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

ZDENEK HORINEK

MEZI DVEMA TEXTY

Dvojim textem minim na jedné stran€ text dramaticky, vychozi text divadelni tvorby, a
na druhé strané fext divadelni, kone¢nou podobu divadelniho dila (inscenaci textu
dramatického, audiovizualni strukturu v pohybu).

Slova text bude tedy pouzivano (z divodu, které vyplynou pozdéji) nejen pro text
literarni (drama), ale i pro texty ,,psané* v jinych ,,jazycich nez jazycich ptirozenych.

Jurij M. Lotman nadepisuje hned prvni kapitolu své knihy Struktura uméleckého textu
—,,Uméni jako jazyk*“. , Kazdy systém, ktory sa pouziva na komunik4ciu medzi dvoma alebo
viacerymi jednotlivcami, mozno pokladat’ za jazyk (...). V tomto zmysle mézeme ako
o jazykoch hovorit’ nielen o ruskom, francizskom, alebo hinduskom jazyku a inych jazykoch,
nielen o systémoch umele vytvorenych roznymi vedami a pouzivanych na opis urcitych
skupin javov (nazyvaju sa ,,umelymi‘ jazykmi alebo metajazykmi vied), ale aj o zvykoch,
ritualoch, obchode, nabozenskych predstavach. Pravé v tomto zmysle mozno hovorit’

0 ,,jazyku‘ divadla, filmu, vytvarného umenia, hudby a umeni vcelku ako o jazyku
organizovanom zvlastnym zpdsobom.*!

V posledni skupiné ptikladii se jedna o druhotné jazyky, druhotné (sekundarni)
modelujici systémy — ,, komunikativne systémy tvoriace nadstavbu nad rovinou prirodzenych
jazykov (...). Druhotné modelujice systémy (ako aj vSetky semiotické systémy) sa tvoria
na sposob jazykov. (...) Umenia mozno takto opisat’ ako druhotny jazyk a umelecké diela ako
texty tohto jazyka.«?

2.

Cesta od vychoziho dramatického textu ke kone¢nému divadelnimu textu,
realizujicimu se v fadé konkrétnich provedeni (piedstaveni), neni jednoduché ani pfimocara.
Jde vlastné€ o fadu moznych feSeni ve vSech fazich procesu.

Zdanlive nejjednodussi je ptipad, kdy na pocatku stoji ,,pravidelné hotové drama,
které je adekvatné€ nastudovano a vysledek inscenacéni prace (divadelni dilo) je ptesné,
bez odchylek opakovan v jednotlivych ptedstavenich.

Pti kritickém pohledu na takové schéma zjistime, ze vSechny jeho ¢lanky jsou
problematické.

»Pravidelné drama je pojem historicky proménlivy: podle odlisnych (psanych, ale
Zast&ji nepsanych) pravidel se tvofila dramata v antickém Recku, v alzbétinské Anglii,

v klasicistické Francii, v obdobi romantismu, realismu atd. atd.

V souvislosti s historickou podminénosti dramatu se relativizuje i jeho ,,hotovost®.

Inscenatofi museji zasahovat do litery dramatu, neodpovida-li sou¢asnym inscena¢nim

1
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Lotman, J. M., Struktiira umeleckého textu, pelozil Milan Hamada, Bratislava 1990, s. 17.

Tamze, s. 19 —20. K pojmu ,,filmovy text” viz Lotman, J. M., Semiotika filmu a problémy filmovej estetiky, Slovensky filmovy
ustav, Bratislava 1975.



podminkam a moznostem. Byla-li v Athénach 5. stoleti pt. Kr. v jednom dni uvadéna
tetralogie (trojice tragédii se satyrskou dohrou) jednoho autora, pak se tato davna praxe
dostava do rozporu s dnesnim uzem vecernich 2-3 hodinovych ptedstaveni. Aichylova
Oresteia (dochovana trilogie s nedochovanou satyrskou hrou) v plném rozsahu by byla stejné
malo inosna pro bézné vecerni predstaveni jako pro uvadéni ve tiech vecerech po sobg¢.
Nezbyva tedy nez text podstatné kratit, coz je radikéalni zasah do jeho literarni struktury.

Jiné historické texty jsou neunosné svou nadmérnou rétorikou (vynucujici si Skrty
ve statickych, zejména monologickych partiich) nebo svym zastaralym jazykem (t€Zko dnes
uvadét napt. Klicperovy komedie — o tragédiich ani nemluvé — bez jazykové revize).

Historickd podminénost dramatu relativizuje 1 ,,adekvatnost* nastudovani. Protoze
v kazdé modifikaci dramatické formy je latentné obsazen i urcity historicky zptsob
inscenovani (urcitd divadelni konvence), znamenalo by adekvatni provedeni historickou
rekonstrukci, coz neni ani technicky mozné, ani umélecky zadouci.

Otazkou tzv. adekvatnosti pii konkretizaci a interpretaci uméleckého dila jsem se
zabyval ve studii Interpretace a tvorba.” Pokusil jsem se tam dolozit historickou a
individudlni podminénost kazdé konkrétni interpretace, z ¢ehoz plyne, Ze moznych
interpretaci je celd fada a neexistuje jedind idedlni, idealné adekvatni interpretace.

A konecné: pfesné opakovani divadelniho dila pii pfedstaveni je sporné zejména
proto, ze nerespektuje spoluticast obecenstva pfi realizaci divadelniho dila. U d¢l
komedidlnich, které vyvolavaji hlasité, le¢ proménlivé reakce divakd, je to pak pozadavek
zcela scestny.

Predstaveni je tieba chapat jako varianty invariantu divadelniho dila, vykazujici vétsi
nebo mensi pfirozené odchylky od nastudované podoby.

3.

Historicky podminény zplisob inscenovani je latentné obsazen v celé struktute
dramatu. Nejzjevnéji se projevuje v textech, které nejsou urceny ke zvetejnéni tsty herct
(jako promluvy dramatickych postav — dialogy a monology), ale jsou adresovany bud’ ¢tenafi
dramatu nebo jeho inscendorim.

Jde o tzv. autorské (scénické) poznamky. Jejich mira a funkce se u jednotlivych autorti
li§i. StarSi dramata se bez nich takika obesla, téméf vSe bylo vyjadieno prostfednictvim
promluv dramatickych postav. Naproti tomu v modernim dramatu, zejména
psychologickorealistick€ého typu, maji poznamky znac¢ny rozsah a znacnou zavaznost.

