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Úvod

I.

Tato práce si klade za cíl popsat tvůrčí principy, zdroje a cíle jezuitského divadla, a to zejména na příkladu anglického, v Čechách a na Moravě působícho jezuity, mučedníka, vynikajícího rétora a vzdělance, ale také básníka a dramatika Edmunda Campiona (Kampiána; 25. ledna 1540 až 1. prosince 1581)
. Jeho osoba je k tomuto zkoumání velmi vhodná, a to proto, že byl jak autorem dramatických a literárních děl, tak teoretikem těchto umění. Navíc v obojím velmi vynikal, což dosvědčují jeho současníci a je to patrno i z nemalých úspěchů, kterých dosáhl zejména na poli řečnickém a divadelním. Ústředním bodem mého zájmu je Campionova dramatická činnost, ovšem z důvodu souvislostí řádového divadla s pedagogickým působením jezuitů musí být značná pozornost věnována jezuitskému školskému systému (kapitola I) a výukovým předmětům, které se k divadelní praxi vážou nejvíce – rétorice a poetice (kapitola II). Jediné Campionově zachované divadelní hře Ambrosia se budu věnovat také v kontextu jezuitské divadelní teorie a praxe (kapitola III.). Poslední kapitola práce pojedná o problematice zařazení jezuitského divadla z hlediska uměleckých epoch a poukáže na problematičnost u nás většinového ztotožňování jezuitského divadla s barokem. Proto většina domácích studií o jezuitském divadle, kde bychom po právu hledali zmínky o Edmundu Campianovi, pojednává o tomto fenoménu jako o součásti barokního divadla, nebo naopak zmínky o jezuitské literární a dramatické produkci nacházíme v pojednáních o barokním umění.
 

V nejrozsáhlejším a nejkompetentnějším díle o historii českého divadla Dějiny českého divadla I
 nacházíme o Campionovi jen letmou zmínku, resp. je zde pouze uvedeno jeho jméno mezi prvními autory jezuitských her u nás.
 Samostané heslo je mu věnováno v novější monografii o starším českém divadle: Jakubcová, A. (Kol.) Starší divadlo v českých zemích do konce 18. stol. Osobnosti a díla (Academia: Praha 2007
). Co se týče Campionova dramatu Ambrosia, vycházím ve své práci převážně ze studie jeho editora jeho J. Simonse: Ambrosia, a neo-latin drama by Edmund Campion S. J. (Assen 1970). Z dalších prací zmiňme rozsáhlou monografii Richarda Simpsona Edmund Campion: A Biography (London: Williams and Norgate. 1867) a dílo Alison Shellové „We are made a spectacle“: Campion´s dramas.
 Pražským působením Edmunda Campiona se zabýval také L. Konečný ve své studii Edmund Campion, S. J., jako emblematik.
 K nejstarším autorům, kteří sepsali Campionův životopis a dosvědčují dobový obdiv jeho osoby a zaznamenávají úspěchy jeho děl, zejména řečí a dramat, patří jeho řádoví spolubratři Paulus Bombinus a Philippus Alegambe (1592-1652).
 Z nich také čerpá ve svém hagiografickém díle Bohemia sancta Bohuslav Balbín
, což sám uvádí a což je také patrno, srovnáme-li některé jeho formulace s textem Alegambovým. Moderní monografii o Campionovi zatím postrádáme; českému čtenáři je dostupná starší práce jezuity Antonína Rejzka Blahoslavený Edmund Kampian, kněz z Tovaryšstva Ježíšova, pro sv. víru mučedník ve vlasti své (Brno 1889). Campionovi jako světci se pochopitelně věnuje řada hagiografických příruček, které ovšem vetšinou neodpovídají kriteriím pro odbornou literaturu a jsou zaměřeny na jeho kněžské působení a mučednictví, nikoli na jeho literární a dramatickou tvorbu.
 Campionovo místo v dějinách českého filosofického myšlení zmiňuje Stanislav Sousedík v monografii Filosofie v českých zemích mezi středověkem a osvícenstvím.
 O významu Edmunda Campiona svědčí také to, že je pochvalně zmíněn v několika, české čtenářské veřejnosti přístupných, dějinách Anglie.
 
Co se týče problematiky jezuitské poetiky a rétoriky, vztahu umění a výchovy, ctností a jejich osvojitelnosti, vycházím ze studií Richarda Janka: From Catharsis to the Aristotelian Mean
 a Petra Osolsobě: Hamletova řeč k hercům v perspektivě jezuitského didaktického divadla
. V otázkách rétoriky se opírám zejmína o dílo E. R. Curtia Evropská literatura a latinský středověk (Praha: Triáda, 1998) a dále o monografii J Krause Rétorika v evropské kultuře. (Praha: Academia, 1998). Při pojednání o dějinách jezuitského divadla o jeho intencích a souvislostech s jezuitským pedagogickým působením vychází moje práce zejména z děl: Flemming, W. Das Ordensdrama
; Rüdiger Funiok/Harald Schöndorf (edd.): Ignatius von Loyola und die Pädagogik der Jesuiten. Ein Modell für Schule und Persönlichkeitsbildung
; Gier, H. (ed.). Jakob Bidermann und sein Cenodoxus.
 Müller, J. Das Jesuitendrama in den Ländern deutscher Zunge
; Wimmer, R. Jesuitentheater. Didaktik und Fest. Frankfurt am Main: Vittorio Klostermann, 1982; Duhr, B. Geschichte der Jesuiten in den Ländern deutscher Zunge
..Obecné otázky estetiky jsou zpracovány zejména na zákaldě prací Gilbertová, K. E., Kuhn, H. Dějiny estetiky. Praha: SNKLU, 1965; Tatarkiewicz, W. Dejiny estetiky I.-III. Bratislava: Tatran, 1985-1991; Zuska, V. Mimésis – fikce – distance. K estetice XX. století. Praha 2002; Abrams, H. M. Zrcadlo a lampa. Romantická teorie a tradice estetického myšlení. Praha: Triáda, 2001.

Velké osobnosti české historiografie a dějin literatury a umění jako Zdeněk Kalista, Václav Černý či Vladimír Helfert pojednali o jezuitské divadelní tvorbě zejména z hlediska svého zájmu o dobu barokní, byť Václav Černý odlišoval humanistické počátky jezuitismu od pozdější barokní formy řádového projevu. Při řešení problematiky zařazení jezuitského divadla z hlediska uměleckých epoch vycházím zejména z V. Helferta Hudební barok na českých zámcích (Praha 1916) a V. Černého Barokní divadlo v Evropě.
 Dále čerpám z prací: Sypher, W. Od renesance k baroku. Proměny umění a literatury 1400-1700. Praha, Odeon, 1971; Hocke, G. R. Svět jako labyrint. Manýrismus v literatuře (Praha: Triáda, 2001); Parente, J. A. Religious Drama and the Humanist Tradition: Christian Theater in Germany and in the Netherlands 1500-1680. (Leiden; New York: Brill 1987).
Ve vztahu ignaciánské spirituality, jezuitismu a umění jsem použil práce, které řeší vztah mezi Ignácovými Exerciciemi a herectvím: Hořínek, Z. Duchovní dimenze divadla, aneb Vertikální přesahy (Praha: Pražská scéna, 2004); Rieger, L.  O přesahu v herectví: teologická hermeneutika divadelní antropologie podle exercicií Ignáce z Loyoly. Brno: Janáčkova akademie múzických umění v Brně, 2006) a články V. Rona „Ad maiorem Dei gloriam.  Zastavení nad jezuitským divadlem“. Divadelní revue, 1992, č. 1. a J. Kazdy „Jezuité a jejich divadlo“. Divadelní revue, 1994, č. 1. Své zkoumání zásad ignaciánské spirituality jsem opřel o díla: Lonsdale, D. Oči k vidění, uši k slyšení. Úvod do ignaciánské spirituality. (Kostelní Vydří: Karmelitánské nakladatelství, 2003) a Slovník spirituality
. Historická fakta o jezuitech jsem čerpal zejména z monografií Čornejová, I. Tovaryšstvo Ježíšovo. Jezuité v Čechách (Praha: Hart, 2002) a Fülöp-Miller, R. Moc a tajemství Jezuitů (Praha: Rybka Publishers, 2000).

Přestože v posledních dvaceti letech zažívá u nás bádání v oblasti působení jezuitského řádu značného rozkvětu a nabývá na popularitě podobně jako zkoumání barokní literární produkce (kázání, divadelní hry …), domnívám se, že chybí práce poukazující na předbarokní období jezuitského působení v oblasti umění, do kteréžto periody patří díla Edmuna Campiana. Tímto dochází také ke slučování východisek a přístupů jezuitů k umění s barokními estetickými a uměleckými teoriemi. Ale není správnější řadit první generace jezuitských vzdělanců a dramatiků po bok evropských humanistů? Nehovoří pro tento fakt řada dramat sepsaných do konce 16. století a teoretické rétoricko - poetické spisy jezuitských učitelů, jakožto mnoho prvků řádového školství, kde byla humanitas jedním z hlavních cílů? Představa jezuity, který se učí řecky, studuje rétorické zádsady Quintiliánovy, čte si se zálibou ve spisech Ciceronových a skládá verše v nejrůznějších antických metrech je v našich poměrech tak nezvyklá, že vyvolává spíše dojem o ironii autora takového obrazu. A přesto jde o obraz pravdivý. Důkazem nám může být právě imponující postava Edmunda Campiona.

II.

Metodologicky vyjde práce z mimetického pojetí umění, které spatřuje jeho podstatu v nápodobě různých stránek skutečnosti. Proto bude hledat odpověď na tři základní otázky, které jsou s mimésis spojeny: Co se napodobuje, jak se napodobuje a proč se napodobuje?
   Budeme se tázat, proč se divadlo stalo tak účinným a hojným uměleckým prostředkem působení Tovaryšstva Ježíšova. Budeme zkoumat, zda měli jezuitští dramatikové nějaké obecné principy tvorby a zda lze tedy vůbec mluvit o jezuitském divadle jako celku, který má jisté společné rysy přetrvávající i přes proměny uměleckých epoch. Zde se dostaneme také k otázce zařazení jezuitského divadla z hlediska chronologie uměleckých období. Pokusíme se vysledovat, jaké tvůrčí vzory si jezuité stanovili pro svoji dramatickou tvorbu. A v neposlední řadě se pokusíme stanovit, zda existuje nějaký soubor hodnot, mravních norem a naukových pravd, který měly hry reprezentovat. 

