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.

KAREL KRAUS

TIRSO DE MOLINA PRED EL. GRECOVYM OBRAZEM

Vaclavu Cernému k osmdesatinam

Kdysi jsem s velkymi rozpaky stal pfed tkolem dramaturgicky komentovat Dona Gila
se zelenymi kalhotami, komedii Tirsa de Molina. Za¢ uchopit hiicku postavenou na zapletce
az ptili§ dimyslné, a tedy trochu nudné? Jak miiZe teolog a moralista, tviirce prvniho
dramatického zpracovani juanovské latky, kombinovat milostné propletence az do omrzeni,

s houZevnatosti pfimo kiizovkarskou? Z bezradnosti jsem se zkusil vlomit do textu nejprostsi
otazkou: Neni tfeba rozumét zapletce v jeji ornamentalni struktuie a témet zbésilém sledu
promén jinak? Neodkazuje jeji téma, jeji motivy a jeji d&€jovy rozvrh k jinému obsahu,
nevyslovenému, avSak pfitomnému v autorové duchu i ve védomi a zkuSenosti jeho divaka?

K pokusu neinterpretovat Tirsovu hru z jejich explicitnich vyznami, ale z dobovych
literarné-divadelnich a ,,svétonazorovych* souvislosti, ptivedly mé dva podnéty. Prvnim byla
vzpominka na poznamku Ortegy y Gasset, ktery v zamysleni nad zndmym obrazem EIl
Grecovym varuje, abychom neptedpokladali, Ze sv. Mofic v ¢ele Thébské legie vidél touz
krajinu jako my. ,,Musime naopak vyjit od jeho postoje jako od znameni obdafeného bohatym
smyslem a takto znovu vybudovat svét, ktery proniké do jeho duse.!

Druhy podnét, totiz obraz svéta, ktery do dramatikovy a divakovy duSe mohl pronikat,
mi poskytla rozsahla studie-esej Vaclava Cerného Barokni divadlo v Evropé®. Rozhled a
rozlet syntetizujici prace, jeji sugestivni ton, hutné charakteristiky a suverénné snasené
doklady vyvolavaly dojem, Ze autor nekresli, ale pted zraky ¢tenaie modeluje duchovni
portrét doby. ze strhujici Cetby jsem ziskal spis§ troufalost nez odvahu posvitit si na Dona
Gila predstavami, které navodil esej Véaclava Cerného.

Nechal jsem se svést vychozim zjisténim o barokni antiteti¢nosti, a pfestoze mi tento
pojem — v pojednanich o baroku siln¢ frekventovany — ptipada svou obecnosti az prilis
pruzny, a proto aplikovatelny i na mnohé projevy jinych epoch, vztahl jsem ho, spi§ zkusmo a
mimod¢k, 1 na Tirsovu komedii. Nabyva-li symbolon platnosti teprve piilozenim druhé,
odlomené poloviny desticky, snad i hfe rozvinuté do ornamentalni zépletky porozumim lip,
najdu-li jeji protilehlou polohu a uchopim-li ,,oba konce fetézu* zaroven.

Vysel jsem z ptedpokladu uvédomované nebo aspoii pocitované piitomnosti
neviditelného ve viditelném, nevysloveného v ndpadné zdlraznovaném, z predpokladu zive,
nikoli spekulativni souvztaznosti krajnich formulaci antitezy, z napéti a vyboji mezi dvéma
zabsolutizovanymi pozicemi, které tehdejsi ¢lovek, jak mné se zda, sviral v hrsti, sdm jsa jimi
sevien. Obavam se, Ze hypotézu, drZzenou nad vodou jen zb&znym, nefundovanym nahlizenim
do materialt, které jsem pravé mél po ruce, znalec snadno usvédc¢i z povrchnosti nebo
hazardni konstrukce. Av§ak domnénka, jakkoli vratka, mi pomohla ptecist Dona Gila jako
smysluplny text a naznacit, aspon pro potiebu jedné, inscenace, jeho mozné divadelni
uchopeni. Nebudu uvadét zavéry, které jsem doporucoval pro divadelni realizaci, chei jen
zrekapitulovat — abych se drzel podnétl naerpanych z eseje Vaclava Cerného — obsah svych
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tehdejSich dedukci. Predkladam-li dneSnimu jubilantovi sviij piispévek v podobé jakési
opozdéné ,,seminarni prace®, pral bych si, aby z n¢ho vycetl predev§sim vdécnost za mnohé,
¢im mne podaroval svym dilem kritickym, ucitelskym a védeckym, a také celym svym
moralnim zjevem. Vd&&nost se viak neklasifikuje...”

Zacnu ptipominkou El Grecova obrazu, proslulého, tisickrat interpretovaného Pohrbu
hrabete Orgaze. Protiklad zde a tam, dole a nahofe, svéta zivych a Zivota mrtvych je na ném —
pro ucel, ktery sleduji — podan instruktivné. Pohlizime-li na dilo z vétsi vzdalenosti, shluknuté
postavy svétskych ucastnikii pohibu piisobi dojmem kompaktniho podnozi, z jehoz situacni 1
barevné chmurnosti nas vytrhuji zlatem zafici mesni roucha dvou svétci. V postojich a
gestaci pocetné skupiny je néco afektovaného (dejme tomu manyristického), ztuhlého. I oba
svétci, ktefi se tu objevili zazrakem, sklangji se nad neboztikem, odénym do kyrysu,

s pon¢kud ornamentalni obfadnosti, jako by je stahovala tiha odeslého zZivota. Jejich
konfigurace je snad az piili§ ndpadnou replikou oblouku zaklenujiciho vrchni ¢ast velkého
platna. Ta ndpadnost ma bezpochyby odkazat nés pohled vzhiiru, a to se v§i naléhavosti.
Vzdyt hroty vysoké mitry sv. Augustina tr¢i z obloukovitého schyleni obou postav,
protrhavaji pomyslnou délici linku a mifi jako dva ukazatelé¢ k nebeskému déni, které je svym
prostorovym, tvarovym, dynamickym i barevnym feSenim pravym, samoziejmym tézistém
velkolepé kompozice. Protiklad hutné, ztézklé, k zemi upoutané vezdej$nosti, a osvobozeného
vzletu zasvitného zivota, zbaveného tihy i smutku, nemohl byt vyjadien ucinngji. Na nebi
vidime samé vznasSeni, blazivé splyvani, spiralovité tihnuti vzhiru, k jedinému stfedu a
vrcholu, k némuz jsou fixovany i pohledy vSech nebestant.

