim, vyznamové re-
dundantnim prvkem - Claudiova busta, tvorici od pocatku jeden z vyraznych a nemén-
nych prvkil scény, byla v mziku nahrazena obdobnou bustou Fortinbrase. Tato vyména
neméla jinou funkci nez zdiraznit kognitivné handicapovanému divakovi, Ze na trinu
k Zadné faktické zméné nedochdzi a Fortinbras bude pokrac¢ovat (moznd ponékud brutal-
néji) v intencich Claudiovy politiky. Napéti, které by stimulovalo divackou aktivitu stran
rtiznych interpretaci, zde klesd na minimum.

K redundanci prvku kromé zakladniho faktu ,zdvojeni® informace samoztejmé pti-
spélo i jeho exponované umisténi v zavéru inscenace, ¢imz ptirozené ziskal na vyznamo-
vé zavaznosti, jakoz i jeho konvenéné znakovy, takrka ikonicky charakter. Neslo zde ani
o mnohozna¢nou metaforu, ani o funkéni metonymii, ktera by musela vérohodné vychazet
z realného jednani. ,,Metonymie vychazi ze souvislosti zfejmého s predpokladatelnym,”
pise Jaroslav Vostry (VOSTRY 2001: 131) - zde se pouze ilustrovalo ziejmé.2

11 Z vlastni zkuSenosti mohu potvrdit, ze pravé odhad srozumitelnosti sdélovanych informaci predstavuje
jednu z nejobtiznéjsich slozek inscena¢ni prace — ,,ponorfenost do vznikajiciho dila ¢ini v tomto ohledu i zku-
$ené praktiky zna¢né nesoudnymi. Situace, kdy sdéleni, které se tviirci pokusi jemné akcentovat v zajmu bazalni
srozumitelnosti, vyzni ,,polopaticky” a banalné, je bohuzel zcela bézna.
12 Konstatovat redundanci vyznamového prvku je samoziejmeé zalezitost vyrazné subjektivni - co se zdalo tenkrat
nadbyte¢né a popisné mé, nepiipadalo tak kuptikladu Zdeiiku Hofinkovi, ktery razanci zdvéru naopak oceruje: ,Ten
(Fortinbras, pozn. JS) neptisel, aby pronesl pietni epilog, ale aby se ujal vlady nad rozvracenou zemi. Jeho zévérena slo-
va nad Hamletovou mrtvolou maji dikci autoritativnich rozkazii nového, rozhodnéjsiho vladce.“ (HORINEK 1999)
Sarkasticky komentdf k jeho pohledu na inscenaci i k inscenaci samé doplnil naopak pozdéji — ve sméru
mych vyhrad - Milan Lukes: ,VSechno bézelo v tomto pfedstaveni jako na dratkach, vSechno bylo jednoduché,
ucelné, prehledné predvidatelné a spokojené. Spokojeno bylo zjevné i publikum, jako byl pred lety spokojen mist-
ni i prazsky recenzent. (Tieba po letech zapochybovali: také k tomu jsou festivaly dobré.) (LUKES 2003: 167)
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Priklad: V inscenaci Calderénova Lékare své cti (rezie Hana Bure$ova, Divadlo v Dlou-
hé, 2009) se objevuje obdobné ziroceni drive zjeveného prvku ve funkci vizualni, mimo-
textové vyznamové pointy.

Celd inscenace zac¢ind obrazem muze v bilém, stojicim pted tylovou oponou zady k pu-
bliku, zatimco zni ,,nervézni, ostre rytmizovana hudba“ (DROZD 2011: 82) - za oponou
stoji, hledice do publika, ¢tyfi muzi v ¢erném. Muz v bilém tapavé hledd rukama pred
sebou - kdyz spatfi za oponou muze, jako by se jich zalekl, rychle zmizi - tylova opona se
zveda a zacind vlastni déj.