Z hlediska teorie umění bývají považovány za základní čtyři prvky, a sice dílo, umělec, svět a obecenstvo.
 Také my si jimi v této práci vypomůžeme. Zatímco termíny dílo, umělec a obecenstvo jsou na první pohled srozumitelné, s pojmem svět to tak již není. Jde o souhrn skutečností, z nichž je vyvozeno téma díla, jednoduše řečeno: o čem dílo je, co ukazuje.
 Pro zkoumání díla Edmunda Campiona a jezuitského divadla bude klíčové pochopení jezuitské spirituality a principů řádového vzdělávacího systému, jehož bylo divadlo pevnou součástí. 

Nejprve bude představen Campionův ideál mladého vzdělance načrtnutý ve spise De iuvene academico, a to v kontextu s jezuitským školstvím. Zde bude důležité prozkoumat zejména Ratio studiorum, základní dokument obsahující pravidla jezuitského pedagogického působení, v němž nalezneme také řadu instrukcí týkajících se dramatické tvorby a divadelní činnosti jezuitských školských institucí. Práce dále zaměří pozornost na Campionův traktát De imitatione rhetorica a na některé další příručky k poetice a rétorice, které stanovují tvůrčí principy jezuitské literární a potažmo divadelní tvorby. Pozornost bude také věnována produktu Campionova řečnického umění, Řeči o sv. Václavovi. 

Zkoumá-li estetika „“podloží“, které umožňuje samu existenci umění“,
 pak se bez pochopení „ducha jezuitismu“, který je oním podložím pro veškerou řádovou činnost, neobejdeme ani při zkoumání jezuitského dramatu. Proto se pokusím najít a popsat hlavní zdroj, z nějž vyvěrá jezuitská divadelní činnost. Tímto zárodkem, z nějž se zrodil velkolepý fenomén jakým jezuitské divadlo je, jsou podle mého mínění Duchovní cvičení zakladatele řádu Ignáce z Loyoly. Přestože, jak víme, se jezutské divadlo vyvinulo až druhotně z jezuitské pedagogické činnosti, a tudíž nepatří přímo k podstatě a základům jezuitismu, bude se práce snažit ukázat, že dílo zakladatele řádu v sobě skrývá obrovskou potenci právě směrem k divadelnictví. Proto bude v práci věnována pozornost dílu a myšlenkovému odkazu sv. Ignáce, ignaciánské spiritualitě, která je charakteristická pro všechny příslušníky Tovaryšstva, pro veškerou jejich duševní činnost a je nepřehlédnutelná také v jejich působení dramatickém. 

Vzhledem k obrovské produkci jezuitských autorů a nepřebernému množství materiálu bylo nutno vybrat vedle Campiona ještě několik autorů, jímiž se budeme zabývat, a to zejména kvůli srovnání s dílem anglického mučedníka, které povede k většímu pochopení jeho díla. Stanovení skupiny zkoumaných autorů nebylo náhodné, byť jistá míra pisatelova osobního zájmu byla uplatněna. Práce se časově omezí na první generace jezuitů, a to zejména proto, že oni jsou nejméně vzdáleni počátečním ideím vzniku řádu a jsou zasazeni do podobné duchovní a myšlenkové situace, v níž se jezuitský řád zrodil. Tato generace je rovněž zajímavá proto, že stojí na předělu dvou epoch, jejichž hranice je v leckterém ohledu velmi nezřetelná. Jde o humanismus a baroko. Vybral jsem osobnosti ve svém oboru vynikající, proslulé svojí literární a divadelní činností, jež se pojila povětšinou i s prací teoretickou. Ne nepodstatným kritériem výběru byl vztah k české provincii Tovaryšstva Ježíšova.  A nakonec jsou někteří vybraní autoři spojeni osobním poutem vztahu učitele a žáka, tudíž příslušností k téže tvůrčí a myšlenkové škole. Jedná se o Jakoba Pontana, Jakoba Bidermanna a Bohuslava Balbína, který Campiona velmi ctil a pokládal se za jeho žáka, byť zprostředkovaně, přes několik generací učitelů. „Zakládám sobě nemálo na tom, že i já jsem potomek vynikajícího ducha řečnického Edmunda Kampiána. Já a se mnou několik kněží provincie české máme se za šťastné, že přímo ze školy Edmunda Kampiána jsme vyšli.“
. Přihlédnuto bude také k dílu několika dalších jezuitských autorů, kteří v dané oblasti vynikli, např. Jakoba Baldeho, Nikolause Avanciniho a Jakoba Masena.

Badatel v oblasti jezuitského divadla stojí před problémem, zda soubor dramatických textů, které má k dispozici, je dostatečně reprezentativní či zda je vůbec dostatečný k vynesení určitých úsudků a o jezuitském divadle jako celku. Valná většina jezuitských her totiž nebyla vydána tiskem. Klíčem k tomu, zda hra bude či nebude vydána, byla většinou její kvalita či úspěch.
 Navíc nelze vždy jednoznačně rozhodnout, zda se hra pouze nedochovala nebo zda vůbec tiskem nevyšla. Jezuitští autoři či vydavatelé si byli vědomi toho, že vydáním hry tiskem dochází k redukci díla na pouhý text, což je na úkor celkového vyznění hry. Zde se tedy nakonec dostáváme k tématu obecenstvo (publikum, recipient). Zaměříme se na to, čeho měly podle řádových teoretiků hry u obecenstva dosáhnout a zda, můžeme-li soudit podle kusých zpráv, toho dosáhly. Pozornost musíme ovšem upřít ještě jinam než jen na diváky jezuitských her, a to na aktéry, herce z řad studentů, kteří byli v mnoha případech hlavním cílem jezuitské dramatické tvorby.

Na běžně prováděnou redukci dramatického umění poukázal z českých novodobých estetiků Otakar Zich, který uvádí, že bývá zvykem rozumět slovem „dramatické umění“, drama mluvené čili činohru a počítat ji do umění básnického.
 Tuto skutečnost dokonce nazývá zakořeněným omylem, do nějž se stále upadá. Dramatické dílo je ovšem něco víc než pouhý text, je to „to, co vnímáme (vidíme a slyšíme) po dobu představení v divadle“
. Dramatické dílo je podle Zicha složeno ze složky viditelné (optické) a slyšitelné (akustické), přičemž je v něm „spřežení obou složek … nejen charakteristické, nýbrž i nerozlučné“.
 Při plném vědomí těchto skutečností se ve své práci zaměřím výlučně na text her. Zkoumání scénického provedení hry, hudebního doprovodu, výtvarné stránky apod. by práci učinilo nesmírně rozlehlou. Z šesti kategorií, které vytyčil pro divadlo Aristotelés,
 se bude práce týkat hlavně těchto tří: děje, povah a stránky myšlenkové, okrajově pak slovního výrazu. 

„Noster, inquam, Edmundus est“
 píše v životopise Edmunda Campiana Bohuslav Balbín. Toto až dojemné přivlastnění si světce pro svůj národ, vychází ze skutečnosti, že Campion strávil několik let v Praze a v Brně
 a že tento pobyt byl z hlediska jeho životního příběhu velmi důležitý. Snad tato práce, která v příloze přináší také moje vlastní překlady Campionových děl, přispěje k poznání části díla toho, jenž byl svými žáky a spolubratry nazván alter Cicero.

I. Campionův ideál mladého vzdělance a řádový školský systém
Dříve, než představím Campionův ideál mladého vzdělance, v jehož životě hraje významnou roli také rétorika a poesie, pokusím se nastínit, jaké byly zásady jezuitské pedagogické činnosti a jaké místo v ní zaujímalo zejména umění slovesné.

I. 1. Výchova, vzdělání a umění v jezuitském školském systému

I. 1.1. Kognitivní složka umění a osvojitelnost ctnosti

Jak již bylo řečeno, jezuitské divadlo se vyvinulo jako součást řádového školství. Mimetické pojetí umění, které bylo vlastní také jezuitským teoretikům, obsahuje rovněž kognitivní aspekt,
 proto není propojení umění s výchovou ničím ojedinělým. Aristotelés vedle vrozenosti touhy napodobovat zmiňuje také faktor poznání při mimésis, poznání spojené s příjemností.
 Psychagogickou sílu dramatu (a umění obecně) znal už Platón, ale obával se jejího zneužití. Raději proto spolu s ostatním uměním vyhošťuje drama ze svého ideálního státu.
 Seneca mladší, v dějinách estetiky ne příliš často citovaný, leč pro námi zkoumané období důležitý antický autor,
 sdílí Platonův názor na sílu působnosti dramatu a chce této síly využít ve prospěch svých pedagogických záměrů. 
Jezuité měli velkou víru ve vzdělání, spatřovali v něm velký smysl a měli o něm vysoké mínění. Převzali humanistický ideál docta pietas, který de facto odpovídá antickému ideálu řečníka vir bonus, dicendi peritus.
 Tento princip vychází z přesvědčení, že vzdělání a mravné chování jsou spolu úzce spojeny. Dobrá literatura a ctnosti, tak bývají někdy označovány dva pilíře jezuitské výuky.
 Jinými slovy vyjádřil tuto skutečnost Jacob Masen (Jacobus Masenius; 1606-1681), význačný jezuitský literární teoretik, když napsal „post virtutem, nihl eloquentia dignius sublimiusque reperies.“
 Podle pokynů vizitátora české provincie jezuitů z roku 1675 Nicolause Avanciniho (1611-1686), který byl sám vyhlášeným dramatikem, se „sluší dbáti, aby drama mělo námět, z něhož jinoši mohli by se učiti buď ctíti ctnost nebo unikati hříchu“.
 Z toho je patrné přesvědčení o možnosti osvojení si ctností. Podle církevního učení jsou ctnosti „pevné postoje, ustálené sklony, trvale nabyté dokonalosti rozumu a vůle, které řídí naše skutky, vnášejí řád do našich vášní a usměrňují naše chování podle rozumu a víry“.
 Člověk se v nich může cvičit, aby v nich získal určitou pohotovost, aby se mu staly snadnými, aby se zautomatizovaly. Tento stav ovšem vyžaduje předchozí úsilí a není konečný. Je zároveň plodem i zárodkem. Je možné v něm růst. Ctnosti a neřest jsou to, „co jedinec časem nabyl skrze vlastní jednání, opakování a cvik … totiž ‘habity‘,‘druhé přirozenosti‘.“