Zékladni funkce poznamek lze utfidit asi takto:
a — oznaceni mluvciho;
b — popisy fyzickych akei, jimiz se jazyk slov dopliiuje o dalsi zpiisob dramatické
komunikace — s timto druhem poznadmek se hojné¢ setkdvame v ,,ak¢énich® komedialnich
zéanrech (napf.
Labichovy, Feydeauovy frasky), kde se postavy schovavaji, pronasleduji, fyzicky utkavaji
apod.;
¢ — popisy prostredi (véetné kulisy zvukové a hudebni), v némz se jednotlivé scény
odehravaji;
d — charakteristiky dramatickych postav, jejich vzhledu, rozpolozeni, zptisobu chovani,
charakteristiky vztaha, situaci, atmosféry;
e — rizné autorské komentaie a uvahy.

3 Divadelni revue 1990/¢. 3. — Nynéjsi studie je pokusem o zobecnéni poznatki z fady konkrétnich priazkumu. Uvadim-li

v poznamkach tituly svych ¢lankt, nepovazujte to prosim za projev egocentrismu, ale za odkazy k vlastnim pramentm tohoto pokusu o dil¢i
syntézu.



Relevance jednotlivych typl poznamek je rozli¢na:

poznamky a a b jsou nezbytnym doplitkem dialogii a monologli — bez nich by byl
dramaticky dé&j netiplny a mnohdy by ztratil smysl;

poznamky c poskytuji nezbytnou orientaci lokélni i ¢asovou, ale Casto i nadbytec¢né
podrobnosti, navrhy konkrétniho scénického feseni apod.;

poznamky d se vztahuji k jevistni interpretaci — nabadaji, ale nezavazuji,

poznamky e jsou z hlediska inscenace nadbytecné — jsou to vlastné metatexty
(autorské texty o vlastnim dramatickém textu) v rdmci dramatu hybridni a signalizuji
dramatikiv sklon k literarnosti, kniznosti (jejich vlastni misto je spiSe v autorské predmluve
nebo doslovu — viz ptipad G. B. Shawa, ktery ptipojoval ke svym hram studie ¢asto del$i nez
hry samy, ale hiesil nadbytecnosti i v samotnych pozndmkéch uvnitt dramatu).

4,

Vztahem k pozndmkdm se ostie diferencuje literarni a divadelni pojeti dramatu.

Pro Jitiho Veltruského pojednévajiciho drama jako basnickeé dilo byly poznamky
organickou soucasti dramatického dila: ,,Bez poznamek se ovSem neobejde zadné drama,
protoze pomoci poznamek je spliiovan jiz zakladni predpoklad vyznamového sjednocent
dialogu: urceni, kdo z ucastnikii kterou repliku prondsi, bez n¢hoz by nebyla mozna viitbec
zadna orientace v dialogu, d¢je se nikoli prostiedky nalezicimi do dialogu samého, nybrz
poznamkami, které pted kazdou replikou udavaji jméno mluvciho. Je proto tieba povazovat
poznamky za zakladni prostfedek vyznamového sjednoceni dialogu.*

Ve studii o dramatickém textu jako soucasti divadla se zamysli Veltrusky nad vztahem
poznamek k divadelni realizaci: ,,Odstranénim poznamek (protoze ty se pii provedeni dramatu
nezvetejiiuji — pozn. ZH) ztraci drama pti divadelni realisaci svou jednotu a uzavienost,
vznikaji v ném mezery, které jsou vypliiovany jinymi prostfedky nez jazykovymi. Vyplnéni
mezer se vSak ned¢je libovolné: jde pii ném v podstaté o transposici daného vyznamu
do jiného materialu. Pfi této transposici, byt byla sebe pfesnéjsi, doznava ovsem vyznam sdm
rizné zmeény, takze se celd vyznamova vystavba dila preskupuje. Zalezi zde predevSim
na tom, jak zavazné a hojné byly v dramatu poznamky, jinymi slovy, jak znaéné mezery
vznikaji jejich odstranénim; nebot’ ¢im jsou mezery ve vyznamové souvislosti citelnéjsi, tim
vice se drama rozpada v jednotlivé role, které maji k disposici herci jako pouhé soucasti
vytvarenych postav. A naopak zase, ¢im jsou mezery po poznamkéch nepatrnéjsi, tim silné;si
zustava tendence jazykovych prostfedkil k jednotnosti a spise si podfizuje mimojazykové
slozky divadla, které maji mezery vyplnit; text si pak podrzuje svou celistvost (nerozpada se
v jednotlivé role) a konkrétni tvorba herce ma velmi omezené moznosti; nebot’ zde je
podstava daleko vice soudasti jazykového projevu neZ jazykovy projev soudasti postavy.*

I kdyZ zde Veltrusky pojednava o dramatickém textu jako soucésti divadla, uvazuje
v duchu svého pojimani dramatu jako dila integraln¢ basnického, jehoz adekvatni,
dostate¢nou realizaci je nehlasité &teni.® Formulacemi o vypliiovani mezer vzniklych
odstranénim poznamek, o dopliiovani textu hereckymi pohyby degraduje divadelni slozky
(zvlaste rezijni a hereckou) na vykonné organy ke sdélovani textu v jiném kodu. Pfizna¢né
zduraziuje predurcenost herecké postavy zvukovymi slozkami textu (intonace, témbr,

4
5
6

Drama jako basnické dilo, in: Cteni o jazyce a poesii, Praha 1942, s. 450.
Dramaticky tekst jako soucéast divadla, Slovo a slovesnost, ro¢nik VII, 1941, s. 136 — 7.

Otazka, zda je drama svébytné literarni dilo nebo pouze slovesna slozka divadelniho dila, se svého ¢asu hodné diskutovala. Dnes
uz je ziejmé, ze krajni stanoviska jsou neudrzitelna: nelze pfece popfit, ze je mozno s uméleckym pozitkem a uzitkem Cist tragédie Sofoklovy
nebo Shakespearovy. Potvrzuje to vydavatelska a tenai'ska praxe. Na druhé strané je vSak problematické pfedpokladat adekvatni,
dostate¢nou realizaci nehlasitym ¢tenim u “akénich dramatickych zanri (situacni komedie, frasky), jejichz kvality jsou Cisté divadelni a
teprve na jevisti vyniknou. I zde je voditkem praxe: texty takovych her nejsou zpravidla vydavany knizné (pouze pro divadelni potiebu
rozmnozovany) a lidé mimo divadlo je ¢tou jenom vyjime¢né.



exspirace) a svobodu herecké tvorby omezuje na mimojazykové prostredky (a zCasti témbr,
ktery je v textu pfedurcen povsechng).