Z4dné tékani a rozptylenost — &lenity, vzduty a zvichieny, ale piisny fad. Pozemsky
zivot na dolni ¢asti obrazu ma ve svém centru smrt (,,zivot k smrti‘).

Kdyz pak ptistoupime k obrazu bliz, rozezname sice tvare i vyraz oci portrétovanych
osob, a také si uvédomime jejich zivou, lidskou konkrétnost i diistojnost — zkorigujeme tedy
svlj prvni, odstupovy dojem zhmotnél¢é a nepfilis rozliSené naaranzovanosti —, ale presto: ani
zbozny podiv, vyjadieny celym vzezienim postav, nedokdzal soustfedit jejich pohledy
k jednomu bodu. Zazrak, jehoz jsou svédky, jisté povznasi mysl, ale nezbavuje ji zarmutku,
nejspis proto, Ze i pranik nadptirozeného je ve svém ,,svétském uskute¢néni jen chabym
odleskem uchvatného d¢je, ktery probiha nad jejich hlavami, avSak jim samym zlstava skryt
— daleko ptesahuje vSechno lidské chapani.

Zkusme si predstavit kazdou z obou ¢asti obrazu oddélené: mnohymi kvalitami jisté
obstoji, i kompozicné, jako samostatné umélecké dilo. Lec jako dilo oloupené o svlij smysl. A
kdokoli jednou zahlédl celek — dive nez by doslo k zriidnému zasahu — , nemuize uz obrazu
rozumét jinak, vzdy si bezd€ky zptitomni jeho chybéjici ¢ast.

Myslim, ze podobné¢ tomu je i s nasi hrou. Vytrzena z pfirozenych souvislosti své
doby, rovnéz podrzuje urcity smysl, byt’ oklestény, ale zdroven vyvolava pocit neuplnosti,
nedostatecné zabydleného prostoru, rozevieného kamsi do prazdna, pocit nejasné polozené
otazky, za niz tuSime zkuSenost siln€ odliSnou od nasi. Proto se dohaduji, Ze ptivodni divak
Tirsovy komedie vidél jeji d€j na jiném horizontu, a na ten si promital pokracovani a dohru
ptibchu tapajicich, bludnych dusi.

Nesmime jesté prehlédnout dveé postavy umisténé v poptedi El Grecova obrazu.

U pravého okraje stoji, zady k ndm, knéz s hlavou zaklonénou a s pohledem obracenym
vzhuru: vyraz uzaslého vytrzeni svédci, Ze on, jediny z pozemstand, uvidél — patrné zrakem
viry — udélost Orgazova nanebevzeti, ichvatnou scenérii zZivota po smrti. Symetrickym
protéjSkem knéze je dit€ (malifiv syn) situované k levému spodnimu kraji, otocené frontalné
k nam, tedy zady k pohfebnim hostiim, a také k svétcim pozvedajicim mrtvolu hrabéte.

Protoze resumuji rozsahlejsi text, vypoustim i fadu odkazii na jednotliva mista interpretované hry; pokud je uvadim, fidi se

¢islovanim verst ve Skolnim vydani, jehoz editorem je Ildefonso Manuel Gil: Don Gil de las calzas verdes, Clasicos Ebro, Serie Teatro
XXXII, Zaragoza 1969. S velikou vdécnosti tu vzpomindm na pomoc Antonina Pfidala, ktery mi pro prvni verzi tohoto textu obétavé potidil
doslovny pteklad originalu.



Chlapecka postavicka zjevné vystupuje z platna, hledi na divaka, oslovuje ho svym pohledem,
a vztaZzenou rukou mu ukazuje zazrak, ktery se stal. Je zvlastni, Ze pravé dité ho nejen
uvidélo, ale jako by pochopilo i jeho dosah, jeho zvéstny smysl pro nas. Chlapcovo ecco!
pfipomind gesto, jimz artista prezentuje dokonceny vykon: hle, toto dokazu jenom ja, ktery
prekonal sam sebe, tady mate diikaz, ze neptedstavitelné a neuvétitelné je mozné. Lze mu
ovSem rozumét i jinak: dité nas provadi z jedné skutecnosti — té vSedni, neprohlédnuto —

do jiné, skute¢néjsi, presazné, postiechnutelné jen duchovnim zrakem, o¢ima viry. V tom
ptipad¢ by chlapec opakoval a zdliraznil umélctiv zdmer a postup: zazrak, ktery se stal,
prolamuje béznou zkusenost, odkazuje k existenci jiného svéta nez je nas.

Bud’ jak bud’, v§em tfem vykladim — myslim, Ze se navzajem nevylucuji, ale prolinaji
— je spole¢ny odkaz na rdm obrazu, divadelné feceno: na funkci proscénia. Pohled ze scény
do hledisté, ptimé osloveni obecenstva je vzdy vyzvou, aby divak chépal divadlo jako
divadlo, aby rozliSoval mezi svétem redlnym a svétem iluze. Avsak na El Grecoveé obrazu
jsou oba svéty predstaveny soucasné a za prostfednika mezi nimi byl zvolen zady k ndm
otoCeny knéz. Jde tedy o trojity odkaz: od divaka k postavam tohoto kone¢ného svéta (prvni),
mezi néz ovSem vstoupil zazrak, presazny fakt (druhy), ktery obraci mysl smrtelnikii
k perspektivé zivota osvobozeného od smrti (tieti). Této interpretaci lze vSak rozumét i tak, ze
vrchol predstavené udélosti je zarovei 1 vyvrcholenim iluzivniho zobrazeni, mimesi umélcovy
fantazijni pfedstavy, neovéftitelného zazitku, tedy preludem, mistrné vystupfiovanym klamem.
Takové stanovisko by patrné zaujal divak navykly rozumét piibéhu jako smyslence, od niz se
muze kdykoli distancovat: jednak névratem k jistotdm ohmatatelné, zméfitelné a
manipulovatelné skute¢nosti, jednak zaujetim estetického postoje. Ovsem dilo piectené takto
,»zdola nahoru® ztraci smysl, vyjadiuje totiz pravy opak toho, k ¢emu bylo zadanim ukolu i
umisténim v posvatném prostoru ur¢eno. Pokud se smime domnivat, Ze El Grectv soucasnik
zil jeste virou v platnost objektivniho fadu, ¢etl obraz ,,shora dolt*. I kdyz jeho pohled stoupl,
veden malifovymi poukazy, z pozemské roviny k nadpozemské, nejvyssi stupen byti,

z jeho pohledu shlizel pak na Zivot dole jako na divadlo odehravajici se pied zraky Tvirce,
jako na iluzi, Salebny obraz pravé skutecnosti.