Pojem ctností vychází z Biblického pojetí, kde se s nimi setkáváme v různých názvových variantách a kombinacích.
 Moudrost je ctnost, která pomáhá člověku rozeznávat, co je pravé dobro, a zvolit přiměřené prostředky k jeho konání. „Moudrost je “správné pravidlo jednání“, píše sv. Tomáš, dovolávaje se Aristotela. Nazývá se “auriga virtutum“, vozatajem ctností, poněvadž řídí ostatní ctnosti a dává jim pravidla i míru. Právě moudrost bezprostředně řídí úsudek svědomí. Moudrý člověk rozhodne a uspořádá své chování podle toho úsudku. Díky ctnosti moudrosti uplatňujeme mravní zásady v jednotlivých případech, aniž bychom se mýlili, a překonáváme pochybnosti, týkající se dobra, které máme vykonat, nebo zla, kterému se máme vyhnout.“
 V otázce lidských ctností hraje tedy zásadní roli také výchova a dále vytrvalost a úsilí v jejich osvojování. Nadpřirozeným „pomocníkem“ při jejich získávání jsou tzv. Božské ctnosti: víra, naděje a láska.
 Toto je třeba mít na paměti, čteme-li jezuitská dramata. Toto pojetí ctností můžeme označit za jejich základní interpretační klíč. Stručně můžeme shrnout, že v dramatické tvorbě jezuitů vystupuje trojí pedagogický aspekt her: 1. osvojení si ctnosti; 2. předání obsahů víry podle katolické nauky; 3. vzdělání v humanitních disciplínách, zejména v latině a rétorice. Tím byly naplněny dva ze tří postulátů antiky na básnickou tvorbu: delectare – movere – docere.
 V dalších kapitolách této práce si všimneme, jak řešili vztah mezi těmito třemi účely někteří jezuitští teoretici umění.
Zakládání škol nepatřilo k cílům, které byly formulovány v počátcích jezuitského řádu jako hlavní, nicméně se velmi brzy ukázalo jako vhodný prostředek k jejich dosažení. Ignác a jeho první následovníci silně vnímali měnící se roli vzdělávání na prahu novověku. Studium se v době humanismu stávalo klíčem ke světu, bylo tedy i velmi praktické. Navíc jezuité brzy zjistili, že působení ve školství je velmi vhodné pro naplňování jejich cílů. Ukázalo se, že ono Ignácovo „pomáhat duším“ se dá velmi dobře uskutečnit právě prostřednictvím vzdělání,
 což už věděl sv. Ignác dlouho před založením řádu, když se v dospělém věku rozhodl ke studiu právě proto, „aby mohl pomáhat duším“.
 

V textu zvaném Formula, který byl předložen ke schválení papeži Pavlu III., stojí, že Tovaryšstvo bude zaměřeno zejména na pokrok duší v křesťanském životě a nauce a na rozšíření víry, a to prostřednictvím kázání a služby slova. Dalšími zmíněnými prostředky jsou duchovní cvičení, skutky lásky a poučování dětí a nevzdělaných osob.
 Dobrá odezva práce prvních jezuitů s mládeží vyvolala značné nasazení na poli vzdělávání a vedla k založení prvních škol koncem 40. let 16. stol. a k jejich obrovskému rozmachu v letech následujících. Jen za svého života povolil Ignác jako nejvyšší řádový představený založení asi čtyřiceti škol.
  Pokud chtěli jezuité zřizovat vzdělávací instituce podle dobových požadavků, museli rozšířit svoje pedagogické působení o studia pěstovaná humanisty. To bylo v tehdejším církevním školství novum, které vyžadovalo dokonce povolení papeže.
 Prioritou jezuitského školství se staly humanitní obory, po jejichž zvládnutí měla následovat filosofie a teologie. Důraz byl kladen na pečlivou návaznost jednotlivých předmětů a znalostí, opakování látky, aktivní účast žáka na vlastním vzdělávání. Mnoho času mělo být věnováno rozvoji dobrého stylu v projevu. Zdá se, že Ignác byl z vlastní zkušenosti dobře poučen o tom, co je při studiu obzvláště zapotřebí a jaké metody napomáhají k dobrému vzdělání. Měl totiž ještě v čerstvé paměti, jak sám v pozdním věku zápasil se studiem, jaké problémy vznikají z nedostatečné metody a naopak, jakým způsobem studovali a pracovali jeho spolužáci a učitelé.  V Ignácových propozicích pro vedení škol a vzdělávacích zařízeních je také zakotvena značná samostatnost jednotlivých škol, resp. jejich představitelů, a to vzhledem k okolnostem, poměrům a aktuálním potřebám v daném místě. Jako možný, nikoli však předepsaný vzor je zmíněna kolej založená Ignácem roku 1551 v Římě, z jejíhož řádu mohou ostatní koleje převzít to, co se jim jeví jako vhodné pro jejich situaci. Tato okolnost také vyvrací onu zakořeněnou představu o vojensky řízeném a ve všech detailech jednotném a uniformním jezuitismu. Za čtyřicet let po Ignácově smrti vzrostl počet jezuitských škol přibližně na 250
, což si nakonec přece jen vyžádalo kodifikaci základních zásad, jimiž se budou všechny školy řídit. Tak vznikl jakýsi základní učební plán a řádová pedagogika ponechávající ovšem opět velký prostor vedení jednotlivých škol. Debata uvnitř řádu nad navrhovaným textem probíhala dlouho a zohlednila mnoho zkušeností nabytých letitou pedagogickou praxí mnoha jezuitských učitelů. Generální představený řádu Claudio Aquaviva jmenoval skupinu šesti jezuitů, kteří se scházeli v Římě a vypracovávali návrhy dokumentu, které potom rozesílali k připomínkování do všech končin, kde jezuité působili. Po více než deseti letech práce bylo 8. ledna 1599 zveřejněno definitivní znění dokumentu nazvaného Ratio studiorum.
 Ideál vzdělávání vytyčený v Ratio studiorum spočívá podle Kesslera na „… jednotě ctností a vzdělání, učení a zkušenosti, víry a rozumu“.
 Regulae praefecti studiorum
 mluví o krásných uměních, jako o jednom z cílů vzdělání na řádových školách, společně s řádným životem a naukou.

Doba vzniku Tovaryšstva byla dobou, v níž vzrůstal důraz na to, aby vzdělání bylo propojeno s řádným životem. Vzdělání se tedy stávalo nezbytné pro správnou životní praxi. Přesvědčení, že existuje vztah mezi dobrou literaturou, tedy kvalitní četbou a vzděláním, a mezi ctnostným životem, bylo vlastní všem humanistům.
 Pochopitelně byla za dobrou četbu považována především díla klasických autorů. Z tohoto přesvědčení vyrostl také nový typ škol, zejména gymnázia. Tyto názory zastávali i jezuité a převzali tento typ školských zařízení a brzy se stali jejími předními reprezentanty.  Jak velkou váhu přikládali jezuité výchově, vyplývá např. z dopisu rektora německé koleje v Římě Pedra de Ribadeneiry španělskému králi Filipovi II. z roku 1556. Stojí v něm, že veškeré blaho křesťanstva a světe závisí na řádné výchově mládeže.
 Gramatika, rétorika, latina, řečtina, tyto humanisty propagované disciplíny, se staly základem výuky na jezuitských školách. Nebyly ovšem cílem samy v sobě a vedle už zmíněného příkladného vlivu těmito jazyky sepsané antické literatury, měly být také klíčem k lepšímu porozumění Bible a také přípravou k lepšímu zvládnutí filosofie a nakonec teologie. Měly rovněž napomáhat ke zdokonalení vyjadřování vlastních názorů a ke zkvalitnění mezilidské komunikace.
 Jedním z dalších důvodů, proč jezuité přijali tento humanistický vzdělávací systém, bylo to, že „… věřili tomu, že humanistická studia budou formovat přímý charakter a zbožnost.“ 
 Tento postoj potvrzuje, že jezuité byli přesvědčeni o tom, že naučené poznatky a předložené vzory, budou-li napodobeny, mají vliv na chování člověka. Tedy že ctnosti jsou naučitelné, osvojitelné, resp. nacvičitelné. Za vrcholnou ctnost, za svorník všech ctností, byla považována pietas, která sice v antice i u humanistů měla mnohem širší rámec než má české slovo zbožnost, nicméně u jezuitů je náboženský a duchovní význam tohoto slova nezanedbatelný. „Vše má být řízeno tak, aby během studií na prvním místě stála zbožnost (pietas)“,
 tak vytyčuje Ignácův spolupracovník Jerónimo Nadal ctnosti pietas přední místo. Na jiném místě čteme ne přímo o naučitelnosti ctností, ale dobrých návyků, přičemž evidentně není míněno to, že si mají studenti před jídlem mít ruce nebo že mají zdravit, ale hovoří se zde o návycích v souvislosti s ctnostmi, s udržováním čistého svědomí.
 

Profesor filosofie v nejslavnějším jezuitském ústavu Collegio Romano Benito Pereira formuloval cíl jezuitské školy takto: „kultivovat intelektuální talenty a přivést je k nejvyšší dokonalosti“.
 Za tři největší talenty pak považuje inteligenci, paměť a soudnost. Nejcennější je posledně zmíněná schopnost správného rozhodování. Výchova se proto má soustředit na to, aby kultivovala tuto schopnost, kterou můžeme, na základě toho, co bylo řečeno výše, ztotožnit s kardinální ctností moudrostí. Důraz na mravní zdokonalení žáka byl tak prvořadý, že mu byl podřízen i způsob trestů: „Ať mu za trest není ukládáno nic, čím by se nestal lepším nebo vzdělanějším.“
  Například nedbalost ve studiu se má napravit uložením zvláštního studia navíc, aby výsledkem trestu byla náprava. To také povede k tomu, že se student nebude trestu protivit, je-li moudrý.
Jezuitská pedagogika měla vyvážený postoj ke vzdělání, když kladla na misky vah rovnoměrně přirozenost a milost, analogicky ke ctnostem vlitým a osvojeným. Proto se také jezuité s takovým nadšením pustili do vzdělávací činnosti, při které, jak byli přesvědčení, spolupůsobí nadání a Boží milost. Uvidíme, že podobný rovnovážný postoj zachovávali také v pojetí umělecké tvorby, resp. osoby umělce, kde vedle nutnosti nadání přiznávali velkou roli také píli, cviku a zvládnutí techniky.