Drama jako literarni text realizujici se nehlasitou ¢etbou je ovSem integralnim a
kompaktnim uméleckym dilem, v némz pozndmky (jako jeho organickéd a piima soucast) mayji
stejnou platnost jako dialogy a monology. Nic se k nému neda pridéavat, nic se z ného neda
vypoustét, Ctendf jej musi respektovat tak, jak je napsan. V tomto smyslu je drama jako
literarni dilo uzavienym systémem. Ctenai'ské realizace mohou tento systém riizné chapat,
vykladat, ale nemohou na jeho objektivni podob¢€ nic zménit.

Pfi inscenovani dramatu se nam vsak poznamky $tépi na nezbytné navody k akcim,
které nejsou pfimo vyjadieny v promluvach dramatickych postav (tasi me¢, Skrti manzelku,
schovava se do skiin¢ apod.) a na pokyny tykajici se zptisobu inscenovani. V obou piipadech
mohou vstoupit do divadelniho textu pouze nep¥imo a netplng.’

Doslovna realizace poznamek tykajicich se zptisobu inscenovani neni v divadelni
praxi bézna a ¢asto ani moznd. Dramatik piSe pro divadlo urcitého typu, v rdmci urcité
(historicky a lokaln¢ podminéné) divadelni konvence. Dojde-li k inscenaci v jinych
podminkach, dochazi nutné ke zméné inscenaéniho zplisobu, coz znamena, Ze poznamky
nemohou byt plné respektovany.

To jsou diivody vnéjsi a proto napadné. Dilezitéjsi jsou vSak ditvody vnitini,
souvisejici s charakterem, pravy, moznostmi divadelni tvofivosti, diivody platici nezavisle
na zminénych historickych a lokalnich podminkéch. Nékteti moderni dramatikové si své hry
sami tak fikajic ,,reziruji v pozndmkach. Napt. hry Tennesseeho Williamse obsahuji tak
podrobné a sugestivni popisy d&jisté, atmosféry, situaci a hereckych projevii, ze sou¢asnému
reziséru by zdanlivé stacilo zhmotnit autorovy ptedstavy jevistnimi prosttedky. Tyto hry vSak
piipoustéji 1 jiné, odlisné provedeni a neni — ani v ramci spole¢né divadelni konvence —
diivodu pfistoupit na takovou ,,minimalni rezii.*.

Ma-li se literarni drama stat dramatickym textem, tj. textem k inscenovani, musi se
jeho systém otevfit. Neotevira se vSak jenom proto, aby se jinymi prostfedky nahradilo to, co
bylo (muselo byt) vypusténo — poznamky; otevira se jiné rovin¢ a dalSimu stupni umélecké
tvorby — tvorbé¢ divadelni, jez pomoci operativnich slozek (herecké, vytvarné, hudebni,
tane¢ni) pod vedenim organizujici a koordinujici slozky rezijni vytvati z postav, situaci a d&ji
dramatického textu jevistni podivanou zvanou divadelni dilo. Tento proces neni pouhou
reprodukcti literarniho dramatu v divadelnim jazyku, je vZdy — mensi nebo vétsi mérou —
svébytnou uméleckou tvorbou, pro niz je dramaticky text spiSe potencidlem neZz rezervoarem
interpreta¢nich moznosti.

Ve vysledném tvaru jevistniho dila je literarni text pouze jednou ze slozek, kterd se
navic rozpousti ve slozkach na jevisti aktudlné fungujicich — promita se do jevistnich situaci a
déja. Piimo existuje pouze v hereckych promluvach, ale i tam transformovan ze slova
psaného do slova mluveného — se vSemi duasledky, které z takové transformace plynou
(vyznamové posuny souvisejici s hereckym obsazenim, s rezijni a hereckou interpretaci,

s divadelnim stylem apod.).

Drama jako potencialni dramaticky text (text ureny k inscenovani) obsahuje tedy vice
nebo méné podrobnou autorovu ptedstavu o budouci inscenaci. Tato piedstava je latentné
obsaZena v celém ustrojeni dramatu, které zpravidla poukazuje k urcité existujici divadelni
konvenci, k ur¢itému konvencnimu zptsobu ,,d¢lani divadla® (anticka tragédie nebo komedie,
alzbétinské drama, klasicistické drama atd.); vzacnéji se snazi iniciovat divadelni konvenci

7 Lo I - . . A - e
Vyjimkou jsou inscenace se ¢tenymi (hranymi) poznamkami. To je svérazny inscenacni postup, pfi némz jsou promluvy

dramatickych postav zcizovany pomoci vlastniho nastroje autorova.



novou (Jarryho hry o otci Ubu, absurdni drama S. Becketta a E. loneska); ve vyjimecnych
ptipadech klade drama takové pozadavky, které soudobé divadlo neni s to uspokojit a ani sdm
autor nema o jevistnim provedeni jasnou predstavu (takovy Goethv Faust ve své celistvosti
dlouho ptisobil jako knizni drama vzpirajici se inscenaci, teprve nase stoleti v ném objevuje
bohaté divadelni moznosti).

Autorova divadelni pfedstava je obsazena v celém ustrojeni dramatu, ale zjevné se
projevuje v poznamkach.

Na autorské pozndmky ptimo navazuje text nazyvany rezijni kniha, ktery autorovy
inscenaéni predstavy nahrazuje daleko konkrétngj§imi predstavami inscenatora. Rikam-li
navazuje, muze to znamenat stejn¢ dobte konkretizujici postup v ramci autorovych
schematickych piedstav jako konkretizace nové a odlisné. Rikam-li reZijni knihy, neminim
tim re4lné pisemné projevy ruznych reziséri, puntickarsky podrobné nebo lajdacké, uplné
nebo Castéji torzovité rezijni pomucky, ale idedlni text, ktery (at’ existuje v literarni podobé
nebo jenom v paméti reziséra) znamena ideélni projekt divadelniho dila. Kromé reziséra se
na ném piimo i neptimo podili tym spolupracovnikl — dramaturg, vytvarnik, hudebnik,
choreograf (jeho soucasti jsou tedy i vytvarné navrhy, hudebni partitura aj.).