Zivot vezdejsi jako divadlo, sen, pomezi zdani a skute¢nosti, oblast pfechodu a
pomijivosti, jo jednim z nejobvyklejSich témat barokniho mysleni a uméleckého vyjadreni.
Divadlo mé vSak vzdy néjaky protéjsek, noro, co neni divadlem, hrou, Salbou. Proto se
domnivam, Ze ona ¢ast skutecnosti, predvedend v Donu Gilovi jako hra, jako komedie, jako
divadlo, potiebuje — ma-li vydat néjaky smysl a neztistat pouhym divertissement, odvratem
od zitého, a vlastné jeho poptenim — sviij protéjsek, pohled z druhé strany, antitezi.

Vytvarné dilo, pokud si zvolilo za namét udalost, podava ji (aspont zdanlive) naraz,
»zavinuté®. Jo na pozorovateli, aby odlisil ,,pfi¢inu a nasledek®, aby domyslil, co
zobrazenému d¢ji predchazelo a jaké ma pokracovani. V protikladu k “involutivnimu*
uchopeni malifskému je dramatikiv postup ,,evolutivni®, rozviji pfed divakem dé&j, predvadi
jeho prubéh ,,od zacatku do konce*.
ukazuje nékolikery d¢&j jako soucasné probihajici, jde vlastn€ o superpozici, a také prunik,
riznych ¢asovych rovin. Pro mravné-ndbozenské pochopeni obrazu neni bezvyznamné, jak si
divak zobrazenou udalost ¢asove ucleni. Naptiklad v asistenci svétcti miize spatfit zhodnoceni
zivota zesnulého, meditovat o Casnych zasluhach, které otviraji brany nebeské. (Je tu tedy
naznakem zpfitomnéna i neboztikova minulost.) Subtilngjsi spekulace by si mohla klast
otazku, zda intervence obou svétcli napomohla nanebevzeti Orgazovy duse, resp. pro¢ praveé
tito dva, sv. St&pan, prvni kiestansky muéednik, a sv. Augustin, nejvétsi z cirkevnich Otct,
zazraéné sestoupili a ujimaji se zbozného hrabéte. Znamenalo by to, Ze andé€l piindsi jeho dusi
(v podob¢ nahého ditéte) pred Pana budoucnosti po jejich zasahu. Jde tedy o ¢asovou a



pri¢innou naslednost? Anebo doslo k soudu az ve chvili smrti a obtad pohtbivani jen
rekapituluje, aktualizuje, co se uz uddlo, a zjeveni svatych je spektakularnim mementem vSem
,»Clvilnim* ucastnikiim pohibu, a také vSem véficim?

prostor pro reflexi, pfevazuje sjednocujici gesto, jimz je v§echno minulé, ptitomné i budouci
zahrnuto do jediného, ,,vé¢ného ted™, v némz kazdy okamzik lidského Zivota ma rdz ,,casu
prihodného®, v némz zacatek i konec drzi pohromad¢ tyz transcendentni cil. Tuto ,,vyss$i®
simultaneitu zahlédaji Zivi, zpodobeni na obraze jako smutecni hosté, k ni rovnéz odkazuje
divéaka chlapcovo gesto, kn€zliv pohled i vSechny spiralovité linky, do nichz mtizeme
pospojovat tvarné akcenty celkové kompozice.

Pro barokni divadlo neni podobné simultaneita nic neznamého ani nedostupného.
Spanélska dramatika — a nejen ve specifickém utvaru autos sacramentales — ji uziva zv1ast
¢asto. V pozoruhodné hie EI Condenado por desconfiado (Zatracen, protoze nevéril, jak
preklada V. Cerny, tj. pro malou viru, nedostatek viry) odnasi andél dusi — tentokrét kajiciho
zloCince — do nebe, zatimco d’abel stahuje nedovérc¢ivého mnicha do plamenii pekelnych.

Pti vsi scénografické primitivnosti Span¢lského divadla, hlavné lidového, je poschod’ové
rozdeleni jevisté béznym prostiedkem, prave jako uziti propadu a snad i 1étacich stroju.

Za vyznamng&j$i vSak pokladam duchovni perspektivu, v niz je téma uchopeno a zpracovano.
Bth dovoluje zlému duchovi, aby pochybujiciho poustevnika podrobil zkousce; v rozhodné
chvili se mu zjevuje pastyi hledajici ztracenou ovecku; také o véény ud¢l zlocince se pie
dobry duch se zlym; v rozuzleni piib¢hu, jak jsem uz zminil, vystupu;ji piedstavitelé nebes 1
podsvéti. Témito nadpfirozenymi zasahy je protknut velmi barvity a nasilnicky ptibéh, ktery
neilustruje a nekomentuje, ale nazorn¢, déjoveé piedvadi teologickou problematiku milosti a
viry. Intervence onoho svéta nejsou tedy pouhym rdmcem, protoze v kazdé situaci,

pii kazdém rozhodovani a konkrétnim ¢inu se znovu aktualizuje a vstupuje do hry cely
ptitomny i budouci ud¢l loveka, spasa ¢€i zavrzeni nesmrtelné duSe. Bytost vystavena

z bozského uradku zkouSce je v kazdém okamziku své existence nahlizena sub specie
aeternitatis. Jestlize se pruhled do nebes otevira na El Grecové obrazu ve vyjimecné chvili a
ve svétle vrzeném zazracnym zjevenim, v Tirsoveé dramatu (i kdyz jeho autorstvi je pry u této
hry sporné) je ona jednorazova udalost, shrnuti ¢asu do jediného — vé¢ného — ted’, rozvinuta,
avsak jeji smysl ztistava tyz: Okamzik neni vé¢nosti pohlcen, ale naplnén, do kazdého ted’
vstupuje cela budoucnost. Obtadné vaznost a téméf pochmurna distojnost El Grecova uvidéni
ma v Tirsoveé komedii-tragédii velmi profanni, surové naturalisticky protéjsek a protiklad:
loupeze, vrazdy, hazardni hru, rozmary nevést¢i ptizné, cynicky smich. Pfesto je smysl obou
d¢l spole¢ny: obraceni, k némuz El Greco mifi usebranosti. a zboznym vytrZzenim mysli, chce
Tirso de Molina pfivodit otfesem, srSenim jisker, kterym se vybiji napéti mezi maximalné
vzdalenymi poly bozského a nejpokleslejsi ¢loveciny.