I. 1. 2. Ratio studiorum, literární vzdělání a divadlo

Při nejrůznějších církevních slavnostech i jiných oslavách se konala rozličná procesí či shromáždění obohacovaná často produkcí jezuitských učitelů a žáků: přednesy básní, řečmi, dialogy – zárodky budoucích her a nakonec i divadelními představeními. Přednes básní na pódiu, spojený dokonce s hereckými prvky - cum actione iungendam, doporučuje zařadit do výuky rétoriky také Ratio studiorum
. Veřejný přednes řeči v kostele či školní aule se pak má konat téměř každý měsíc. O tom, že žáci byli podněcováni k vlastní literární tvorbě, svědčí instrukce, která nařizuje, aby při různých slavnostních příležitostech byly na nástěnkách zveřejňovány vybrané básnické skladby žáků, dokonce i dialogy, scénky, drobné hry, které mohou byt dokonce secvičeny, ovšem bez scénického aparátu.
 Předmět rétorika má uschopnit žáky k dokonalé výřečnosti: ad perfectam eloeloquentiam informat
. Po schválení učitelem mohou pak studenti své literární výtvory přednášet i na veřejnosti při různých příležitostech.

V rámci procvičování paměti, která je pro dobrého řečníka nezbytná, měly být žákům ukládány k naučení se nazpaměť různé části děl klasiků, přičemž se mělo dbát nejen na paměťové zvládnutí textu, ale i na přednes. Žáci měli předstupovat na stupínek či řečniště a recitovat to, co se naučili z těch nejlepších autorů. Takovýto výstup měl být dokonce spojen s určitým vystupováním nebo gestikulací.
 Jak velký důraz byl kladen na procvičování učiva a na jeho fixaci v paměti, je patrno z Masenových instrukcí, podle nichž nestačí, aby žáci pouze látku zopakovali ústně, ale je potřebné si ji také zapisovat „aby se vštípila do paměti a mohlo se jí častěji využít“.
 Proto byli žáci také schopni paměťově zvládnout rozsáhlé partie svých divadelních výstupů, jejichž délka nás někdy zaráží. Například Campionova hra Král Saul trvala údajně šest hodin.
 
Zmíněná instrukce Ratio studiorum v bodě 5 nařizuje, že žáci mají být vedeni k aktivní literární činnosti a mají se pokoušet napodobit různá místa z vybraných básníků nebo slavných řečníků. Mají sestavovat vlastní popisy např. zahrad a chrámů, mají se pokoušet totéž vyjádřit různými způsoby, řecké básně překládat do latiny a naopak, mají převádět poesii do prózy, básně do jiného básnického druhu a vůbec skládat různé epigramy, nápisy apod. V podstatě stejné požadavky, ještě více specifikované a doplněné příklady, nalezneme v díle Jacoba Pontana (1542-1626), který má zásluhu na tom, že do studijního řádu byly zařazeny tyto požadavky na literární vzdělání a dovednosti. Žáci jsou v instrukci dále vybízeni, aby sami mezi sebou konali řečnické výstupy, nebo recitovali básně (tzv. privata declamatio). Publica declamatio, tedy veřejný přednes řeči nebo básně, se měl konat v aule nebo v kostele, bylo-li téma pro toto prostředí vhodné, každý měsíc. Vedle recitace básně či řeči je uvedeno jako třetí možnost ještě declamatoria actio, čili přednes spojený s hraním (vystupováním). Ratio nakonec shrnuje, že se žáci mají cvičit ve všem, „… co plodí výmluvnost a z čeho se ona rodí“.
 Při řečnických cvičeních se mělo dbát nejen na samotnou výřečnost, ale na všechny složky řečnického projevu žáků, na práci s hlasem, na držení těla a gestikulaci. Přehlídkou řečnického a recitátorského umění žáků byly školní akademie. Moderátor těchto akcí měl stanovit určitá témata, konkrétní úryvek nebo nějakého autora jakožto podnět pro řečnická vystoupení, rozpravy či apologie studentů. Studenti mohli také vystupovat s básněmi, dialogy, různými emblémy, hádankami a nejrůznějšími literárními útvary.
 Podobně měl být slaven jeden mariánský svátek v roce (podle rozhodnutí rektora koleje), který má být ozdoben „…slavnostní nádherou řeči, básněmi, verši vyvěšenými na nástěnkách a vynikajícími emblémy“.

I. 2. Campionova řeč De iuvene academico
Ideál mladého studenta a vzdělance jako člověka, který si osvojil antickou kulturu, zejména poesii, rétoriku a historii, a skloubil ji s křesťanskými ctnostmi, líčí řeč Edmunda Campiona De iuvene academico
. Také zde vidíme jezuitskou praxi stavět před ty, jež mají být vychováni, vynikající a skvělou osobnost, ztělesněný ideál, zářnou ideu, která má velkou váhu a užitek, jak uvádí Campion v úvodu řeči. Nikdo průměrný a všední není ustanoven jako vzor k napodobení (následování), což odpovídá i divadelní praxi, jak si ještě ukážeme. Není to však výchova k elitářství, která by u mnohých mladíků končila frustrací z nedokonalosti a neúspěchu. Všichni mají směřovat k vrcholu, a přestože nedosáhnou prvenství, budou stát vpředu a nezůstanou poslední.

Ideální mladík postavený před oči mladým studentům jako vzor, který je má podnítit k následování ctnosti a k veškerému studiu literární dovednosti
, se skví znalostí řečtiny i latiny, a to takovou, že je schopen psát latinské verše i řeči a je vybaven všemi řečnickými prostředky. Vidíme zde tedy opět onu dvojici ctnost a literatura, s níž se setkáváme na mnoha místech při zkoumání jezuitského vzdělávacího systému. Campionův ideál mladého vzdělance, který čtenáře možná zarazí svými nároky zejména v oblasti jazykového vzdělání a literárních dovedností, koresponduje opět s instrukcemi Ratio studiorum. Dokument učitele rétoriky nabádá, aby v latinském písemném projevu, prosaickém ale i poetickém, opravovali žákům chyby nejen gramatické, ale i prohřešky proti eleganci a kultivovanosti řeči, chyby v metrice, ve stylistice, v malém použití řečnických ozdob atd.
 Žáci se dále měli cvičit v literárních dovednostech: napodobit dílo slavného autora, popsat vybrané místo apod., jak o tom byla řeč výše. To vše pochopitelně ideální mladík splňoval: byl vynikající v latině i řečtině, verše sypal z rukávu, a to jak v obou jazycích, tak v jazyce mateřském. Byl skvěle vybaven i pro řečnictví, neboť měl výbornou paměť a libozvučný hlas, ale také nezanedbával procvičování svých dovedností. „Metoda a cvičení“ odpovídá mladý akademik, když se ho spolužáci ptají, co je nejdůležitější ve studiu.
 Později ještě uvidíme, jak velký význam připisovali jezuité cviku pro zvládnutí literárních a řečnických dovedností.
 Campionův mladík nezanedbával ani jiná umění – uměl malovat, zpívat a hrát na loutnu. Je zdůrazněno, že měl dobré učitele, podle jejichž vzoru utvářel sám sebe. Opět zde vidíme podtržení role následování dobrého vzoru a také zdůraznění role učitele a potřeby jej důsledně následovat a poslouchat. Tento oddaný vztah učitele k žáku je tematizován v řadě jezuitských her, jak bude zmíněno později. Mladý akademik se živil, a použití tohoto sloveso je zde na místě, dobrou četbou. Přirovnání dobré četby k pokrmu je v jezuitských příručkách velmi rozšířeno. Campionův mladík přímo hltal (devorasset) mnohé spisy Ciceronovy a také v traktátu o rétorice používá Campion tuto dikci. O metaforice pokrmu se zmíním více v souvislosti s uvedeným traktátem. 

Z textu vyplývá, jaký názor měl Campion na původ básnické tvorby.  Roli zde hraje nadání a přirozenost, jako dary od Boha, ale také lidská péče. Je zde použit obraz semene, které vydá plody na základě působení Boží milosti a lidské práce. To odpovídá např. názorům Pontanovým
, a obecně jezuitskému učení o souladu milosti a vlastních zásluh, o spolupráci vlitých a osvojených ctností. Campionův akademik je zároveň skromný, pracovitý, obětavý, soucitný, koná skutky křesťanského milosrdenství, účastní se bohoslužeb, přistupuje ke svátostem. Právě zbožnost je kladena nad všechny ostatní ctnosti jako jejich svorník, či naopak jako základ, z nějž všechny další ctnosti vyrůstají. „Tyto dary velmi pozoruhodné a láskyhodné mu darovala prostá, otevřená, vlídná povaha a nejopravdovější ctnost zbožnosti“.
 Je to právě zbožnost, oddanost Bohu, postavení všech dovedností do služeb Božích, co dává smysl veškerým dovednostem a poznání načerpaným z oněch nejčistších a nejušlechtilejších antických pramenů. „

„Jaká je to pošetilost rozvíjet nadání, aby jím bylo slouženo ďáblu! Jaká marnost obohacovat mysl, aby darované bohatství bylo vrženo do pekel! Jaká zrůdnost zpívat píseň, kterou bude potěšen Satan! Jaká zrada ozbrojovat se výřečností, aby se bojovalo za ohavného vraha proti jeho Pánu!“
 

volá Campion na obranu správné hierarchie hodnot a vhodného použití nadání a dovedností.

Nutnost dobrého příkladu pro utváření života je v řeči De iuvene academico zdůrazněna ještě jednou. Campionův mladík měl stále na mysli příklad světce, mladíka, který mu ukazoval jak unikat hříchu a vyhýbat se příležitostem k němu. Souvislost se světeckými náměty jezuitského divadla je zde nabíledni. Vyzdvižena je také role správných gest a úkonů, což opět odpovídá jezuitským zásadám: správné gesto, úklona před křížem, vhodný postoj při modlitbě apod. nám napomáhají k zaujetí správného vnitřního postoje. Uvědomme si zde úzkou souvislost s rétorikou při aplikaci loci communes, jak o tom bude řeč v následující kapitole. Zařazení předepsané formule, třeba skromnostní, nám má připomenout to, že skromnosti je třeba a je dobré si ji osvojit.