Rezijni kniha je vysledkem rozboru dramatického textu, vyrazem jeho tviirci
interpretace, ale mifi do budoucnosti — pfedstavou ptfedjima realizaci. Rezijni kniha funguje
jako mezitext — ptechod a spojnice mezi vychozim dramatickym textem a kone¢nym
divadelnim textem. Svym charakterem je pochopiteln¢ konkrétnéjsi nez autorova piedstava
vyjadiend v pozndmkach, ale nutné schematictéjsi nez vysledny divadelni tvar.

Vztah mezi idedlni rezijni knihou a divadelnim textem se diferencuje podle zpisobu
divadelni tvorby. Rezijni kniha mtze byt podrobnym ,,vnitinim modelem® inscenace pocatym
v rezisérove hlavé (zachycujicim nejen partituru veskerého jevistniho déni, ale tieba i
»podtexty* jednotlivych replik), ktery pak herci pod rezisérovym vedenim nebo diktatem
ztélesnuji, ale mize byt téz pouhou ramcovou predstavou umoziujici dalsi tvorbu zejména
hercti béhem zkuSebniho procesu (rezisérské predstava se tak dopliiuje, uptfesiuje, rozviji
nebo 1 promenuje). Druhy zptisob v soudobé divadelni praxi zietelné pievazuje.

6.

Model cesty od dramatického textu k divadelnimu textu, jimz jsem se dosud zabyval,
lze nazvat modelem konvencnim (navzdory vsemu hledani a experimentovani je to v dané
chvili zpiisob kvantitativné pievladajici). Neni jisté korunou historického vyvoje, ani
nekoresponduje s vrcholnymi epochami divadla, ale nejlépe odpovidd zabehnutému systému
divadelni produkce v tzv. repertoarovych divadlech, systému zaloZzenému na d€lbé prace mezi
piSicimi literaty a inscenujicimi divadly. Ve své podstaté je to ovS§em model vychazejici
z literarniho pojimani dramatického textu. Drama je dano jako hotové dilo a stava se
vychodiskem inscenace jako tvorby druhotné, ptidatné.

Takovy pohled mtze postihnout pouze genezi izolovaného divadelniho dila: postup
od jedné hry k jedné inscenaci. Nevystihuje vSak genezi divadelniho tvoieni. Evropské
divadlo se jak ve staroveéku, tak znovu ve stiedovéku vyvinulo z ritualu a teprve postupné
nabyvalo znaki uméni. Soubézn¢ s timto procesem vznikal i pojem dramatu v dneSnim
smyslu. Pfedstava, ze by Aischylos, Sofoklés, Aristofanés nebo anonymni autofi sttedoveku
nejdiive napsali texty tragédii, komedii, mystérii a teprve potom se utvofily divadelni spolky,
které byly povéteny jejich inscenaci, je nejen historicky nespravna, ale téz nemyslitelnd. Ale
plati to analogicky o divadelni tvorbé v kterékoli dob€. Prvotni je vzdy divadlo jako systém
urcitym zptsobem fungujici a vytvarejici ur¢ité divadelni konvence. Dramatické texty
vznikaji nebo jsou voleny z hlediska ur¢itého divadelniho ndzoru. Drama vzdy vstupuje
do urcité tvarci situace, kterou potvrzuje nebo se snazi zmeénit. Vychodiskem dramatu je



divadlo. Diferenciace dramatu jde ruku v ruce, nerozlu¢né s diferenciaci divadla.

7.

Kritikové a teoretikové Casto zdtivodiiuji soucasnou rozsitenost dramatizaci (a s ni
udajné souvisejici rozklad dramatické tvorby) nedostatkem opravdovych dramat.

Ale jaké drama je opravdové? Uz stara fecka tragédie Cerpala své mytické naméty z epické
literatury — z pohomérského eposu. Sttedovéké mystérie pak byly teatralizaci zejména
biblickych udalosti Starého a Nového zédkona a zahrnovaly Siroké pasmo udalosti od stvoreni
svéta az po posledni soud. Principy stfedovékého divadla jsou zietelné jeste

v Shakespearovych ,.historiich* (¢erpajicich z historickych kronik), chronologicky a

v Sirokém zabéru fadicich udalost vedle udalosti, epizodu vedle epizody. U nas se objevuje
znacné opozdéna obdoba stiedoveékych mystérii v pololidovych hrach ¢eského baroka, které
vznikaly ve druhé poloving 18. stoleti, ale provozovaly se jesté v minulém stoleti (Lastiboiska
komedie o umuceni, Semilska hra o vzk#iSeni atd.).

Problematika tohoto typu divadla se znovu aktualizuje v nové dobé&, kdy dostava
ptimo programové zaméteni v ,,epickém divadle™ Bertolta Brechta a jeho nasledovnik.

V poslednich letech se setkdvame dokonce s fadou her a inscenaci, jez se ptiblizuji
sttedovekym mystériim nejen rozsahem, epickou strukturou, ale i volbou mytickych ndméti.
Rozmérné drama Tankreda Dorsta Merlin aneb Pustd zemé Cerpa ze starych legend a povésti
artuSovského cyklu. Inscenace Petera Brooka Mahdbharata (premiéra roku 1985

v kamenolomu nedaleko Avignonu trvala 11 hodin) je zaloZena na nejdelsi svétové basni,
sumé¢ staroindické mytologie, a cesta k ni ptiznacné vedla ptes Shakespeara, Artauda, divadlo
faktu a studium asijskych, africkych i americkych rituali.®

Moderni aktualizace starych divadelnich a dramatickych postupt si vynutila i
teoretickou reflexi, v niz vyznamné misto zaujima Klotzovo rozliSovani uzaviené a oteviené
formy dramatu.’