O citelnosti, tieba jen sumarni, El Grecova obrazu nemusime pochybovat, uz pro jeho
zjevné sakralni ur€eni. Spornéjsi se muze jevit dopad Tirsova (?) drastického Zatracence,
ktery mohl ptitahovat patosem dobrodruzného déje vic, nez jim zprostiedkovanymi, dosti
jemnymi doktrindrnimi implikacemi. Kulturni historikové vsak ujistuji, ze obecenstvo
vyjevech bezpecné uhadovalo jejich analogicky duchovni obsah. Jesté pravdépodobnéji se
nam to bude jevit, pifijmeme-li 1 dal$i tvrzeni: nesmirné obliba divadla — ve vSech jeho
rozmanitych podobach a ve vSech vrstvach, od kralovské rodiny az k nejspodnéj$im slozkam
spole¢nosti — méla pry konkurenci jen v masovém z4ajmu o corridu a v spontanni davové
ucasti na ¢etnych vystoupenich tehdy vehlasnych asketickych kazateli. K tomu je tieba dodat,
ze znacna ¢ast dramatické produkce se zabyva véroucnou vychovou, a to jak v mnohych
hrach nabozenského obsahu (Cerpaly z legend, biblickych ptfibéhti a zivoth svatych —



comedias de santos), tak zejména v onom zvla§tnim, jen ve Spanélsku péstovaném Zanru
autos sacramentales (bylo jich pry tou dobou na tisic), jejichz tematickym centrem byla
eucharistie, pfipadn¢ jind ze svatosti.

Neni divu, ze Spanélsky divak se vzrusoval, a také nemalo bavil, ndbozenskou
problematikou svych uctivanych autort. Tirso de Molina patiil k milackiim obecenstva
(genialni Lope de Vega, za jehoz oddaného Zaka se poklada, je zhruba o dvacet let starsi,
vrcholny zjev epochy, Calderon, o stejné let mladsi). Ve Spanélsku pietrvavala v podstaté
sttedoveéka vira a po Tridentinu se znovu semkla k ofenziveé, humanismus tu prosel opozdéné
a bez prevratnych ucinki, heterodoxie nezapustila kofinek ani mezi vzd€lanci. V nérode,
jehoz kazdy desaty ptislusnik nalezel k duchovnimu stavu, divadlo pfechazi v liturgii a
liturgie v divadlo, svétské povyrazeni pronika do nabozenskych slavnosti a kazdé procesi,
cirkevni svatek, oslava svatofeceni, a zvlasté pompézni bozitélovy pritvod ma akcentované
spektakularni rdz. Je pak snadné si predstavovat, jak se takovy narod jednou rukou pevné drzi
zemé a druhou neustale saha po nebi. Vidime to i na El Grecovych obrazech: prodlouzené
postavy hrdint, svétcli a nebestant, zpriusvitnélé, zduchovélé, jakoby vsavané bozskym
dechem, vySlehujici vnitinim plamenem az do oblak. A vidime na nich také, na jeho
portrétech, télesnou skute¢nost, zhmotnély, ,,realisticky* zachyceny zivot, tithu a vaznost
pozemské zkuSenosti, jiz je vyraz téch tvaii promodelovan. Dvoji zpodobeni dvoji
skute¢nosti; napéti, které je mezi tim dvojim zivotem, plisobi jako bolest: jejich predélem je
smrt — vSudypfitomna smrt. K ni, jako ke dvetim, které se maji kazdym okamzikem otevfit,
jsou upoutany pohledy téch, kdo ziji své pozemské provizorium. Pohledy vazné, utkvélé,
do sebe propadl¢, vyckavave, podeziravé ke vSemu, co jim predklada télesny zrak.

Jak mé vSak do obrazu zemé, kde ke smrti a k vé¢nosti se zda byt bliz nez jinde, zem¢,
jejiz Casnost je na El Grecovych platnech tak zdramatizovana, zapadnout nas Don Gil se
zelenymi kalhotami, jeden ptiklad za stovky ostatnich oblibenych a vychutndvanych comedias
de capa y espada, a také za vSechny jiné projevy nevazaného, hrubéji i lechtivéji smysiného,
graciézniho i ro§t’ackého povyrazeni? Jak muize ladit s predstavou zemé provivané mystikou,
zemé, jejiz nejvsednéjsi 1 nejvznesengjsi gesta jsou vzdy jakoby protazena, ukazuji vzhuru,
ptesahuji do jiného rozméru? Do patetického obrazu Spanélského Siglo de Oro se hodi
Tirsova hticka jako pést na oko. Je to skrt definitivni? Bude tfeba zacit znovu a odjinud,
anebo se ty dva obrazy piekryvaji jen ¢astecné, 1ze je n¢jak skloubit, zaklinit do sebe, jsou
snad dokonce transparentni? Naraz je rozhodné¢ tvrdy, jako by kompaktni skupina
¢ernoodéncti na Pohrbu hrabéte Orgaze méla ostrym filmovym stfihem oZivnout, ponuré
tvare se roztahnout do usmévu, zamrkat do obecenstva a roztancit se ve skocném rytmu. Jako
by metafyzické vanuti obrazu sfoukl pfizemni dech pouhopouhé imanence. Jako by se ¢as
dosud rozprazeny vertikalné, soucasné objimajici nebe i zemi jedinym okamzikem ,,vé¢ného
ted", nardz otocil o devadesat stupiiii a vS§emu dal jinou souvislost, jinou dimenzi i jinou
perspektivu.

V Tirsove komedii jsou vSechny postavy i situace, vyvolané i podstupovang,
podrobeny komandu ¢asu ryze pozemského. Jeho uplyvani, jeho horizontalni rozprostienost,
pusobnost jednotlivych okamzikli umoznuje neustdlou proménu. V nestalosti a zmeéné je néco
tyranského: upachténé postavicky se Zenou za Sté€stim, jako by je pohanél bi¢. Ani si v tom
padéni nestaci uvédomit, Ze jsou vlastng §tvanci. Stvanci svych piedstav o §tésti. Zastavi se az
ve chvili, kdy jim pronasledovana koftist padne do rukou. A s nimi jako by se zastavil i sam
cas. Chtéli by ndm to aspon vsugerovat. Jenze ono ted’, v némz vSechno strne, je pouze iluzi
trvalosti. Vyvolalo ji spadnuti opony — a protoZze ji tehdy asi neméli, tedy preruSeni hry, umély
zasah do prub¢hu, ktery by jinak musel pokracovat dal, bez ohledu na ptéani fiktivnich postav i
skute¢ného divaka.