Co možná čtenáře na první pohled zarazí, je apel na charitativní službu, na skutky lásky a milosrdenství k bližnímu, který v Campionově řeči najdeme. Jezuité nevešli do dějin jako řád charitativní
, ale přesto je vylíčení těchto činností ideálního mladíka (akademika!) věnována značná pozornost. Nejenže dával almužny z toho, co si sám odepřel, ale navštěvoval nemocné, pomáhal ošetřovat trpící ve špitálech a útulcích. Ve škole pomáhal slabším spolužákům a stýkal se s opovrhovanými outsidery. Vyspělé sociální cítění a apel na charitativní službu bližním, je také častým tématem jezuitských divadelních her. Hojně je zastoupeno v Campionově Ambrosii.

Velkou přičinlivostí si mladý akademik vybudoval ochrannou hráz pro své náboženství a odmítal útěchy, které nabízely hereze. Příklady hledal u zkušených starých teologů, kteří si dovedli poradit s heretiky, jako byl např. Arius. I toto téma, bohatě rozvinuté ve sporech ortodoxie s herezemi prvních staletí, nacházíme v jezuitských hrách.
 V Ambrosii je spor právě s Ariaánstvím jedním z ústředních témat.

„Máte tedy, mladí akademici, akademika, kterého můžete milovat, mít v úctě, obdivovat a napodobovat“,
 říká v závěru řeči Campion. Mají tedy vzor, následování hodný příklad „bohatý ctnostmi a mnohým poznáním“.
 Jako příklady, a to v první řadě jako příklady, sloužily také jezuitské divadelní hry. Jako exemplum ingens označoval svá dramata také Seneka, na jehož místo v jezuitském divadle se pokusím poukázat v kapitole III. 2. 3.

Celé pojetí traktátu, tedy představení ideálního mladíka, který, jak autor předesílá, neexistuje a nikdy existovat nebude, připomíná silně teorie concettismu, estetického systému, který byl v době Campionově velmi při síle. Concetto je „obrazový pojem nebo pojmový obraz“
  tzv. disegno interno, tedy vnitřní kresba, předobraz. Umělec ztvárňuje (maluje) to, co je v jeho mysli. S tímto pojetím velmi korespondují slova z úvodu De iuvene academico, a sice, že onen ideální mladík je načrtnut „v duchu a v mysli“ a že je jakoby zrcadlem vynikajícího mladíka. To odpovídá Zuccariho
 procesu umělecké tvorby. Podle něj se nejprve zrodí v duchu concetto – ideální představa – disegno interno a poté dojde k jeho realizaci v podobě disegno esterno.
 Campion mluví o zářné ideji (souhrnu toho nejdokonalejšího z každého druhu) a jejím obrazu, což podle mého odpovídá dvojici idea – concetto. Pro tento ideální obraz v mysli používá dokonce pojem conceptum.
 Zuccari přirovnává disegno interno k zrcadlu a také Campion říká, že předkládá ke zkoumání nějaký příklad, jakoby zrcadlo (quasi speculum) vynikajícího mladíka. Mluví o něm jako o obrazu, který vytvořil sám v sobě. Tento vnitřní obraz vznikal po několik let z pozorování a zkoumání.

Myslím, že v De iuvene academico se objevuje také, byť velmi slabě, odraz topu chlapec – stařec. Ten má své kořeny v pozdní antice, která vytvořila obraz člověka, v němž se vyrovnává napětí mezi stářím a mládím. Chvályhodný je jinoch, mající některé vlastnosti starce, a naopak.
 Ideální mladý akademik je přece vylíčen již jako vyzrálý, ale přesto ještě jako chlapec plný mladického nadšení a zápalu. Řeč končí apelem na to, aby studenti odložili dětské hračky, když jde o vážnou věc, tedy aby, ač jsou ještě velmi mladí, brali některé věci s rozvážností. Podobné místo najdeme v Ambrosii. Respektive domnívám se, že toto místo můžeme podobně interpretovat: V době, kdy se v chrámu odehrává křest konvertity Augustina, si venku rozpustile hrají dva chlapci a o tom, co se děje uvnitř, se vyjadřují posměšně a pohrdlivě. Severus, kdysi slepec, nyní uzdravený strážce chrámu, je jde pokárat a s hořkostí říká:

„Utíkají. Běda, copak budou takto 

utrácet celý svůj život, den i noc.

Ať Kristus pronikne hlouběji do myslí 

těch malých ubožáků.“

Český překlad traktátu De iuvene academico viz příloha č. 1.

II. Campionův traktát De imitatione rhetorica a jezuitské zásady rétoriky a poetiky 

II. 1. Rétorika a jezuité

Vzhledem k tématu této práce je důležité si uvědomit, že v jezuitském školském systému byl starobylý kánon křesťanské vzdělanosti (filosoficko-teologický) rozšířen o humanitní obory. Mezi nimi byla disciplínou královskou rétorika. Rétorika, jeden z hlavních studijních předmětů na jezuitských školách, šla v řádovém vzdělávacím systému ruku v ruce s poesií a především s dramatem. Podobně tomu bylo už v římské antice, kdy byla rétorika aplikována na latinské básnictví (hlavně díky Ovidiovi). 

Ve 2. stol. před Kristem přišli do Říma první řečtí rétoři, aby předali své umění – později druhé ze sedmera svobodných – Římanům, kteří pak zprostředkovali tento „základní sloup antické kultury“ dalším národům a staletím. Rétorika tehdy nebyla jen naukou o mluvení, ale životním ideálem, který se mohl prosadit a vzkvétat tam, kde byla přítomna „radost z řeči, radost z umně vytvořené řeči“.
 Rétorika se jistě mnohokrát odchýlila od svého ideálu, již jí vytýčili její „otcové“, z nichž k nejvlivnějším patří Quintilianus.
 V jeho díle Institutio oratoria
 je řečník postaven jako ideál člověka. Správný řečník není ten, kdo jen umí důmyslně vystavět promluvu a má schopnost veřejně promluvit, ale ten, kdo je i mravně bezúhonný, ušlechtilý, zkrátka kdo je vir bonus a současně dicendi peritus a konečně vere sapiens.
 Tak u Quintiliana zaujala rétorika v podstatě roli filosofie, neboť výmluvnost prýští „bezprostředně z pramene moudrosti“.
 Rétorika v antice i v dobách, které rozvíjely její odkaz, zahrnovala více oblastí, než jí přiznáváme dnes, a hrála klíčovou úlohu ve výchově vzdělance.
 Specifikum rétoriky, řečnického umění, oproti uměním ostatním pochopili už sofisté. Věděli, že k oblažování lidí, což je cílem každého umění, používá rétorika jiné prostředky, neboť je zaměřena na rozum. Snažili se tedy odhalovat základní rozumové principy, které v tomto umění platí a vedou k jeho účinnosti. Aby dosáhly požadovaného účinku, snažili se k tomu stanovit pravidla. Zahrnuli tak do umění používání výpočtu a promyšleného postupu, které bylo třeba spojit s tvůrčím nadáním. Rétorika se tak stala „prvním příkladem umělecké techniky v dějinách“.

Řeči, „produkty“ rétoriky, byly organickými částmi antické poesie. Téměř polovina Iliady a více než dvě třetiny Odyssey připadají na řeči vystupujících postav.
 Už od časů řečníka Gorgia do sebe rétorika zahrnuje využití „jazykových konsonancí za účelem hudebně-poetického efektu, tedy oblast, kterou bychom dnes nazvali stylistikou. Použitím asonancí, rýmů a metafor, prostředků, které byly dosud vyhrazeny poesii, se s touto pustila rétorika do zápasu. Proto můžeme tvůrce tohoto stylu nazvat prvním mistrem antické umělecké prózy.“

Také v prvních stoletích po Kristu sehrála rétorika důležitou úlohu zprostředkovatele. Právě ona tehdy mnohem více než filosofie a poesie reprezentovala starořecký duchovní odkaz. Její provozovatelé označují svoji dobu za druhou sofistiku. Žáky těchto druhých sofistů byli i velcí církevní spisovatelé prvních staletí křesťanství svatí Basil, Řehoř Naziánský a Jan Zlatoústý. Zde, ve styčném bodě křesťanství s rétorikou, jakožto nositelkou antického odkazu, skončíme tento stručný exkurz do dějin této disciplíny. Mohli bychom zmiňovat další a další dědice, další představitele tradic, jako sv. Jeronýma, Augustina, středověké a humanistické autory, ale to není cílem této studie. Důležité bylo poukázat na to, že odkaz se šířil dál a že byl předán i na zlomu dvou světů - antického a křesťanského. Výmluvnost, morální kvalita a moudrost, které neoddělitelně patří, podle antikou vytyčeného vzoru, k osobnosti rétora, byly po další staletí cílem vzdělávání a takto je převzal i jezuitský školský systém.
 Rétorika, rétorické vyjadřovaní, je dnes často synonymem neautentického, strojeného vyjádření cítění a přesvědčení.
 Vznikla ovšem jako „soustava návodů k účinnému sdělování“,
 a tudíž ve své podstatě nijak nemusí požadovanou autenticitu podvazovat, týká se totiž formy vyjádření, nikoli obsahu. Naopak může poskytnout řadu vzorů k silnějšímu prožitku daného citu a k jeho náležitému vyjádření. Pochopitelně může rétorika sklouznout ke schematičnosti, mechanickému používání předepsaných formulí apod. Toto úskalí je však právě jenom úskalím, nikoli podstatou, či vlastností této disciplíny. 