V druhé poloviné pak vyvstane, ze onen muz byl ranhoji¢ Lodovico, kterého si objedna
don Gutierre, aby ,,vylécil jeho Cest“ a pustil jeho Zené Mencii Zilou - to jest de facto k vraz-
dé. Kdyz pak Lodovico potka kréle dona Pedra a sdéli mu, ¢eho byl svédkem, kral k jeho
zdéSeni Gutierrovu ,,]écbu” akceptuje, ,nepochopitelné jej zprosti viny a potresta pouze
piidélenim nové, kdysi opusténé druzky Leonory“ (HORINEK 2009) (zmatené tapajiciho
lékarte si jiz nikdo nevs$ima).

Na konci inscenace je ramujici sekvence zopakovana: postavy zformuji jakysi prapodivny
svatebni privod, ktery odchazi za pravé zasnoubenym Gutierrem [...] a Leonorou [...], léka-
fe kracejiciho na jeho konci poloprithledna opona odfizne a ponecha tapajiciho na forbiné.
Figury se opét zméni v tu§ené prizraky a zmizi ve tmé. (DROZD 2011: 83)

Srovnani s vyznamovou pointou Kalo¢ova Hamleta se nabizi. Vidim zde v8ak nékolik
podstatnych rozdilt. Zavére¢ny obraz osamélého Lodovica na forbiné zady k divakam
nepotvrzuje pouze kumulativné to, co jiz vime, ale vybizi k retrogradnimu prepsani na-
$eho dosavadniho pozndni:" teprve v poslednich vtefinach inscenace se nam tak dosta-
ne dostate¢ného mnozstvi informaci pro interpretaci jejiho obrazu vstupniho." Obraz
navic neni ¢asové ani prostorové ostentativné zdtiraznén: cela sekvence od chvile, kdy
se po odchodu sluhy Coquina dostane Lodovico do centra nasi pozornosti, az do chvile,
kdy zhasnou svétla a dozni hudba, trva zhruba 10 vtefin - okamzik, kdy Lodovico po-
zvedne ruce do stejné bezbranné tapavého postoje, kterym hru zahajoval, je pak skutec¢-
né jen oka-mzikem.

Nadto pak celd ramujici sekvence otevira $ir$i spektrum interpreta¢nich moznosti.
Primarné jde samozrejmé o fakt vydélenosti ,,nejlidstéjsi tvare celé hry ,toho, jenz byl
skute¢né nucen hledét na smrt“ (DROZD 2011: 100), z kruhu ostatnich. Lodovicova zku-
$enost, stvrzend zakrvicenou zastérou, jako by uz nikoho nezajimala, patos oficidlni ,,ideo-
logie cti“ nechce se syrovou skute¢nosti krve a vrazdy mit nic spole¢ného. Nadto se nabizi

13 Radomir Kokes ve své diplomové préci rozliuje tii zptsoby, jakymi syzet divdka informuje o fabuli: kumu-
lativni, komparativni a retrogradni. Retrogradni zptsob nastava ve chvili, kdy ,nové poskytnuté védéni prepise
nebo zdsadné upravi védéni dosavadni a on [divak, pozn. JS] je ipso facto nucen ménit svou dosavadni predstavu
o stavu véci ve fikénim svéte (KOKES 2010: 44-45).

14 Pro duslednéjsi propojeni konce predstaveni s jeho zac¢atkem zde zazni i kratickd zvukova sekvence z uvod-
niho hudebniho motivu.
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k vykladu jesté motiv snovosti, dany poloprithlednou oponou, kterd Lodovica oddéli od
ostatnich jako od nepochopitelné no¢ni miry, temné vize (DROZD 2011: 83), ¢i ironicky
chépany pojem lékarstvi (HORINEK 2009): ve svété, kde se ,,1é¢i“ neduhy tak, jak pravé
predvedl Gutierre, neni skute¢ného lékare a skute¢né mediciny zapotfebi. Vsechny tyto
asociace jsou ovSem navozeny az obrazem samym, nejsou jim potvrzeny, dosloveny.