Plo$né, linearni, horizontalni vedeni déje, jeho zakruty a ornamenty ptfipominaji
arabesku, priplet geometricky stylizovanych tvarti. Abstraktni, nefiguralni raz arabesky



apeluje na intelekt, proti jedinecnosti zobrazené udalosti zdiraziuje opakovani téhoz, a to

v rytmu, jehoZ pravidelnost plisobi jako zafikani. Cas se pohupuje, vini, unasi toho, kdo se
nechd arabeskou vést, namlouva mu neohrani¢enost, plynuti, které nema zacatek ani konec.
V arabesce je vSak 1 néco labyrintického, je to bludisté, do jehoz stfedu je tfeba proniknout, a
z né¢ho pak znovu hledat vychod. To vyzaduje duvtip a volni Gsili, davéru ve vlastni
schopnost, spolehnuti na své nezavislé Ja.

Lusténi, uhadovani arabeskni zapletky je v Donu Gilovi — a v celém zanru comedias
de capa y espada — zdrojem divacké ptitazlivosti. Zalezi na autorové kombina¢nim nadéni,
aby dovedl obecenstvu, nalezité zbéhlému v desifraci zapletkovych konfiguraci, poskytnout
jednak pocit uspokojeni, Ze hru prohleda, Ze spravné odhaduje jeji dalsi prabéh, jednak je
zavadét na faleSnou stopu, a posléze udivit neCekanym rozuzlenim. Tirso de Molina nebyl ani
vynalezcem, ani jedinym piedstavitelem tohoto typu komedii. Mezi mnoha jinymi autory a
stovkami podobnych divadelnich Sarad vynikal v§ak konstrukénim diimyslem a lehkosti, snad
1 poetickym plivabem svych formulaci.

Patii k zvlaStnostem zanru, ze feSeni zapletky byva zaroven navratem k jeji vychozi
situaci. Linearni d&j je tedy stocen do kruhu, v§echny promény, zamény, komplikace,
zdolavani prekazek maji vlastné jediny cil: opakovani téhoz. Kolob¢h ¢asu, véény zacatek a
vé&ny navrat, kolo Stéstény, Fortuny, Nahody, v némz se &lovék to¢i tim bezmocnéji, ¢im vic
propada iluzi, ze jim otd¢i sdm. Ornamentalnimu rozvijeni jednoho motivu, jeho repetitivnimu
nastavovani, odpovida v dramatu obméinovani stereotypnich situaci, jejich sklad, ptitazovani
limitovaného poctu zakladnich kombinaci (princip domina), jejichz konvencionalni, tedy
nereflektovany, pfedem akceptovany vyznam umoziuje hru podle urcitych pravidel.
Manipulace s n¢kolika situa¢nimi variantami je pravym opakem rozumového a prozitkového
vniku do situace jeding, jejiho vytézeni. V tom smyslu je protikladem zapletkové komedie
napf. klasicistni francouzské drama, a také ovsem ,,situace*, udalost predstavena El
Grecovym obrazem.

Oblibenym technickym prostiedkem zapletkové dramaturgie jsou zrcadlové efekty.
Zdvojovani ¢i zmnohonasobovani postav (v 17. scéné tietiho aktu se objevi dokonce Ctyfi
Gilové, z nichz vSak ani jeden neni pravy, i kdyz v dané chvili jsou tim ,,pravym* Gilem dva:
Don Martin, ktery se pied Donlou Inés kryje jménem Don Gil a Donia Juana, kterd se za Gila
vydava, aby svou intrikou pfedesla nevérného milovnika a sama ziskala Inés diiv, nez se to
podaii Martinovi alias Gilovi). Jejich ,,odliSnost v totoznosti* ma divaka zmast a zaroven
pobizet k lusténi intriky, k hledani vychodiska z bludisté. Avsak zrcadla v bludisti odrazeji
povrch, zdani skutecnosti, jeji inverzni obraz, nikoli jeji nitro. Staci je nastavit do jiného thlu,
a situace ,,zbloudilce* se zméni. Je pak na ném, na jeho inteligenci, na jeho praktické
vynalézavosti, aby odhalila technicky princip umné zkonstruované motanice. Komu se to
podafi, ziskava sebedlivéru, pocit, Ze 1 svou vlastni Zivotni zapletenost je schopen rozmotat,
roztes$it sam.

Zrcadlovy efekt zdvojenych postav byva velmi casto kombinovan s jejich prestrojenim
za osobu druhého pohlavi, zpravidla Zeny za muze. Tirso de Molina je pozdnim, ale
virtuéznim pokracovatelem starobylé tradice ,,kalhotkovych roli“. Zda se, Ze nad své slavné&;jsi
soudob¢ kolegy vynikal rafinovanosti: zahrava si s dvojznacnosti, s equivoco svych
ptestrojenych postav tak citlivé a divtipné, Ze rozostiuje hranice jejich vlastniho pohlavi az
k zaméné ¢i ztraté identity (viz II1, 7, v. 566 — 9). Travestido je sice béznym prostiedkem
zapletkové komedie 17. stoleti, vétSinou dokonce motorickym centrem jeji fabule, je to vSak
postup ryze a vyhradné divadelni, pouhopouhd konvence. Trik, ktery odd¢€luje jeviste
od Zivotni skutecnosti, ukazuje zaroven na zna¢nou autonomii fiktivniho svéta, na jeho
privilegované, le¢ ostfe ohrani¢ené postaveni uprostied svéta vSedni zkuSenosti. Jen tak si Ize
vysvétlit, ze dramatik, v naSem ptipad¢ fadovy knéz, smi uvést na jevisté bez zabran a
bez “kadrovych* problémi ,,mujer vestida de hombre®, situaci, kterou by v redlném Zivoté



sotva akceptovalo obecné minéni, natoz inkvizice. Je-li Zena prevlecena za muze v ptimé
opozici k dobovému spolecenskému tzu, nemusime v tom hledat projev typicky barokni
protikladnosti. Jde spi§ o vyhranénou polohu Zanru, jehoz distance od skute¢nosti je
principidlné dana uz naprostou fiktivnosti zépletky. Ale i v téch vyznamovych vrstvach, kde
se komedie nejvic priblizuje k realité (prostfedniky tu byvaji zejména sluhovské postavy),
nikdy neusiluje o jeji ,,zivy“, vérohodny obraz. Kus pravdy maji asi ti, kdo v mravnich,
citovych a spolecenskych postojich comedias shledavaji ptiblizné tak vérohodny dokument
soucasného nazirdni, jaky by asi naSim vzdéalen¢j$Sim potomkiim mohl poskytnout pramér
dnesni filmové nebo televizni produkce.