Vyučovací předmět rétorika zahrnoval v jezuitských školách jak řečnictví, tak poetiku. Hlavními studijními příručkami měla být podle Ratio studiorum Ciceronova rétorická díla a Aristotelova Rétorika a Poetika. Z dokumentu vyplývá, že předmět učí také textu porozumět a že má přinést i řadu poznatků, které napomohou k jeho správné interpretaci. Byli to učitelé rétoriky na jezuitských školách, kteří měli za povinnost psát latinská dramata provozovaná při různých školních oslavách či jiných církevních a veřejných slavnostech. Výuka na řádových ústavech měla široký mimoškolní rámec a neomezovala se jen na hodiny strávené bezprostředně ve školních lavicích. Studenti jezuitských škol se zapojovali do slavení významných svátků liturgického roku, jako byly Vánoce, Velikonoce, Boží Tělo a u nás též slavnost sv. Václava, a účastnili se i církevních a společenských událostí - uvedení biskupa či jiného hierarchy do úřadu, královské korunovace apod. Při všech těchto oslavách probíhala různá procesí obohacovaná často produkcí jezuitských učitelů a žáků - přednesy básní, řečmi, dialogy – zárodky budoucích her a nakonec i divadelními představeními. 

Řeči byly v antice často vytvářeny uměle jako cvičení, bez jiného praktického upotřebení. Vytvářely se řeči pro fingované spory či soudní případy (declamationes). Podobně v jezuitských školách byly řeči i hry sepisovány žáky a učiteli jako nástroj výuky. Tím není řečeno, že tyto útvary nevznikaly také k účelům jim vlastním, jako „opravdové“ divadelní hry a řeči sepsané ke konkrétním příležitostem. Připomeňme jen, že Campionovy hry se hrály při významných událostech, jako byla císařská korunovace, panovnická návštěva apod. O aktualizaci v jezuitských hrách budeme hovořit ještě níže.

II. 2. Campionův traktát De imitatione rhetorica 
Všichni Campionovi životopisci dosvědčují, že již od mládí byl vynikajícím řečníkem. Například roku 1560 byl jako mladý student Oxfordu vybrán, aby pronesl pohřební řeč nad hrobem Amy Robsartové. „Edmund Campion byl vybrán i přes svoje mládí, aby složil řeč v angličtině … kterou přednesl za mimořádné chvály všech přítomných.“
 O čtyři roky později pronesl na pohřbu zakladatele oxfordské koleje sv. Jana (St. John´s College), kde bydlel, řeč v latině. Její novodobý překladatel do angličtiny uvádí, že je napsána „ve velmi idiomatické a elegantní latině“ a o sobě uvádí, že jeho překlady vybraných částí „vůbec nepostihují jejich excelentnost“.
 Za Campionův řečnický trumf pak považuje řeč pronesenou roku 1566 u příležitosti návštěvy královny Alžběty na Oxfordské univerzitě.
 Po tomto mimořádném úspěchu a několika dalších byl Campion jmenován veřejným univerzitním řečníkem. Stal se velmi známou osobností a snad se o něm dokonce hovořilo jako o možném kandidátovi na biskupský stolec.
 

Campionovým teoretickým dílem o rétorice, jímž se budeme nyní zabývat, je traktát De imitatione rhetorica
. Autor jej napsal v letech 1577-1578, když na pražské univerzitě vyučoval rétorice. I zde proslul jako výborný řečník. Byl kupříkladu pozván jako kazatel na bohoslužbu Zeleného čtvrtku slouženou pražským arcibiskupem a před obřadem mytí nohou za přítomnosti mnoha učenců pronesl vynikající kázání (admirabili doctrina eloquentiaque, in consessu eruditissimorum virorum habuit orationem …).
 Na jiném místě vyslovuje historik české jezuitské provincie J. Schmidl uznání jeho výmluvnosti a vzdělanosti těmito slovy: „Edmund Campian … proslul tehdy v Praze učeností a především výřečností a napsal řeči i hry, které by vytvořily pořádný svazek.“
 
Text De imitatione rhetorica se opírá o antické autory a glorifikuje Cicerona jako téměř jediný příklad, který je, co se literární tvorby týče, hoden bezvýhradného následování (až na výjimky a případy, které jasně definuje). „Při čtení těch ostatních buďte soudci, při čtení Cicerona žáky. Oněch si povšimněte, jej obdivujte, ony okuste, jeho hltejte, stravte a nechte přejít do krve“,
 nabádá Edmund Campion své posluchače ve druhé kapitole svého traktátu. Tento postoj i dikce, odpovídá Ratio studiorum, které hovoří o tom, že ostatní autory je také dobré okusit (delibare), ale pouze Cicerona si osvojit, přičemž použitý výraz sumere má rovněž význam požít.
 Metaforika jídla se u Campiona vyskytuje hojně. Najdeme ji i v Ambrosii.  Setkáváme se s ní velmi často už v antice, a to také v rétorických příručkách,
 takže není asi ničím zvláštním, že ji používají i jezuitští autoři rétorik. Podle Curtia je ovšem hlavním zdrojem metaforiky jídla Bible. Klíčové události dějin spásy jsou spojeny s požíváním: požití ovoce ze zapovězeného stromu na jejich počátku a ustanovení večeře Páně na jejich konci. Ale i na jiných místech se objevuje symbolika pokrmu a konzumace.
 V listech apoštola Pavla jsou ti, kdo ještě nezakořenili ve víře, přirovnávání k dětem, které se musí sytit mlékem, a nemohou jíst tuhé pokrmy.
 Toto přirovnání používá Campion v Ambrosii, ale v opačné situaci. Když biskup Ambrož rozhoduje, jaké pokání zasluhuje Theodosius, hovoří o tom, že císař snese tuhý pokrm. Metaforiku jídla nejen používá ve svých spisech svatý Augustin, ale přímo ji odůvodňuje: „ Ale je zde také jakási podobnost mezi konzumací potravy a studiem … .“ 
 

Je zřejmé, že se Campion ve svém traktátu vyrovnává s diskusí humanistů o tom, do jaké míry je Ciceronova latina závazná, zda je to výlučně Cicero, kdo má být napodobován, či jaký je tedy kánon klasičnosti. Zřejmě nejznámějším dílem zabývajícím se touto problematikou je dialog Ciceronianus Erasma Rotterdamského, který po svém vydání roku 1529 vyvolal mezi humanisty řadu rozporuplných reakcí. Kritizuje totiž „přehnané uctívání Ciceronova jazyka a stylu“ a je „nejstarším programovým vystoupením proti purismu, proti zmrtvění jazyka, proti strachu z jazykového vývoje, ze slov a obratů, které nejsou u Cicerona doloženy“.
 To ovšem neznamená, že by se Erasmus stavěl proti nápodobě klasických vzorů, zejména Cicerona. Spíše kritizuje jejich mechanickou nápodobu a zarputilé lpění pouze na Ciceronovi. Jde mu o vytvoření pružného jazyka, který bude s to splnit potřeby doby, ale samozřejmě na základě toho nejlepšího z antického dědictví. 
 Velmi podobný, trochu více „prociceronský“ přístup nalezneme v Rétorice Campionově, např. v kapitole V., kde se autor vyslovuje pro použití ducha Ciceronova jazyka, ale proti přehnané úzkostlivosti v použití slov (zejména v křesťanské terminologii), která u Cicerona nenalézáme. 

„Verbum recipio nullum, quod non ille recepisset; multa autem admitto, quae ille non protulerit, prolaturus sine dubio, si tulisset occasio. .... Non igitur linguam Ciceronis, quae multa reticuit, non fortunam temporum, quae multa perdidit, sed Ciceronem ipsum facio censorem atque iudicem dictionum.” 

„Nepřijímám žádné slovo, které by nepřijal on. Mnohá však připouštím, která on nepoužil, ale bez pochyby by je použil, kdyby to vyžadovala okolnost. …ne tedy jazyk Ciceronův, který mnohé zamlčel …ale Cicerona samotného činím cenzorem a soudcem řeči.“ 

O jeho výlučnosti nikterak nepochybuje, ačkoli o tom, koho má adept dobrého literárního projevu následovat, píše: „mezi těmito všemi především Cicerona, který předčil všechny ve vší chvále výřečnosti, přeci však ne jeho jediného“.
 Nicméně vzor Cicerona klade na přední a téměř jediné místo v nápodobě stylu: „Avšak i ti zbloudili od pravdy, kteří Ciceronovi v nápodobě stylu dávají přední, nikoli jediné místo“,
 píše ve druhé kapitole. Kritizuje, podobně jako Erasmus, bezduché přejímání Cicerona, když v kapitole čtvrté říká: 

„Non diffiteor inter eos qui Ciceroniani dici volunt, quosdam esse qui ridiculo ineptoque labore, sic ipsum, velut hominem simioli, non quod naturale est, velut filii Patrem referant. Nam et pagellas expilant manifeste, et verba capiunt importune, et vim faciunt sententiae, et deformem serviunt servitutem.” 

„Nepopírám, že mezi těmi, kteří chtějí být nazýváni ciceroniány, jsou někteří, kteří směšnou a nejapnou prací, jej napodobují tak, jako opice člověka a ne (což je přirozené) jako synové otce. Neboť stránky zjevně vykradou a slova bezohledně uchvátí, učiní násilí na větách a oddávají se odpornému otroctví.“ 

Traktát podává důkaz o autorově vynikající znalosti antické literatury, když v kapitole III. věnované historii literatury, přináší přehled nejen těch nejznámějších autorů, ale dokonce i těch, jejichž jména dnes zdaleka nepatří k běžné výbavě humanitně vzdělaného čtenáře. U řady autorů charakterizuje jejich styl tak, že buď uvádí názory jejich literárních současníků či jiných antických autorit, nebo vynáší úsudek vlastní. O tom, že z těchto charakteristik může být poučen i dnešní čtenář, není pochyb, neboť otevřeme-li moderní příručky antické literatury, často zde najdeme podobná hodnocení jako v traktátu Campionově. V přehledu vývoje literatury se ovšem Campion nezastavuje u antiky, byť jí věnuje nejvíc prostoru i chvály, ale uvádí i významné autory středověku a zejména období renesance a humanismu, kteří se zasloužili o obnovení krásy latinské výmluvnosti. Zmíněny jsou zásluhy papeže Mikuláše V., zakladatele Vatikánské knihovny, a v ní působícího Lorenza Vally. Z dalších osobností tzv. pátého věku výřečnosti, který sahá až do Campionových dní, je jmenován například proslulý humanista Pico della Mirandola, zakladatel římské university Academia Romana Giulio Pomponio Leto, nebo italský básník Angiolo Poliziano, kteří všichni dosáhli podle Campiona svých kvalit právě jakožto následovníci Cicerona.
 Vytvářet kánony klasiků bylo zvykem už v helénismu a podobně je vytvářel i křesťanský středověk.
 Často byl vytvářen také kánon staří – moderní, přičemž toto rozlišení nemělo vždy polemický smysl.
 Takovýto „nepolemický“ kánon, který vyjadřuje určitou návaznost (a vlastně podmíněnost) nového na starém, vytváří i Campion.
Campionův traktát v závěru odhaluje dvojí význam slova imitatio, které můžeme přeložit jako napodobování, nápodoba, reprezentace, ale též (zejména v náboženském významu) jako následování
. Budeme-li v kráse vyjadřování napodobovat toho, kdo v této oblasti dosáhl vrcholu, činíme mnohem víc, než že následujeme Cicerona, ale následujeme (a také reprezentujeme) Krista. Krása a idea nebeské výmluvnosti, jíž se Cicero nejvíce přiblížil, má svůj pramen, koneckonců jako veškeré vědění v Bohu.