Je ztejmé, Ze interpretacni napéti je zavislé na obecné kulturnich a specificky divadel-
nich kognitivnich kompetencich divéka. Zejména tam, kde se nemiizeme optit o Zanrovou
¢i stylovou konvenci a kde pocitime naopak s uméleckou originalitou, se rapidné odlisuje
dopad interpreta¢niho napéti v zavislosti na ochoté a schopnosti divéka akceptovat urcity
umeélecky idiolekt (ECO 2004: 303-306). Je tudiz obtiznéjsi s interpreta¢nim napétim stra-
tegicky nakladat — zaroven vsak pravé ono sméfuje k podstatnéjsimu zazitku divaka ze
setkani s umeéleckym dilem, presahujicim pouhé ,,setrvani v recepci®: déj je zavrsen, otdzky
vak zustdvaji.

Kratka pfipadova studie k otazce déjového a interpretacniho napéti -
Smockovi Hraci

vy 7

Zamérim se nyni struéné na dva konkrétni pripady déjového a interpreta¢niho napéti v in-

svo

scenaci Gogolovych Hrdcr reziséra Ladislava Smocka (Cinoherni klub, 1982).'* Narativni
strategie textu Hrdcii spociva v tom, ze narativ zamérné predstira svou komunikativnost
(to, Ze nam sdéluje vie potiebné), aby az v zavéru odhalil, ze pred divakem podstatné in-
formace nezbytné k porozuméni fabuli po celou dobu dovedné utajoval. ,,Hraci jsou mimo
jiné hrou pointy. Divaci jsou autorem klamani stejné jako Icharev a pravdu se - stejné
jako Icharev — dozvi az v samotném zavéru®, shrnuje lapidarné Vladimir Prochazka (PRO-
CHAZKA 1997).

Ve Smockové inscenaci je pred Ichareviv prijezd predsazena dvojice scén, kterd neni
soucasti Gogolova syZetu — prvni z nich je mozné z textu implicitné vyvodit, druhd pak
predstavuje uz tviirci rozvijeni fabule hry. Nejprve sledujeme ,,trojici®, ktera vstoupi do scé-
nického prostoru a v dlouhé némé scéné sttidavé obhlizi prostor a divé se pred sebe (jako
jedind scéna z inscenace je doprovazena nediegetickou hudbou, pomalym melancholickym
motivem kytary). Kdyz se trojice sejde na predscéné a hledi se soustfedénym vyckavanim
pred sebe, ozve se zvuk prijizdéjiciho kocaru. Postavy se rozejdou.'® Je zjevné, ze tito muzi

15 Cinoherni klub Praha, pieklad Leo$ Suchatipa, scéna Ladislav Smocek a Jiti Benda, dramaturgie Vladi-
mir Prochdzka, kostymy Jarmila Kone¢nd. Obsazeni: Icharev - Josef Abrhdm, Svochnév - Jif{ Zahajsky, Utésitel
- Jifi Kodet, Krugel - Petr Nérozny, Glov starsi - Josef Vondracek, Glov mladsi - Rudolf Hru$insky ml., Za-
muchryskin - Miroslav Stfeda, Alexej - Miloslav Stibich, Gavrjuska - Vaclav Kotva. Premiéra 22. listopadu 1982.
Inscenaci analyzuji ze zaznamu Ceské televize (1983, rezie Jit{ Bélka), za jehoz laskavé poskytnuti dékuji Ondteji
Srémkovi a Gabriele Noskové.

16  Posléze divak zjisti, Ze to byla trojice podvodniki Utésitel, Svochnév a Krugel, které chce protagonista Icha-
rev nejprve podvést, pak s jejich pomoci hodld podvést obchodnika Glova stars$iho a nakonec je jimi podveden
sam.
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nékoho ocekavali a ten ,,nékdo® pravé ptijel — kdo to je a v jakém vztahu k nému jsou, mtize
byt v dané chvili zdrojem divakovych hypotéz."”