V Donu Gilovi, a ve vSech podobnych komediich, nelze ptehlédnout roli ndhody.
Zvlasté v podobé ,,lasky na prvni pohled (ptipadnéjsi je francouzsky vyraz coup de foudre)
plni dilezitou funkci déjove organizaéni i vyznamovou. Kompozi¢né umoziuje — feknu-li to
nadsazkou — pospojovat cokoli s ¢imkoli, vyradit psychologii, pti¢innost, zkratka zasahnout,
jak to autor pravé potrebuje. Jeho ville ovSem jen supluje a simuluje jakoukoli ,,vyssi vili,
jednou Prozietelnost, jindy ptirodni moc, jindy zas rozmar panovnikiv, a velmi Casto také
libovili, s niZ o osudech milencti rozhoduje tfeba kradmo vrzeny pohled nebo mimodé&k
proneseny usudek.

Osudovy dosah ndhody byva v comedias redukovan techni¢téjsim vyznamem terminu
ocasion. Oznacuje nenadalé setkdni s osobou krasné ,,postavy* (dalsi kodifikovany vyraz), ale
znamena i pouhou touhu po zméné (Juana II, 363 — 4) nebo snahu ziskat jisté¢ vyhody (Martin
I, 579 — 81). Vztah vznikly z ocasion charakterizuje ptedevsim potieba sexudlniho ukojeni,
nikoli citového pouta. Ndhoda ve smyslu providencidlniho zdsahu shiiry, nevyzpytatelnost
sama, je tedy nezfidka jen krycim jménem pro neklid télesné Zadosti a pro jeji tyranii. Proto
muze nepatrny, vskutku nahodily podnét rozvifit vasen, jejiz projevy a disledky ndm
pfipadaji zcela neumérné zamince, kterd je vyvolala. Proto také miiZze hrat ne¢ekané
vyznamnou roli ,,fatalni rekvizita®“ — v Donu Gilovi zelené kalhoty. Osud a ndhoda tu maji
velmi prosté a pirozené vysvétleni. Zelené kalhoty jsou — zcela podle ,,zdkona ptirody* — jen
nejsilnéj$im vodicem, kterym je blesk milostného zasazeni, ptislovecny coup de foudre,
pfitahovan.

Mravni kiehkost ¢loveci fysis nachéazi ukryt a mez ve spoleenskych zdbranach. Pekné
to vystihl W. Benjamin: ,,Télesnosti lidského tvora objevilo Spanélské drama v podstaté cti
adekvatni duchovnost....* Piesto se domnivam, Ze comedias vzbuzuji o cti piedstavu sice
akty. Znamy pundonor zahrnuje pojem cti (honor) a vazenosti u lidi, dobré povésti (honra).
V jazykovém uziti Tirsovy doby jsou oba terminy synonymni. Jejich alternativni vyskyt je
priznacny: mravni hodnota cti je oslabena, klesa na uroven reputace, ktera nikdy nesmi byt
vetejn€ zpochybnéna a jejiz zdani je tteba zachovat sty co stlij. Pundonor je muzskou
zélezitosti, v podstaté vSak negativnim vymezenim idealu muze. Nepostihuje totiz kvality,
které muz ma osvédcit, ale vnéjsi atributy, které mu nikdo nesmi upirat. V Tirsovych hrach
plati podobné zéasada i pro zenu (a zena byva u n¢ho hlavni hrdinkou; je ,,feminista“ nikoli
ve smyslu socidlni, ale citové ,,emancipace®). I u Zeny zaleZi tedy zejména na tom, aby jeji
virtud a virgindad nemohla byt nat¢ena, tj. aby se ctnostnou aspoii jevila. To je ovSem
pozadavek kategoricky: Gitok na dobrou povést Zeny Ize od¢init jen dvojim zptisobem —
sniatkem, nebo smrti.

Znovu se mizeme podivovat, jak je tu ke smrti blizko. V tom sméru se divadlo
rozchazi s realitou asi jen nepatrnd. Nebot’ smrt je ve Spanélsku zvIast nevybirava. Pravé
v oné ,,zlaté dobé®, v letech nejvétsiho kulturniho rozmachu, zkracuje se pocet obyvatel
o celou tietinu. Valkami, hladem, epidemiemi, zalafovanim, inkvizici — a také souboji a
krevni mstou. Smrt zevSedn¢la, i ona fadi pod maskou ndhody. Jako laska vzniké od vidéni,

4 Benjamin, W.: Piivod némecké truchlohry, Dilo a jeho zdroj, Praha 1979, s. 282.



k smrti zas dochazi z doslechu: staci, aby ucho zachytilo ktivé slovo, aby mu nékdo naseptal
pochybnost. Smrt — aspoil na divadle — miva epizodni vyznam prostého vyrovnani ucti, jakési
administrativni, témét byrokratické operace. Jak srovnat tuhle pfizemni, technickou polohu

s kosmicky udalostnim rdzem smrti na El Grecové Pohibu?

Avsak nikoli smrt, laska je pruzinou déjové osnovy Dona Gila a hlavnim
deklarovanym zdjmem jeho postav. Zazehava ji, jak uz feceno, predevsim partnertiv vnéjsek —
krasa, mladi, Sat, a samoziejmé i jeho piivod a spolecenské postaveni. U muze se ceni, jako
u dobrého kong, Zar, odvaha, ¢ilost, a také chov a staj. Vérnost a Cest figuruji jenom v podobé
svétacky, konvencné vyprazdnénych odvozenin. Spektrum milostnych faktorti neni tedy piilis
Siroké. Splnéni kodifikovanych podminek staci, aby laska mohla ,,propuknout®, poruSeni
nékterého z formalnich pravidel sta¢i, aby ustala, jako kdyz stiskneme vypinac, nebo se
prenesla na jiny objekt, jako kdyZ ptfehodime femen transmise. Ackoliv laska nevznika
v comedias jinak nez ,,na prvni pohled®, nemiva ten coup de foudre raz osudového tderu,
jedine¢né, vyhradni udalosti.