Celý překlad traktátu viz příloha č. 2.

II. 3. Další příručky rétoriky a poetiky; teoretická východiska k dramatické tvorbě

Hojná divadelní praxe na jezuitských školách si brzy vyžádala systematická pojednání o problematice, obsahující teoretická východiska k dramatické tvorbě, ale také ke skládání jiných literárních útvarů i praktické návody a doporučení. První významnou příručku tohoto druhu vydal pod názvem Poeticarum institutionum libri tres
 roku 1594 Jacobus Pontanus. Důležitá byla rovněž díla Jacoba Masena, z nichž asi nejznámější Palaestra styli Romani obsahuje část traktátu Edmunda Campoiona De imitatione rhetorica.
II. 3. 1. Jacobus Pontanus: poeta fit
Jacobus Pontanus (1542-1626), vlastním jménem Spanmüller, pocházel ze severočeského Mostu; odtud také pseudonym Pontanus (pons-most). Studoval na pražské jezuitské koleji a jeho učitelem byl Edmund Campion
. Roku 1564 vstoupil do Tovaryšstva a absolvoval v Praze další řádová studia. Poté odešel do Bavorska, kde učil na řadě míst gramatiku, rétoriku a poetiku. Tytéž předměty učil také krátce v Praze a později v Augšpurku. Ovlivnil jezuitský vzdělávací systém, když do Ratio studiorum prosadil řadu nařízení, týkajících se právě výuky zmíněných předmětů.

Jeho Poeticarum institutionum libri III je dílo, které trvá na starých osvědčených literárních vzorech a vymezuje se vůči „modernistickým“ tendencím mladší generace jezuitských tvůrců a literárních teoretiků. „Ve všem je typický, konzervativně smýšlející zástupce raného období jezuitského divadla.“
 Pojednává o všech tradičních tématech podobných příruček a opírá se zejména o klasiky – Aristotelovu Rétoriku a Poetiku, řadu teoretických děl Ciceronových a Horatiův list Ad Pisones. Jako vzory nejvíce následováníhodné uvádí Vergilia a Cicerona, Plauta a Terentia a také řecké autory, zejména Homéra. Tato poetika je rovněž zajímavá tím, že jako konkrétní příklady jednotlivých žánrů a stylů připojuje její autor svá poetická díla, zejména tam, kde nenašel vhodné příklady, což konstatuje s velkou skromností a téměř omluvou. Jedná se oproti traktátu Campionovu o dílo velmi rozsáhlé, obsahující ještě dvě autorova vlastní dramata - Immolatio Isaac a Stratocles. (K oběma se ještě vrátíme v kapitole III. 2.)
Hned v úvodu uvádí Pontanus tři zdroje, které má k dispozici křesťanský básník pro dobrou tvorbu: přirozené nadání, Boží pomoc a vlastní píli. Básnictví považuje za jeden z nejkrásnějších a nejlahodnějších oborů lidské činnosti (omnium disciplinarum amoenissimam atque pulcherrimam),
 která zklame pouze ty, kdo jí nevěnuji dostatek času a námahy. Vymezuje se proti názoru, že k tomu, aby se člověk stal básníkem, stačí jen nadání. Rozhořčuje se nad tím, že se poetika ve školách nevyučuje, protože je rozšířen názor, že básníci se rodí jako houby v lese (ut fungi per sylvas)
. Odvolává se ve své argumentaci na studium rétoriky, která se jeví básnické tvorbě jako nejbližší. Nikdo se nepokusí skládat řeči, aniž by nejprve přistoupil k teoretickému řečnickému vzdělání, zato o skládání básní si leckdo myslí, že se do něj může pustit bez zkušeností s poesií, bez znalosti její povahy, účinnosti, jejích cílů, vlastností a druhů.  Pro poesii nestačí jen základní jazykovědné znalosti. Bez poetiky, teoretické disciplíny, se tedy nelze stát poetou, tak můžeme shrnout Pontanův postoj. Kdo se jí nedrží, není básník, ale veršotepec. Právě aby napravil tento nedostatek ve vzdělávacím systému svého řádu, sepsal Pontanus svoji učebnici, stručnou a jednoduchou, jak podotýká. Značný prostor je v ní vyhrazen tragédii a komedii. 

V první kapitole se Pontanus zabývá původem poesie. Mnozí staří, říká, považovali poesii za spojenou s jakýmsi návalem, náporem či zanícením, jakýmsi démonem nazývaným později latinsky furor poeticus.
 Básníci říkávali, že básnění způsobují proudy a prameny Heliconu, Parnasu či jiných hor. Také Cicero se kloní k tomuto názoru, když nazývá toto vzrušení vzplanutím duše, které je způsobeno božskou silou v duši. Jistěže před dávnými věky, kdy žili básníci jako Homér, neexistovaly žádné básnické předpisy, žádná poetická nauka. Tomu také odpovídá lidové rčení poeta nascitur, orator fit. Pontanus připouští, že u těch nejslavnějších a nejlepších básníků je přítomna jakási božská obdivuhodná síla, ale současně je zde místo i pro umění ve smyslu řemeslném (artificium).  O tom svědčí i to, že slavní básníci vyučováním předávali zákony a pravidla poesie (poeticae … leges rationemquae docendo tradiderunt). Pontanus se odvolává na Horatia, který na otázku, co je více užitečné k vytvoření dobré básně, zda nadání či umění (ve smyslu umělecké techniky) odpověděl, že obé nelze od sebe oddělit. Pontanus tedy shrnuje, že umění nám ukazuje cestu jako nejspolehlivější vůdce, po jehož boku nikdy nenarazíme. To, co se rodí jako dar přirozenosti a nadání, není zanedbatelné, ale je to přivedeno k dokonalosti učitelkou, jíž je umění (ab arte magistra). Poesie není tedy zcela prosta zákonů, ale není jimi ani zcela svazována (nec soluta legibus … nec constingitur ). K její dokonalosti je vedle nadání zapotřebí umění, tedy námaha, píle, cvik a nápodoba.

Ve druhé kapitole
 vysvětluje povahu poesie a poetiky. Vychází z řeckého výrazu ποιειν, což znamená tvořit, vytvářet (facere et fingere). Jedná se tudíž o umění, jehož podstata je ve vytváření a napodobování (factio, imitatio). Je to tedy schopnost, vědomost, znalost (scientia), jak vytvářet líbeznou a pravidly usměrněnou řečí fiktivní život a mravy lidí (vitam atque mores hominum effictos explanat); jinými slovy umění pomocí fiktivních věcí a osob pojednává o mravech a snahách lidí. Básníci tedy vytvářejí nové podoby (species) a obrazy (similitudines) a tvoří je jakoby z ničeho. Poesie je tedy umění znázorňující jednání osob a vysvětlující je básněmi tak, aby podle něj lidé utvářeli vlastní život (ad vitam instituendam). Pontanus vyzývá, aby se z tohoto důvodu znázorňovaly životy řádných lidí. Existují i věci ošklivé, postrádající krásu, existují lidé neřádní – závistiví starci, zbabělí a zrádní vůdcové, cizoložníci, opilci, zrádcové, bezbožníci …. Ty všechny společně s lidmi jednajícími mírně, zbožně a moudře připomínají ve svých dílech historici. Podobně teologové a filosofové, když předávají ctnosti, pojednají také o neřestech. Ovšem umělci by takto postupovat neměli. Nemají se tedy předmětem poesie stávat věci ošklivé a nemravné. Umělci, kteří to dělají, zneužívají umění a zejména mladíci by jejich díla číst neměli. 

Napodobovat se mají ideje básníků, ne tedy to co básníci vyprávějí, ale důvody, proč to dělají. Má se hledět na jejich záměry a myšlenky na to, jak se snaží ukázat lidské záležitosti. Někteří při tom ukazují i věci nehezké a nečestné, což ale, jak jsme byli poučeni, nemá být hlavním předmětem díla. Poesie je totiž nápodoba (imitatio) mravů a životů lidí nedokonalých, ne však zcela zkažených. Ve shodě s Aristotelem píše Pontanus, že poesií lze nazvat jen to, čemu nechybí fikce. To znamená, že veršovaná forma není pro zařazení do druhu poesie jediné kritérium. Verše básnici používají, protože vědí, že lidská přirozenost je potěšena řádem (numeris) to, co je složeno podle řádu (čísla, proporce) se s větší zálibou čte kvůli velké líbeznosti (numeroseque composita ob egregiam suavitatem libentius legi) a také se to lépe vštípí do duše i paměti. Tyto důrazy odpovídájí pohledu na umění u Pythagorejců, kteří „v oblasti umění nalézali ztělesnění čísla, poměru a míry“.
 Báseň, aby byla básní, musí být opatřena ozdobnou řečí. Proto je třeba od básníků ozdoby vyžadovat. Nápodoba a ozdobná řeč patří k podstatě poesie, nikoli však už verš. Verš sám o sobě není také zárukou poesie. Hérodotos převedený do veršů zůstane historií a naopak Homér bez veršů bude i nadále básníkem, argumentuje Pontanus. Důležitá je tedy forma i obsah, v němž má svůj podíl fikce.
 