Uzavienou formu charakterizuji podle Klotze tyto znaky: d¢j je, vysekem z vétsiho
celku — ¢ast je predvadéna jako celek; kompozice déje je pravidelnd, symetrickd; jednota
mista, ¢asu a d¢je; prevaha vnitiniho nad vnéjSim, celkového nad jednotlivym, ideje
nad latkou; omezeny okruh dramatickych postav; jazykové projevy jsou jednotné a vysoce
stylizovany. V oteviené formé se naproti tomu pievadi celek ve vysecich tvoricich samostatné
¢asti; kompozice je nepravidelnd, asymetrickd; rozmanitost mista, casu a d¢je; celek, k némuz
se sméfuje, je empirickou totalitou, svétem empirické skutecnosti; Siroky okruh dramatickych
postav; jazykové projevy jsou stylové nejednotné, diferencované.

Srovname-li piikladnou klasicistickou tragédii — napt. Bereniku Jeana Racina (jejiz d¢j
se da shrnout do jediné véty: fimsky cisaf Titus se zfika lasky k judské kralovné, protoze jeho
cit je v rozporu s fimskym pravem a mravem) jako pfisny typ uzaviené formy s texty
sttedoveékych mystérii, Shakespearovych historii nebo Brookovy Mahabhdaraty, vyvstane
hlubsi smysl Klotzovy konfrontace: jestlize v piipad¢ klasicistické tragédie zadvazné zakony
omezuji volbu ndméth a vynucuji si urcity zpusob jejich zpracovani (norma limituje matérii),
oteviena forma je diisledkem snahy zmocnit se zvolené matérie uméleckymi prostiedky co
nejuplnéji (matérie uvoliuje umelecky tvar).

Matérii ovSem neni sama zivotni realita, ale jeji pfedbézné literarni zpracovani (bible,
historické kroniky, indicky epos). Jestlize v konvencni dramatizaci (zanru uzaviené formy),
pokousejici se proménit epické dilo (romén, povidku, novelu) v konvencni pravidelné drama,
se literarni ptedloha rozpousti a viceméné ztraci v dramatickém tvaru, v ,,epickém® divadle
oteviené formy funguje jako prvotni textova rovina — jako pre-text nebo prototext, jehoz
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Viz Engelova, L., Hledani ztraceného divadla, in: Brook, P., Prazdny prostor, Praha 1988.
Klotz, V, Geschlossene und offene Form im Drama, 5. vydani, Miinchen 1970.



existenci si divak stale uvédomuje.

Divadlo se nasycuje epikou. Tento posledni aspekt ,,otevienosti* se mi zda
nejdulezitéjsi, protoze v ném nejde o pouhé piebirani naméti, ale o inspiraci jinorodymi
metodami a postupy, o otevienost divadla vliviim jinych uméleckych druhii.

8.

V nasem modernim divadle funguje inspirace epickou literaturou pfinejmensim
od mezivalecné divadelni avatgardy, jejiz protagonista E. F. Burian dosahoval vrcholnych
divadelnich aspéchi jevistnimi ,,pfepisy* epickych ptedloh (Dyktv Krysar, Vera Lukdsova B.
Benesové aj.). Paradoxné prave vérnost /itere epické predlohy mu umoznovala vyjadiovat
vlastni divadelni ptedstavy autenti¢téji nez hotovéa dramata, jez musel pro svou potiebu Casto
radikaln¢ upravovat. Podobnou inspiraci nalézal i v dilech epicko-lyrickych a lyrickych
(Evzen Onégin, M4j, Villon)."

E. F. Burian pfedjimal v tomto ohledu dramaturgickou praxi autorskych studiovych
scén 60. — 80. let, kterd ovSem nakladaji s epickymi 1 lyrickymi pfedlohami daleko volnéji.
Konfrontuji odlehlou latku s aktudlnim uméleckym a spolec¢enskym postojem (Studio
Ypsilon), konfrontuji (K#iztv Figaro v Realistickém divadle stavici vedle sebe a proti sob&
Beaumarchaisovu Figarovu svatbu a Horvathiv Figariiv rozvod'' a kontaminuji riiznorodé
piedlohy (Polivkova Posledni le¢ v Divadle na provazku spojujici postavy a motivy romanu
Viléma Mrstika Pohddka maje a komedie Ladislava Smocka Podivné odpoledne dr. Zvonka
Burkeho), epické a lyrické ptedlohy dekonstruuji a znovu konstruuji v docela novém
uméleckém Fadu (Panoptikum na motivy Gogola a Saltykova-S&edrina, Zrcadleni sestavené
z lyrickych, epickych a dramatickych ¢isel a fragmentl sovetskych a ruskych autorti
v brnénském HaDivadle), pod vlivem literatury faktu hledaji nové formy dramatické fabulace
kombinujici prvek dokumentarnosti s prvkem fiktivnosti atd. atd."

Krajnim vyrazem spojeni a vzajemného ovliviiovani epiky a divadla je Nedivadlo
Ivana Vyskocila pohybujici se v meznich oblastech vypravéni a divadla, hravé narace a
narativni hry, hraného-vypravéného déni a komentovani.

Vyskocilovy texty jsou tak schopny dvojdomého Zivota: mohou byt jako povidky
publikovany ¢asopisecky a knizn¢, i jako hry provozovany divadelné, aniz tim ztraci literatura
nebo divadlo.

Na jevisti vytvareji novy druh dramati¢nosti, kterd nespociva prvotné ve vnéjsich
rozporech predvadénych udalosti a déju, ale ve vnitini rozpornosti samotného predvadéni:
t87i§t& hry se pienasi z jejiho predmétu na jeji podmét, na proces hry, hry s ptibshy."

9.

Divadelni stuktura nasich autorskych studiovych divadel'* zakonit& sp&je
k synkretismu (spojovani, slu¢ovani) divadelnich druhti a zanra. Piekracuji se hranice mezi
¢inohrou a hudebnim divadlem, mezi ¢inohrou a pantomimou, mezi ¢inohrou a loutkovym
divadlem. Namatkou nékolik ptikladt: Chameleon aneb Josef Fouché s hudbou Milose
Stédron& v DNP ma podtitul ,,nové opera“, Balet Makabr téhoz souboru — ,,novy tanec*; Bylo
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Viz Hofinek, Z., Dramaturgie inspirovana a inspirujici, in: 50 let Divadla E. F. Buriana, Praha 1984.

Viz Hofinek, Z., Musime péstovat svou zahradu..., in: Premiéra, programovy bulletin Realistického divadla, Praha, podzim —
sezona 1989/1990.