Trojice zmizi do zakulisi, o chvili pozdéji vstoupi na scénu uz jen jeden jeji ¢len: Krugel,
s hotelovym sluhou Alexejem. Alexej za¢ne pricinlivé uklizet, Krugel jej gesty drobné ko-
manduje, pak si postupné seda na jednotlivé zidle u stolu, jako by si vybiral vhodné misto,
predvede nékolik jednoduchych pdz s kartami, které Alexej pochvalné kvituje. Na odcho-
du pak gestem poukdze na cosi leziciho pod stolem, nacez Alexej vée komentuje posmut-
nélym ,,My jsme na ného zapomnéli...“ Nasleduje mikrovystup, ktery po letech Karel Kral
evokoval takto: ,Notu té slavné inscenace dala hned na avod tato scéna. Hotelovy sluha
uklizi pokoj a pti té prilezitosti vytahne na svétlo bozi jak prkno ztuhlou mrtvolu predcho-
ziho hosta, Soupne ji za dvere, ubrus, do kterého byla zabalena, d4 na stil licem dold, to pry
mif smrdi, a opratku, kterd tam jesté visela, si odnese pro stésti...“ (KRAL 2011: 24) Az po
tomto uklidu vstoupi do pokoje Icharev.

Noél Carroll ve své knize Philosophy of Horror konstatuje, Ze se ,,scény, situace a udalosti
v expozici pfibéhu vztahuji k pozdéjsim scénam, situacim a udalostem tak, jako se vztahuji
otazky k odpovédim“ (CARROLL 1990: 133). Koncipuje tak princip ,erotetické narace®
(erotetic narration), v niz je hlavnim narativnim pojitkem (connective) struktura otdzka/
odpovéd. Narace je tak organizovana pomoci nékolika malo makrootazek, po jejichz fe-
$eni divaci touzi - jednotlivé scény a udalosti jsou pak propojovany pomoci mikrootazek,
jejichz zodpovézeni divéka zaroven priblizuje k feseni makrootazek.

Smocek svymi Gvodnimi vystupy de facto polozi makrootazky, k jejichz zodpovézeni
bude smérovat celd inscenace: Na koho a s jakym zameérem cekd trojice muzi na zacatku?
a Kdo je zdhadny obésenec v Icharevové pokoji a souvisi néjak s jeho pribéhem? Na rozdil
od bézného uziti erotetického principu v populdrnim vypravéni zde vsak jde o makrootaz-
ky de facto skryté, které bychom méli v jejich funkei pochopit az v samém zavéru inscena-
ce. Nabizejici se hypotéza, Ze jde o ¢ekani trojice podvodniki na svou obét, se sice v prii-
béhu inscenace potvrdi, obraz vSak zaroven pozbyde v o¢ich divédka funkci makrootazky,
protoze Ut&itel, Svochnév a Krugel pred Icharevem zd4nlivé ,,odkryji karty*. Rezisér tudiz
buduje ,,past na divaka®, kterému se az v zavéru dostane poznani, které véechny do té doby
ziskané informace retrogradné ,prepise a postavi do nového svétla. Musi tedy neustale
udrzovat stav, v némz je zavére¢na informace o pravé povaze podvodu na Ichareva poten-
cialné mozna a kompatibilni se zbytkem informaci, které se dozvidame o fikénim svété hry.
Zaroven nas vSak narace ,,neinformuje” o svych mezerach natolik, aby se ono zavére¢né
védéni divakovi nabizelo jako nejlogi¢téjsi vysvétleni téchto informac¢nich mezer.

Toho Smocek dosahuje zejména akcentovanim zdanlivych, ,hranych® rozporti mezi
trojici podvodniki - kdyz se polosenilni Glov prichazi rozloudit s hraci (a je uz jasné, ze
s nimi hrat nebude a Ze z néj nic ,,nekdpne®), udrzuje Utésitel spolecenské dekorum a cho-

17 Dluzno upozornit jesté na jeden podstatny fakt: Ichareviiv pokoj, v némz se ptibéh odehravd, je i na nevel-
kém jevisti Cinoherniho klubu umistén na mirné vyvyseném pédiu, jakémsi ,jevisti na jevisti. Zminény vystup
je jediny, v jehoZ pribéhu postavy obchazeji kolem tohoto pddia; Ichareviiv pokoj je zéasti zakryt zavésem, ktery
ovsem plni funkci i jakési provizorni oponky.
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va se stale ulisné a vlezle, zatimco ostatni se starci za zady posmivaji, polévaji ho vodkou,
pripichuji mu na zada karty, strkaji mu je za klobouk, napichuji na hul housku atd.