I zapletkové komedie sice predstiraji, Ze vSechen zmatek a shon ma na svédomi laska
rozdmychana ve vasen, avsak jejich pravou hnaci silou — ostatné nijak nezastiranou — je
zarlivost a pomsta (za ohrozenou ¢i poSramocenou ¢est-povést). Plati to také o Juane, hrdince
Tirsovy hry. Promita se do ni dobovy nazor na Zenu: neni postavena na roven muzskému
protéjSku, je v duchu dualistickych predstav pokladana za nizsi, spodni ¢ast lidské duse,
kterou ovlada el apetito sensitivo uz od ¢astt Evinych. Smyslnost je spolecnym jmenovatelem
vSech Zen, bytostna hiisnost potlacuje vSechny individualné osobnostni rysy. Jestlize
»feminista® Tirso de Molina pfesto dopfava Zen¢ vitézstvi, a tedy i1 nadfazenost ve vztahu
dvou pohlavi, neni ta prevaha ziskdna mravné-psychickymi kvalitami, ale silou, divtipem,
obratnosti, vytrvalosti a Isti: vlastnostmi, které dovede snadno vybicovat praveé zarlivost a
pomstychtivost. Proto mezi hlavni pfednosti zamilovanych patii discrecion, pojem, ktery
nezahrnuje jenom zdrzenlivost a ohleduplnost, ale 1 bystrost, chytrost, mazanost, schopnost
veédét si rady za vSech okolnosti. Cenénd a vychvalovand discrecion saha od predstirané
naivity, kterd nemusi mit daleko k cynismu, ptes pokrytecké triky, pokladané za legitimni a
vSemi obdivované (napt. ve Zbozné Marté — Marta, la piadosa), a ptes intriky sptadané
bez skrupuli (Juana III, 301 — 13) az k vrazdé (Inés II, 184 — 218).

Hram lasky a nadhody, cti a pomsty, Zarlivosti a intrik vladne pohyb. Prib¢h
milostného vztahu piipomina chod herniho automatu. Vhodime minci a stroj se zac¢ne otfasat,
svétélkovat, himotit. AvSak zbé&silé reakci slozit¢ého mechanismu neodpovida laciny podnét
ani chaby vysledek. Nikdo vSak nevychazi naprazdno: kazdy par vyhrava. Rozumi se, ze
k stastnym rozuzlenim dochazi stejn¢ libovolné, jako k oném coups de foudre, jimiz v§echno
zaCalo. Zameénitelnost vitézicich dvojic je krajn€ podeziela. Umoziuje ji potlaceni vSeho
osobniho a jedinecného. Partnerova povaha a jeho osobnostni rysy maji zcela podruzny
vyznam. Nepatrnd individualizace €ini ze zamilovanych vlastné jen piedstavitele druhu —
muze a Zzenu vubec. Vytouzeny objekt je charakterizovan nejjednodussim znakem: zelenymi
kalhotami. Soudrznost proptijéuje postavé jenom kostym, vlastné jeho soucést. Zeny tu, jak se
ukazuje, nezadaji vic. Zelené kalhoty obchézeji svétem a vyvolavaji prudké hemzeni, jsou
vSak pouhym vnéjskem. Znakem, ktery nic neoznacuje — leda prazdnotu.

Egoticka laska, laska hledajici jen sebeuspokojeni, laska, kterd se vlastné nevztahuje
ke konkrétni lidské bytosti, ale k fikei, k vytvoru vlastni fantazie, musi byt naplnéna iluzi,
nejcastéji odrazem sebe sama, zrcadlovou projekei vlastnich predstav o lasce a Zivotnich
hodnotach. Juana, vypravéjic sviij ptibéh, resp. jeho verzi upravenou pro Inés, vymysli si
dvojnika svého nevérného, ziStného a nicotného milence, fiktivni postavu t¢hoz jména, ktera
vSak — na rozdil od skute¢ného Martina — ani na krok neopousti milovanou Juanu, jiz se
zaslibil. (Pro ilustraci v§eobecného gui pro quo dodavam, ze predstavitelka Juany vystupuje
v této chvili pod jménem Doni Elviry.) Podle citlivého vykladu A. Pfidala naznacuje zminéna



sekvence, ze protagonistka Dona Gila, ktera tak energicky a cilevédomé usiluje ziskat Dona
Martina, je si plné¢ védoma jeho pochybnych kvalit. Chova vSak v srdci obraz idealniho
milovnika a tomuto obrazu, této iluzi, jen navenek pfipominajici perfidni original, odevzdava
svou dusi (jiz redlny Martin pohrdd), jako by ho chtéla timto darem zuslechtit. Pfidalova
psychologicky jemna interpretace slibné naznacuje moznost hereckého uchopeni Juany,
nejsem si vSak jist, zda by se ve hie naslo dost podnéth pro dislednou realizaci tohoto
pristupu. Voditkem by ndm snad mohl byt pojem ,,duse®, ktery ma v komedii, matouci svou
strojovou jednoznacnosti, az piekvapivée ¢etnou frekvenci. A také ovsem velmi variabilni
vyznam.

U Juany ptesahuje coup de foudre smysl prosté ocasion. Zasazena v dusi, ,,vpila
svyma ocima jed prystici z hezké ptivabné postavy Dona Martina (I, 101 — 4). A od chvile,
kdy mu dovolila, aby nosil jeji rukavici (symbol Cistoty) ,,jako zastavu duse®, a kdy mu ji
posléze vénovala ,,se svou dusi v ni“ (I, 93 — 6), je enajenada (1, 115), odcizena sama sobg¢,
zbavena sv¢ individuality. Jakmile jeji duse podlehla engario (I, 113), Salb¢, Isti a iluzi,
rozplynula se, zanikla v kone¢nosti efemérni lasky, upadla do podruci apetito sensitivo.
Depersonalizace, sebepopfieni, a poté zrada, které¢ se na ni dopustil milovany muz (resp. iluze,
kterou si 0 ném vytvofila), vrhla Juanu do jakéhosi prazdna, v némz neni ¢eho se zachytit.

Z beznadéje zaCina pak pronésledovat ideal, ktery ztratila, necouvne pied zadnou piekazkou,
a proto nachazi sama sebe. Mimotadny dlvtip a neslychané odvaha ji nakonec pfivadi
do naruce vytouzené¢ho muze.