Viz Hofinek, Z., Metaforické divadlo faktu, Divadelni revue 1990/¢. 1.

Viz Hofinek, Z., Hry s ptibéhy (,,Nedivadelni“ texty Ivana Vysko¢ila), Divadelni revue, nulté ¢islo, Praha 1989. — Ivan Vysko¢il
EPokus o uvod do nedivadla), Scéna €. 6/28. 3. 1988

Volba piikladi z této oblasti je zamérna: umoziuje vétsi soustfedénost a nazornost vykladu, protoze poukazuje k materialu u nas
znaméjs$imu nez nescetné analogické a paralelni projevy svétového divadla, jejichz pouhy vycet by nebral konce.
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Jjich 5 1/2 HaDivadla inklinuje k ¢inoherni pantomimé¢; v nékterych inscenacich
Vychodoceského loutkového divadla Drak, napt. v Prodané nevésté nebo ve Strakonickém
duddakovi, se pouzivani ,,zivacki“ rozbujelo takovou mérou, ze uz jde vlastné o synkreticky
utvar mezi ¢inohrou, loutkovym a hudebnim divadlem.

Kritériem spojovani vyrazovych prostfedki a postupti piestavaji byt druhové a
zanroveé normy, tedy hlediska druhotnd, odvozena; stdva se jim hledisko prvotni, hledisko
tématu: vSe je dobré, co slouzi k plnéjsimu, hlubsimu a G¢innéj§imu vyjadieni urcité pravdy
o ¢loveéku, spolecnosti, svete.

Estetickym smyslem synkretickych tendenci je pak usili o odliterarnéni, zdivadelnéni
divadla.'® Paradoxné pfi ném divadlo v obrané proti konvenci literarniho divadla &erpa
z mimodivadelnich zdroji.

Z hlediska naseho tématu ma tento synkretismus (ktery je obecnym tkazem
soucasného divadelniho smétovani, v autorskych studiovych divadlech se vSak projevuje
nejradikalngji a nejuvédoméleji) dvoji podobu: a) do textu slovniho (ktery je v mluvené
podobé ptiznacnym vyrazovym prostiedkem ¢inohry) pronikaji ve formée citaci texty v jinych
jazycich (hudebnim, vytvarném, tane¢nim); b) divadelni vyjadiovani se inspiruje postupy
ruznych divadelnich druht i jinych uméni (filmu, hudby, vytvarnych uméni, literatury).

Ad 1: Citace mohou mit charakter uzavienych celkl nebo fragmentii (hudebni, zpé&vni,
tanecCni Cisla, vytvarné objekty) nebo pouhych vyrazovych elementt, které v souhrnu vytvateji
vedle zakladniho dramatického textu dalsi, vedlejsi textové roviny v jinych uméleckych
jazycich a podileji se tak na vysledné ,,mnohojazyc¢nosti* divadelniho textu.

Ad 2: Divadelni tvorba se obohacuje uméleckymi principy, metodami a postupy jinych
divadelnich i mimodivadelnich uméleckych druht a rozsifuje tak své tradicni mimetické
moznosti. Za nejdalezitéjsi v tomto smyslu povazuji divadelni aplikaci filmové montaze, jez
umoziiuje uplatnit nové zplisoby organizace dramatického déje vedle konvenéniho
dramatického fabulovani. Podobné ptisobi 1 v mnohém piibuzna asociativni metoda lyrické
poezie (kompozice obrazl, predstav, témat a motivil), ktera ostatn¢ sehrala vyznacnou roli
pii teoretickém a praktickém formovani montazni metody filmové (jak doklada ve svych
uvahach nejpronikavéjsi teoretik filmové montdze Sergej Ejzenstejn). Vytvarné postupy
ovliviiuji zpiisob kompozice divadelnich obrazu, stylizace hereckych postoji, individualnich 1
skupinovych (Zivé obrazy, herecké rekonstrukce vytvarnych objektt apod.) v jejich stati€nosti
1 dynamice. Stylizace hereckého projevu pak cerpa z postupii tanecnich a pantomimickych
(ve slozce pohybové) i hudebnich (v herecké mluve).

Inspirativnost téchto jinorodych (i cizorodych) postupii spociva nikoli v moznosti
jejich mechanického pienosu, ale v pfekonavani prekazek, které jejich aplikace vyvolava:
vzpiraji se mechanické transplantaci a tim provokuji k vynalézavému zpracovani podnéti,

k hledani novych cest.

13 Viz Hotinek, Z., Promény divadelni struktury, UKDZ, Praha 1988. Jednotlivé kapitoly této studie publikovany téZ v Amatérské

scéné 1987/¢. 1 —12.
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Toto usili se od pocatku stoleti odrazi v teorii i praxi divadelnich modernisti a avantgardisti. Polemicky a proto nutné

jednostranné je formuloval prorok souc¢asného divadla Antonin Artaud: ,,Tvrdim, Ze jeviste€ je misto fyzické a konkrétni, jez vyzaduje, aby
bylo zaplnéno a abychom mu dali promluvit jeho vlastni konkrétni fe¢i. Tvrdim, ze tento konkrétni jazyk, uréeny smyslim a nezavisly na
mluve, musi nasytit pfedev§im smysly; tvrdim, Ze existuje poezie pro smysly jako existuje poezie pro jazyk; a ze tento fyzicky a konkrétni
jazyk, o némz hovoiim, je divadelnim jazykem jen do té miry, v jaké se myslenky, které vyjadiuje, vymykaji artikulovanému jazyku. (...) Je
tieba urcit, v ¢em spociva tento fyzicky jazyk, tato hmotna a u¢inna fe¢, jiz se divadlo muze odlisit od mluveni. Spo¢iva ve v§em tom, co je
obsahem jevisté; ve vSem, co se miize na scéné hmotné projevit, materialn€ vyjadfit, co apeluje pfedevsim na smysly — na rozdil od jazyka
slov, ktery apeluje pfedev§im na intelekt. (...) Tento jazyk, uréeny smysliim, musi predevsim uspokojit smysly. To mu nezabranuje v pozdé&jsi
fazi rozvijet — ve vech rovinach a smérech — také vSechny intelektualni disledky. Tak se umozni nahradit poezii jazyka — poezii
realizovanou v prostoru, ktera se naplno uplatni v oblasti, jez nenalezi striktné toliko sloviim. (...) Tato poezie, velice nesnadna a komplexni,
se objevuje v mnoha podobach; odiva se predevsim do vSech vyrazovych prostiedku, kterych lze pouzit na scéng, jako jsou: hudba, tanec,
vytvarna uméni, pantomima, mimika, gestikulace, intonace, architektura, svétlo a dekorace. Kazdy z téchto prostiedki ma sob¢ vlastni
vnitini poezii a navic i jakysi druh ironické poezie, ktera vznikd kombinaci s druhymi vyrazovymi prosttedky. Dusledky téchto kombinaci,
jejich vzajemnych reakci a destrukei lezi na dlani.” (Divadla Antonina Artauda — II. Texty, vybral a pielozil Jan Kopecky, Kulturni diim hl.
m. Prahy, 1988, nestrankovano).