Vzapéti se ovéem (opét zdanlivé) ukdze, Ze Utésitel ve svém podlézani Glovovi star§imu
dobre ¢inil, nebot skute¢nym zdrojem penéz bude Glov mladsi, a Icharev se ,kaje” slovy:
»10 je valec, ten Utésitel! To je frajer! Teprv ted jsem pochopil, pro¢ se mél tak k otci a pro¢
mu prizvukoval...“ (GOGOL 2003: 204) Z textu samotného ovSem nijak nevyplyva, ze
podobné skepti¢ti byli k Utésitelové snaze i Svochnév a Krugel - Smockovo feseni tedy
posiluje divakovu divéru k tomu, Ze ,,trojice” hraje s Icharevem rovnou hru.

Az kdyz je divdkovi odhalena prava podstata podvodu a dochazi k retrogradnimu pre-
pisovani informaci poskytnutych naraci, teprve miize pochopit pravy smysl vstupniho ob-
razu a jeho funkci makrootazky. A miize docenit zfetelnou ,,napovédu, kterou mu rezisér
ke konstrukei jeho hypotéz poskytuje - totiz fakt, Ze trojice o¢ekava Ichareva mimo pfi-
pravené jevisté, na kterém na néj budou za chvili ,,hrat divadylko® - prosta, ,,fundusové®
pusobici scéna se mtiZe totiz jevit jako bezpfiznakové naznakova dekorace, zaroven vsak
miize mit také peclivé promyslenou funkci ,,divadla na divadle®

Druhou makrootazku pak divak v jeji funkci nevnima od pocatku: obésenec se v dané
situaci - i vzhledem k nepatficnému chovani sluhy Alexeje - jevi pouze jako ozvlastnujici,
zna¢né Cerny vtip. Az na konci je evidentni, ze zde bylo divakovi poskytnuto voditko ke
konstruovani hypotéz ohledné Icharevova osudu. Béhem zavére¢ného zutrivého monologu
totiz Icharev za¢ne doslova vzteky ,lézt po sténé®, kde se zavési, zaéne houkat jako sova
a pak zakuka. Groteskni obraz md v8ak necekanou pointu: Icharev se prudce spusti a na
vtefinu (nez zhasnou svétla) ziistane za ruku viset v pozici obésence.

Oba tvodni obrazy predznamenavaji tedy nejen pointu inscenace, ale i jeji stylisticky
scénaf, spocivajici v napéti mezi jemnou psychologickou hrou a notné ¢ernym, grotesknim
humorem.

Zaroven Smocek buduje interpreta¢éni napéti nendpadnou akcentaci kli¢ovych motivt,
ktera umoziuje rozvinuti ustfedniho tématu hry, povysujictho Gogolovu aktovku nad
pouhou ,,zanrovou hricku s zavére¢nym zvratem® - tedy pribéh podvedeného podvodni-
ka. Paradox Gogolovy syzetové vystavby spocivd totiz pravé v tom, ze podvidény Icharev
podvod nékolikrat vyslovné adoruje: ,,Lidé tomu fikaji podvod a jesté vselijak, ale vzdyt je
to bystrost, pronikavost a vSestranné rozvinuty talent.“ ,,Ja se na to divam takhle: it jako
hlupak, to neni uméni. Ale zit vtipné a chytfe, Zit tak, Ze vSechny podvedes, ale tebe nepod-
vede nikdo - to je kumst, to je ukol a cil!“ (GOGOL 2003: 193)