Obecenstvo je také spokojeno. Ne proto, ze rej blaznivé lasky, loco amor, ustal,
postavy ztuhly v gestu dosazeného §tésti a kazdy ma, co chtél. Divaci védéli od pocatku, ze
jinak to skoncit nemize, ti zapletkové komedie neni vSak dulezity vysledek, ale prubéh:
snovani oSemetnych situaci a vymotavani se z nich, postupné zdolavani znovu a znovu se
kouskem. Vysledek piinasi dokonce jisté zklamani. Jednak proto, Ze je pfedem znam, jednak
proto, Ze znamena i konec zdbavy, a tedy ndvrat k vSednosti, k realité. K zivotu, pfed nimz
opét stojime s holyma rukama, s védomim, Ze vSechno zistava, jak bylo, in suspenso.
Komedie se nemiize divat doptedu, nema rozmér budoucnosti, a jenom proto, Ze pied ni strka
hlavu do pisku, dafi se ji pielstit samu sebe, zachovat optimistickou tvar.

Cas uméle zastaveny v okamziku, kdy viechno dobie dopadlo, kategoricky zikaz
pokracovat v iluzi, nasilné vytrzeni ze snu je zaroven tlusté nakreslenou ¢arou mezi divadlem
a skute¢nosti. Vymezuje prostor hry, ukazuje divadlo jako divadlo. Byla uz fe¢ o vyznamu a
1 nejrozvitéj§im a nejvytiibenéj$im vyjadienim), a také o zdivadelnéni, spektakularnosti
mnohych dal$ich projevt tehdejsiho zivota. Vidéli jsme dokonce i na El Grecove obraze, ze je
»zdivadelnén®, Ze se z rdmu-jeviste zfeteln¢ obraci na divaka. Vyslovil jsem v té souvislosti
domnénku, Ze sama existence divadla — zvlasté je-li polozen diraz na divadlo jako divadlo —
implikuje pfedstavu skutec¢nosti od divadla odlisné, ne-divadla, ne-iluze, protikladu divadla:
zivotni reality. Kde je cely tento svét nahlédnut jako divadlo odehravajici se pred zraky
Tviirce — myslim, ze tak ho vidi El Greco —, stane se piedstaveni, scénicka realizace
dramatikova fiktivniho dé¢je, divadlem na divadle. Opét se tedy vytycCuje jeviste jako jeviste,
znovu se odkazuje ke dvoji skutecnosti. Maji-li v takovém piipad€ ob¢ roviny raz hry-iluze-
snu, znamena to jen, ze musi existovat jesté¢ dalsi, tfeti rovina: prava skutecnost, ,,skutecnost

Vyvedeni z iluze lze nazvat i deziluzi, roz€arovanim. Nemusime piitom myslet rovnou
na Spanélské desengario, k némuz patii i znechuceni nad timto svétem, rezignace nad jeho
marnosti, zptitomnéni jeho nejhriznéjsich a nejodpornéjsich stranek (Tirso de Molina
nechava prochézet takovou zkuSenosti sv. Bruna ve hie EI mayor desengario). K rozcarovani
staci navrat do “mezipolohy*, trvalé¢ dvojznacnosti, nejistoty, k posetile vazné a unavné



rozmarné shafice bézného Zivota, v némz kazdy krok mize byt tim poslednim. Cim lépe se
divédk pobavil, ¢im vic si ho dokazal ptitdhnout fiktivni piibéh s pfili§ ndpadné stastnym, a
tim podezielejSim koncem, tim rezolutnéji se mu pii odchodu z divadla pfipomene
neshovivava vSednost.

Chci tim fici jen tolik: ani Tirsovo obecenstvo, stejné jako my, nemohlo pfijmout
Dona Gila se zelenymi kalhotami jako ,,Zivy* obraz, jehoZ ramem kon¢i cely svét. Stadilo
pootocit pohled a spatiilo a zazilo, stejné jako my, skute¢nost o iluzi ochuzenou. Podstatny
rozdil je pouze v tom, ze tehdejsi divak vid¢€l za obrazem jinou ,.krajinu®, nez vidime my.
Abych se drzel piiméru, ktery jsem zvolil, feknéme tu, kterou nam predstavuje El Greco. Jiny
prostor a jiny ¢as, nez jakému jsme piivykli my ve svém skeptickém a prakticistnim
imanentismu. Proto se mi zd4, ze jen v priniku téch dvou rovin — vtipn¢ nacechrané,
»horizontalné* rozvinuté hiicky a désiveé tichvatné, ,,vertikalné* rozepjaté perspektivy ,,smrti
pro zivot™ El Grecova obrazu — miizeme porozumét komedii tvafici se tak nezavazné. Pokud
se nam ovSem podaii ob¢ ty roviny obejmout jednim pohledem, a nejen je simultanné uzfit,
ale také tu vyzyvavou antiteticnost podrzet.

Ma vSak smysl problematizovat dilko, které patrné chtélo byt -jako tolik jinych
ve vSech dobach — jen zabavou a kratochvili? Otazka je jisté opravnénd. Kdo na ni odpovi
zapornég, zlikvidoval v§echny ptedchozi klopotné vyvody tim nejjednodussim zptsobem.
Jediné, co bych snad mohl namitnout: Kratochvile je ukracenim, a také utracenim ¢asu, ktery
piipadéa dlouhy a prazdny, a proto se od ného odvracime a hleddme rozptyleni, divertissement
— se v&im, co Pascal tim vyrazem mini. O Pascalovi fika Vaclav Cerny ve svém Baroknim
divadle, ze ,antitezu vlozil do samotné podstaty lidského psychismu a polozil rovnitko mezi
pojem lidskosti a pojem spornosti*. Kon¢im-li cititem z Pascala, nedavam odpovéd
na otazku, zda je tfeba lamat si hlavu nad prostinkou komedii, pouze tu otazku obracim proti
tazateli: ,,Duse nenachdzi v sob¢ nic, co by ji uspokojovalo. Neshledava v sobé nic, co by ji
nermoutilo, kdyz na to pomysli. To ji pravé nuti, aby se rozprostirala smérem ven a v ulpéni
na vng&jSich vécech se snazila zapomenout na sviij pravy stav. V tom zapomnéni spoc¢iva jeji
radost; staci vSak pfinutit ji, aby se uvidé€la a byla sama se sebou, a stane se ubohou....
Do propasti se zeneme bezstarostn¢€ — kdyz jsme si pred sebe postavili néco, co nam ji brani
vidét.«

1984

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

Cern}'/, V.: ,,Barokni divadlo v Evrop&*, Slovenské divadlo, ro¢. XVI, €. 4, str. 513.
Pascal, B.: Myslenky, Praha 1937, s. 78 a 104 (jazykov¢ upraveno).