10.

Proti dualismu konven¢niho modelu (drama-inscenace) je systém autorského divadla
bytostné pluralitni, pracuje s mnozinou hierarchizovanych texti. Dramaticky text v ném neni
chéapan jako text definitivni a tedy ,,hotovy*, ale pravé jenom vychozi. Diivody takového
pristupu jsou rozmanité. Vnéjsim diivodem miize byt casova nebo lokalni odlehlost,
neplnohodnotnost (nebo dokonce pokleslost), ,,neinscenovatelnost* dramatického textu.
Rozhodujici je vSak zpravidla ditvod vnitini: specifickd tviiréi metoda toho kterého souboru.

Chépani dramatického textu jako nehotového se mlize projevit dvojim zptsobem: a)
z vychoziho textu (nebo: z vychozich textll) se vypracuje scéndr — text, ktery v sob¢ spojuje
pfepracovany vlastni dramaticky text a rezijni knihu — slouzi konkrétni potteb¢ jednoho
urc¢itého divadelniho dila, pisemnou formou piedjima text divadelni (to je ptipad celé fady
inscenaci brnénského HaDivadla, jejichz scénafe vypracoval rezisér ArnoSt Goldflam, nékdy
ve spolupraci s dramaturgem Josefem Kovalcukem); b) vychozi text je netiplny nebo
minimélni (zarode&ny) a dotvaii se teprve béhem zkousek kolektivni tvorbou souboru.'”

Z teoretického je zajimavy zejména zpusob druhy, protoze tvorba dramatického textu
v ném do znacné miry splyva s tvorbou textu divadelniho. Nelze ovSem vychazet z niceho:
na pocatku musi byt pfinejmensim urcité téma a urcita divadelni predstava.

Na pocatku Schmidovy inscenace Michelangela Buonarrotiho (Studio Ypsilon,
premiéra v Liberci 1974) byla na slova velmi skoupa synopse vymezujici zakladni orientaci.
Pracovni metodu charakterizoval sdm autor inscenace obrazné, ale vystizné takto:
,pripominala termitisté nebo vceli l, kam vSichni jako do spole¢ného hrnce snaseli své medy
a ja na tring jako trubec montoval leSeni pro plastve spoledné stavby...«'®

Dramaticky text vznikal kolektivni sou¢innosti pii zkouSkach zarovei se scénickym
feSenim obrazi, situaci a jejich promén. Téma hry (pfedvést na jevisti proces tvorby, jeji
tajemstvi) uzce korespondovalo se zpisobem zrodu divadelniho dila. To ovSem nebylo mozné
bez diukladné ptipravy vSech ucinkujicich, bez materidlu ziskaného studiem. ,,Stale mit ,,horu*
nahromadéného materialu, napadii, nejriznéjsich prostiedkii, abychom si mohli dovolit
vybirat a odhazovat®“, pokracuje o pracovni metod¢ Jan Schmid. Do divadelniho textu tak
formou faktografie, doslovnych i volnych citaci, analogii, narazek vstupuji uryvky
pomocnych (vice nebo méné autentickych) textt.

Dramaticky text vznikd v takovych ptipadech soub&zné€ a nerozliSitelné s textem
divadelnim. Rizena spontaneita kolektivni improvizace je oviem podminéna studijni
piipravou.

11.

Improvizace herctl, pln€ rozvinuta pii zkouskach, se vétsi nebo mensi mérou (podle
charakteru divadelniho dila) projevuje pti jeho pfedvadéni — pii jednotlivych piedstavenich.

Metoda improvizace ma svou hierarchii.

Nejbéznéjsi jsou vécné a osvédcené improvizace zejména komiktl, improvizované
odbocky a komentate, nékdy predem ¢astecné pripravené, jindy spontanné vytrysknuvsi
z okamzité situace. Zpravidla reaguji na aktualni udalosti spole¢enské nebo na nahlé piihody
jevistni. Herec jako dodate¢ny spoluautor.

Vyssi formu piedstavuji improvizace Ivana Vyskocila v jeho Nedivadle, jejichz
ptedpokladem jsou literarné zpracované piib&hy, které je mozno pfi jednotlivych produkcich
z okamzité inspirace variovat, obmenovat, rozhojnovat i zkracovat (pétidilny serial Evokaci se
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Srv. KovalCuk, J., Od tématu ke scénafi (Piiprava inscenace v autorském divadle), Méstské kulturni stiedisko SKN, Brno, 1985.
Schmid, J., Dodate¢né k inscenaci Michelangelo, program k prazskému uvedeni hry.



1éty tak rozbujel, Ze malokdy stihne jeho autor a demonstrator predvést prislusny dil
v uplnosti). Autor na jevisti volné zachdzi s vlastnim literdrnim textem, dava mu kazdy vecer
jedine¢nou a neopakovatelnou podobu jevistni improvizaci.

Ypsilonské ptedstaveni Vecery a pridanou a Vecery pod lampou postradaji soustavny
dramaticky text. Disponuji v§ak zasobarnou ptipravenych ¢isel (pisni, scének, vypraveéni
apod.), které hrajici rezisér nasazuje podle okamzité potfeby. Prvek novosti, ne¢ekanosti,
prekvapeni, vynucujici okamzité reagovani, pfinaseji zejména hosté nejriiznéjsich profesi a
nazoru, s nimiz soubor (nékteii jeho ¢lenové) podle okamzité situace vstupuje do dialogu.
Tento zptisob divadla spojuje tedy improvizované dialogy a monology, spontanni akce a
reakce s hotovymi Cisly, texty improvizované s texty piipravenymi, jakymisi divadelnimi
,.prefabrikaty."