Kli¢ovym momentem zépletky je pak Icharevovo rozhodnuti pujéit trojici celou svou
hotovost, osmdesat tisic rubld. Cely slozité osnovany podvod by byl k nicemu, kdyby Icha-
rev v pravou chvili neuvéril tomu, Ze vyména penéz za sménku je pro néj bezrizikova,
ba dokonce vyhodna. A vice versa — celé dimyslné utajovani podstatnych informaci pred
divakem by bylo k ni¢emu, pokud by v daném momentu neptisobila vérohodné Icharevo-
va motivace penize zaptijcit. Smocek resi tento podstatny inscenacni problém, a zaroven
posiluje vyznéni vys$e zminéného paradoxu de facto jednoduchym posunem motivace -
Icharev chce své kumpdny podvést. Zatimco u Gogola prichazi s napadem na zapujceni
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penéz Utésitel,'® u Smocka nabidne svych osmdesdt tisic vyménou za sménku Icharev sam.
Utéiteli se do vymény evidentné nechce, Svochnév a Krugel mu ji rozmlouvaji, nakonec
se jakoby rozhodnou, Ze u vidiny novgorodského vydélku musi sménku Icharevovi nechat.
Icharev se tvari, ze samozfejmé do Novgorodu ptijede, ale vSem je jasné, Ze uz se nikdy
neuvidi. Snazi se skryvat radost, ale prudkost, s jakou schova potvrzenou sménku, divako-
vi jeho motivaci jasné odhaluje. Po jejich odchodu Icharevova radost z triumfu propukne
naplno - aby bylo zfejmé, Ze se neraduje jen z podvedeni Glova, ale i z podvedeni trojice
»kumpant®, vlozi Smocek do textu monologu i repliku ,,Novgorod... Co Novgorod - do
Petrohradu pojedu!*

Cela situace je uzaviena drobnym intertextualnim Zertem — nadSeny Icharev uzavie svij
monolog tim, Ze si pro potéchu pusti hraci strojek. Ozve se z néj skladba Scotta Joplina
»Entertainer®, prosluld hlavné jako tstfedni melodie z podvodnické komedie George Roy
Hilla Podraz... V danou chvili je to pouze odleh¢ujici vtip (Icharev jesté skladbu okomen-
tuje slovem ,,Hezky*), avSak o chvili pozdéji, kdy se Icharev dozvi od Glova mladsiho, Ze
on sam byl ve skute¢nosti napdlen, muze divék - ktery je timto vybidnut k retrogradnimu
prehodnoceni vSech do té doby poskytnutych informaci — pouzitou melodii docenit jako
chytré voditko i jako prvek silné ironicky: Icharev se domnival, Ze je subjektem ,,podrazu’,
je v8ak pritom jeho objektem. Syzetovy zvrat zde nuti divdka nejen pfehodnocovat ziskané
vyznamy explicitni (déjové) — Smockovo zesileni vyznamové paradoxnosti jej vybizi k vét-
$i interpretaéni aktivité i na poli vyznamu implicitnich, svazanych s tématem podvodu
a jeho dvojznacnosti.

Douska o napéti stylovém

Bylo by mozno hovotit jesté o divackém napéti na Grovni stylu - to jest, nakolik poznavaci
aktivitu divédka provokuje formalni stranka inscenace jaksi ,,sama o sobé“ Radéji se toho
vsak nedopustim - je$té vice, nez v predchozich tivahdch, se zde totiz zesiluje problém di-
vacké individuality. V pripadé stylového napéti jde jednak o divackou schopnost rozezna-
vat rizné stylistické vzorce a scénare, jednak o uvyklost ur¢itym estetickym postuptim (z
niz plyne vnimani jistych stylistickych vzorcti jako bezptiznakovych a jinych jako v riizné
mife ptiznakovych), jednak o ochotu ke kognitivni aktivité v této oblasti a k ¢erpani slasti
z odhalovani zdamérného porusovani konvenci a aktualizace stylistickych schémat. Do hry
zde ostatné vstupuje i veli¢ina tak nestabilni, jakou je divacky vkus. Stylové napéti je zkrat-
ka jesté podstatnéji nez napéti interpretacni spojeno s predbéznym ocekavanim divaka
a jeho schopnosti akceptovat rozli¢né narativni mody."