Nejvyssi a zaroven nejproblematictéjsi formu predstavuje fotalni, absolutni
improvizace. Tak inzeruji sva ptedstaveni (,,vystoupeni®) clenové souboru Vizita Jaroslav
Dusek a Martin Zbrozek. Nevidim do jejich dilny a nemohu posoudit, na ¢em se
pted produkci domlouvaji, jak si urCuji a vymezuji téma vecera, ale srovnani nékolika
predstaveni (doplnéné svédectvim dalSich navstévniki) mé presvédcuje o pravdivosti jejich
tvrzeni, ze jde o produkce zcela improvizované. Zptisob tazeni jednotlivych promluv a akci
pfipomind metodu psychického automatismu a vysledek (jeho pritbéh a efekt nelze predvidat
— vedle pfedstaveni prekvapive uspéSnych se naskytnou i pfipady, kdy nedojde ke srozumént,
at’ uz z viny aktért nebo divakl) plisobi zdkonité pon¢kud surrealisticky.

Totalni, absolutni improvizace je krajnim a vyjime¢nym, co do vysledki nutné
kolisavym fenoménem, teoreticky nicméné pozoruhodnym: dramaticky text tu neni psan, ale
hrén. Herci pfimo na jevisti, hrajice, tvoii zdroven text dramaticky i text divadelni. Kazdé
predstaveni je jedine¢nym a svébytnym divadelnim dilem. Autorstvi splyva s herectvim
v jeden nerozliSitelny proces, ktery zcela odstranuje distanci mezi vychozi a kone¢nou fazi
divadelni tvorby.

12.

Sledovani nekonvencnich podob dramatickych text a nekonvencnich cest k textiim
divadelnim na bazi spolecného jmenovatele textovosti:

a) vrha novy pohled na konvencni divadelni tvorbu — v tomto osvétleni se bude jevit
daleko slozitéjsi, nez naznacuje jeji schematicky (pravidelny, uzavieny) model zalozeny
na dualismu autor-inscenatofi, drama-inscenace, rezisér-herci, na ptfimocare sukcesivnim
postupu od hotového dramatického textu k inscenaci;

b) naznacuje rysujici se kontury nepravidelného, otevieného modelu divadelni tvorby,
ktery relativizuje vSechny ¢lanky tvlrciho procesu, otevird se jinorodym vlivim, uvoliiuje a
rozhojniuje tvirci postupy, konvenéni dualismus nahrazuje pluralistickym systémem, jehoz
diisledkem je rozvijeni mnohojazy¢né podstaty divadelniho uméni.

Nejsou-li jednotlivé jazyky divadla co do sdélovacich, apelativnich a vyrazovych
moznosti rovnomocné, neznamena to, ze jsou ' a priori nerovnopravné. Riizné vyznamy lze
sd€lovat riznymi zpusoby a prostiedky, rtizné jazyky divadla jsou do jisté miry nahraditelné,
alternativni, jak naznacuje uz druhové diferenciace: ¢inohra — opera (nebo jiny druh
hudebniho divadla) — pohybové divadlo — loutkové divadlo, s pouzitim slova mluveného,

19 Bez takovych ,,prefabrikati‘ se zfejmé zadna soustavnéjsi improvizace neobejde. Dokladem toho muiize byt i nejslavnéjsi typ

divadla zalozeného na improvizaci — italska komedie dell arte: ,,Improvizace méla své pomiicky, jako provazochodec nad propasti pouziva
pro jistotu dlouhou ty¢, ale musela také mit kazen. Proto se i prace hercti-improvizatori opirala v praxi riznou mérou o vice nebo méné
hotova osvédcena klisé, typizovana mista, prefabrikaty. Kazdy herec mél v zasob¢ takové lehce pouzitelné vlozky, prvky, blizké duchu jeho
roli a jejich Castych situaci. Zkusenost a dohoda s ostatnimi na zkouskach a pak s publikem je dokazaly vélenovat do hry bez patrnych §vi,
takze vlozky nebyly k rozeznani od improvizovanych mist. (...) Jsou zachovany sbirky riznych komickych napada, sentenci, aforisma,
dlouhych slovnich tirad nebo zase lyrickych vlozek vyznani lasky, zklamani ¢i opojeni, to podle toho, pro jakou roli byly ur¢eny. Herci
hodné Cetli a vybirali si citaty do svych pfiruc¢ek pro svou praxi.“ (Kratochvil, K., ze svéta komedie dell arte, Praha 1987, s. 382 — 383).



zpivaného nebo jazyku posunkll a pohybti, s pouzitim riznych modifikaci herectvi véetné
herectvi s loutkou. V divadelnim dile bude fungovéni jednotlivych uméleckych jazyki rizné
hierarchizovano, ale tato hierarchizace je pfedem dana pouze u vyhranénych a ¢istych druhti
(u cisté ¢inohry, opery, baletu apod.). U divadelnich projevii sméfujicich k synkretismu pijde
o hierarchizaci proménlivou a procesudlni, v niz konkrétni umélecky zamér dominuje

nad druhovym kanonem.

Zminovany protiklad uzaviené a oteviené dramatické formy miii v nejobecnéjSim
vyznamu k polarité dostredivosti a odstiedivosti divadelniho uméni. Dosttedivost tu znamena
vérnost divadla svému specifickému, specificky divadelnimu jazyku a mé byt v tomto smyslu
zérukou jeho svébytnosti a &istoty.*’

Odstiedivost naproti tomu sméfuje k bourani neplodnych divadelnich konvenci a
k ozivovani divadla z blizkych i vzdéalenych zdrojii ostatnich uméni. Mnohojazyc¢nost jako
charakteristicky rys divadelniho uméni odstfedivé sklony umoznuje i ospravedliuje.

Déni mezi dvéma texty je ve skutecnosti dénim multitextudlnim.

1991

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

20 Srv. Dorfles, G., Promény uméni, Praha 1976, s. 40: ,,kazdé uméni, n€které vice, nékteré méné, musi byt spjato se svym

Jjazykem" a nemusi si vyptjcovat jazyk pfibuznych umeni. (...) kdykoli uméni ,,zradilo svijj prostfedek™, bylo blizko zkaze, nebo alespoil
ztraté samostatnosti a Cistoty.*