Pracovni tezi k problematice stylového napéti Ize formulovat asi takto: jeho dulezZitost
v konkrétni inscenaci zavisi na tom, a) nakolik je styl podfizen syzetové vystavbé anebo

18  ,,Poslechni! Néco mé napadlo. Ty pfece zatim nikam nespéchas. Penize mas, osmdesat tisic. Dej nam je
a vezmi si za né sménku toho Glova.“ (GOGOL 2003: 217)
19 A mody.
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nakolik se stylisticky scénar od potieb syZetu emancipuje, sleduje ,,své vlastni zaméry* a za-
mérné ztézuje divakam re-konstruovani fabule,” b) nakolik se inscenace zimérné obraci
k divacké schopnosti vnimat a analyzovat stylistické vzorce a formalni normy a kreativné
s nimi zachdzet. Stylové napéti vznika vzdy v priseciku formalni koherence a inkoherence:
divak ocenuje jak vyrazovou ekonomii, tedy dimyslné naklddani s omezenym mnozstvim
prostfedki formou variaci a nasledné budovani stylistického scénare dila z téchto prvku
(jde opét v zasadé o redukci redundance), tak kreativitu projevujici se vzdy osobitou modi-
fikaci stylovych konvenci a norem.”

Zaver

Nékteré principy rezijni prace, kterd védomé pocita s divackou recepci a snazi se ji zamérné
a mnohostranné stimulovat, jsem se zde pokusil na¢rtnout - samoziejmé ve zkratce a bez
moznosti na dané plose $ifeji odiivodnit, pro¢ se ve svém zkoumani opirdm spiSe o texty
literarné- a filmovévédné, spiSe nez o divadelnévédné publikace. Domnivdm se vSak, ze
jak literarni naratologie, tak filmovy (neo)formalismus tvoii jeden z moznych a smyslu-
plnych kli¢ti k interpretaci divadelni tvorby - kli¢, ktery svou vécnosti, pragmati¢nosti
a diirazem na presné pojmenovani vztahu mezi pouzitym prostredkem a t¢inkem, jejz ma
vyvolavat, pfinasi kvality, kterych nema ceska teatrologie nazbyt. Kone¢né - md vlastni
divadelni zku$enost mé vede k tézko objektivizovatelnému pocitu, Ze divadelni inscenace
je, spise nez fixovana partitura slouzici k vice ¢i méné presné realizaci, v fadé predstaveni
souborem strategii a taktik umoznujicich patfi¢nou konkretizaci pfedem domluveného

v souladu s obecenstvem.
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Summary

The paper “Two types of narrative strategies — two types of suspense” presents several general points
concerning the structure of theatre performance examined by means of narratology and reception
theory. The author explores strategies that enable a theatre director to attract spectators and engage
them in an active participation in the performance. Analysis of two types of suspense is presented:
that of a plot suspense (i.e. spectator is attracted by the plot), and an interpretative suspense (i.e.
spectator is attracted by the necessity of negotiating the meanings by oneself); the two types of sus-
pense are defined and demonstrated using examples of concrete directorial strategies. The theoretical
study is followed by a practical demonstration of the given methodology in the analysis of Ladislav
Smocek’s production of Hrd¢i (The Gamblers), based on the eponymous play by Nikolai Gogol, at the
Cinoherni klub Theatre (1982).

Klicova slova

rezie, dramaturgie, naratologie, recepce, napéti, interpretace, Smocek

Keywords
directing, narratology, reception, suspense, interpretation, Smocek

MgA. Jan Sotkovsky, PhD. (1982) vystudoval divadelni dramaturgii na JAMU (2005), kde téz po zavrieni
doktorského studia ziskal titul PhD. (2012). Pusobi jako dramaturg BURANTEATRu a Méstského divadla Brno,
prekladd z polstiny a angli¢tiny, publikuje v Theatraliich a Divadelni revue. Zabyva se aplikaci naratologie na

vystavbu divadelniho dila a problematikou scénické interpretace dramatického textu.

2014

329