Je-li básníkovi jeho síla a schopnost tvořit pouze dána, nezasluhuje pak žádnou chválu.
. Ten, kdo netvoří, nemá být nazýván poetou (ποιειν - tvořit). Úkolem básníků je tedy napodobovat lidské činy, přesněji to, co lidé mohu dělat či způsobovat (ea, quae fieri et agi ab hominibus possunt), a také, co by měli dělat. Díla by měla podle Pontana obsahovat užitek a prospěch pro život, o to se mají umělci usilovně snažit. Proto je jasné, že pro básníky je nezbytné zkoumat a znát věci dobré i špatné, věci žádoucí i ty, jimž je třeba se vyhýbat. Musí tedy zkoumat lidské vášně a mravy. Každý básník si musí uvědomit, že základem a pramenem dobrého psaní je poznání (recte scribendi principium et fons sapere sit). Proto také podle Pontana někteří moudří mužové pokládali poesii za jakousi filosofii jen ukrytou, zahalenou do příběhů a bájí.
 A opravdu, protože umění a veškeré vědy se vztahují k podpoře lidské přirozenosti a k jejímu zdokonalení (ad naturam humanam adiuvandam perficiendamque), jak by nebyla přiznána básníkům jakási znalost (vědění)! Copak by Homér nebo Vergilius, kteří napodobili činy nejrůznějších lidí, mohli vůbec něco napsat, kdyby nebyli zkušení v mnoha naukách a téměř ve všech věcech. Tato argumentace velmi připomíná pasáže z 88. Senekova Listu Luciliovi.
 Básník, pokračuje v úvaze Pontanus, nepojednává o vědě jako básník, ale shromažďuje a zušlechťuje poznatky, jimiž pak ozdobí jako drahokamy svoji báseň. Ať to činí tak, aby všichni porozuměli, ačkoli on sám není nevzdělaný a neznalý mnoha přeslavných myšlenek. Krásnými příklady, které autor sám vymyslí nebo si je vypůjčené odjinud upraví, je více získán a uchvácen čtenář. „Celý starověk vidí v básnících mudrce, učitele, vychovatele. Homér sám toto pojetí nezná. Homérský pěvec … své posluchače baví a “okouzluje“.“
 Pozdější antické generace však spatřovaly v poesii především pedagogické cíle. Řada myslitelů si kladla otázku, zda má poesie skýtat pouze potěšení nebo také užitek. „Ale byl Homér užitečný? Učil pravdu? To byly základní otázky antické teorie literatury.“
 Tyto po staletí trvající spory shrnul Horatius do teze, že poesie má činit obojí.

Jaký je tedy cíl poesie, ptá se Pontanus v 6. kapitole své Poetiky
. Básník je napodobitel, poesie je umění nápodobivé (ars imitatrix) neboli umění spočívající v nápodobě (ars in imitatione posita). Opět se autor odvolává na dvě hojně uváděné autority, na Aristotela a Horatia. Podle autora listu Ad Pisones, musí být básník ještě napodobovatelem vzdělaným. Teprve taková nápodoba přináší jednak obdiv (admiratio) ale také potěšení (delectatio). Opravdoví básníci se snaží zušlechtit naše životy tím, že tvoří (znázorňují) lidské jednání, ovšem nikoli bez našeho potěšení. Svými básněmi chtějí poučit (a to především) a také pobavit. Už Seneca tvrdil, že i vážné věci mají být psány tak, aby byly nebyly nudné: „Přísámbůh, nechci, aby to, co bude řečeno o velkých věcech, bylo hubené a suché. Vždyť ani filosofie se nezříká stylistického nadání.“.

Cíl básníků je tedy podle Pontana složený: učit a bavit (docere et delectare).
 A to prostřednictvím nápodoby. Jenom bavit a také jenom učit, to jsou cíle, které máme přenechat těm, kteří nejsou praví a legitimní básníci.  Zatímco, jak Pontanus sám ukazuje, Horatius řadí do skupiny básníků i ty, kteří chtějí buď jen bavit, nebo jen prospívat, byť nejvíc chválí ty, kteří oba cíle spojují, první dvě kategorie jezuitský teoretik mezi básníky neřadí. Dále dosvědčuje, že veškerá řeč nás nějak poučuje a tím zároveň i baví. Dosvědčuje tedy rozkoš z poznání (v souladu s Aristotelem). V umění však nejde zejména o zprostředkování znalostí, nýbrž poznání mravů, proto je lépe uvádět že umění má prospívat (prodesse), ne učit (docere). Jak nás tedy básnici baví, když vyvolávají hněv a pláč, rozdmýchávají nenávist, bolest či strach a další vášně protikladné k radosti a potěšení, ptá se Pontanus. Ano i tímto básníci baví, ale ne proto, že krutost, hněv, strach apod. mají v sobě rozkoš, a to špatnou, mrzkou (vilis), ale protože lidem je lahodné samo umění, které je táhne k tomu či onomu afektu. Umění je napodobení, které je chváleno, ať už napodobuje věc dobrou či špatnou. Také toto tvrzení je v souladu s Poetikou Aristotelovou, podle níž se nám umělecky ztvárněné líbí i to, co samo o sobě hezké není.

O procvičování a způsobu psaní pojednává Pontanus v kapitole 9. Kdo by doufal, že dosáhne velkou chválu v poesii bez mnohého procvičování a bez nápodoby těch nejlepších básníků, je nejen nemoudrý, ale snad ještě více nestoudný. Člověku usilujícímu o psaní poesie uškodí nevíc  to, že často nepíše. Na psaní si člověk musí zvyknout (assuefacere). Jak je těžké psát dobré verše, říká Pontanus, když člověk nejdříve neskládá verše co nejméně špatné, a potom jich neskládá co nejvíce. Cílem je ovšem naučit se skládat verše dobré, což nejde bez přemýšlení, pečlivosti, ale také bez dostatečného času a rozvážnosti.

Pontanus nabízí také různé metody k procvičování stylu: tutéž věc vyjádřit jinými slovy, tutéž věc vyjádřit různými druhy básní (příklady tohoto způsobu najde čtenář příručky na jejím konci, kde autor sám několika způsoby popsal různé jevy jako hvězdy, čtvero ročních dob apod.) Dále je k procvičování dobré vyjádřit totéž krátce a pak zase obšírně, prostě a poté zdobně a také převést volnou řeč na báseň a naopak. Posledním doporučeným cvičením je převádět řeckou báseň do latiny a naopak.
  Jako velmi vhodné se mu jeví vytváření různých parodii a útvarů nazývaných cento. Jde o tvoření básní za použití veršů z různých klasiků. Když je bude adept básnictví číst a s nimi pracovat, nasákne těmi nejlepšími verši, které existují, a bude si je již natrvalo pamatovat
. Nápodobou těch nejlepších vzniká vlastní schopnost tvorby.

Při nápodobě nikdy nesmíme podcenit paměť. Její procvičování nám také velmi prospěje. Nemáme ovšem napodobovat vzory mechanicky, ale ponořit se do těch nejlepších děl celou myslí a s velkou pílí a pochopit jejich nejvnitřnější smysl a ten pak přenést do děl našich (ad nostra scripta transferamus). Tento postoj koresponduje s názorem Campionovým, který ve svém traktátu o rétorice kritizuje ty, kteří napodobují mechanicky a „vykradou“ slova.
 Bez nápodby jiného velmi dobrého básníka, pokračuje Pontanus, se nikdo nestane dobrým básníkem (nemo poeta bonus … inventus sit unquam, qui non aliquem sit imitatus).
  Následuje výčet autorů, které je třeba napodobovat v tom či onom druhu básnictví.
 Nalezneme zde podobně jako v traktátu Campionově chválu Cicerona, který je Pontanem nazýván vládcem latinských básníků (poetarum latinorum imperator). Chvála pokračuje slovy: „… jeho jazyk je nejčistší, sentence nejzávažnější a přirovnaní obdivuhodně krásná“.
 Při napodobování však nejde o kopírování, znovu zdůrazňuje Pontanus. Má být vidět, že dílo je naše, ne těch, z nichž jsme čerpali. Otrocká nápodoba není nápodobou, ale spíše bychom ji měli nazvat přenesením slov (transpositio  verborum). Pontanus se odvolává na Senekův příklad, který přirovnává studium k práci včely, která létá z květu na květ, sbírá šťávu a tu pak přetvoří v med. Podobně má podle Pontana postupovat i básník, který má to, co shromáždil rozsáhlou četbou za pomoci svých schopností přetvořit v nový celek. Používá podobný příměr jako Campion, a sice, že dobrá četba je jako potrava, která přejde do krve. Adepti básnického umění si mají také hrát, vytvářet hříčky, pracovat s náměty, které je baví, aby se naučili pracovat se slovy, než na sebe vezmou závažnější úkoly poesie.
 Než kdokoli přistoupí k básnické tvorbě, ať si nashromáždí velkou zásobu témat a slov. Jako ti, kdo pobývají dlouho v krámcích s voňavkami a dotýkají se rukama různých mastí, nasáknou vůní, tak ti, kdo čtou díla významných básníků, poskytnou pak svým čtenářům libou vůni. 

Při básnické tvorbě má své nezastupitelné místo soudnost (vkus, schopnost posuzovat – iudicium).  „Dřív než začneš psát, během psaní i po něm … vždy je zapotřebí soudnost.“
 upozorňuje Pontanus. Tato soudnost nám pomůže odstranit chyby, kterých se běžně při psaní dopouštíme. Pontanus ji nazývá okem nadání (oculum ingenii), bez nějž vidoucí nic nevidí (videntes nihil vident). Stává se při psaní totiž velmi často, že se snažíme vyhnout nějaké chybě a do jiné nás naše hloupost uvalí. Tomu má zpětně zabránit právě schopnost úsudku. S tím je spojen také pojem decorus/decorum odpovídající řeckému πρεπου, což můžeme přeložit jako vhodnost, případnost, způsobnost eventuelně jako zdobnost a krása. Musíme být ovšem pamětlivi předchozích významů. Pravě pomocí schopnosti usuzovat dosáhneme vhodnosti (krásy). Je tedy jasné, že básník musí být obdařen tímto bystrým a vytříbeným úsudkem, aby dokázal rozlišit správné od chybného (vitiosa a rectis distinguere). Nikdy, pokud se tedy pokoušíme o básnickou činnost, nemáme být méně shovívaví a více podezřívaví, než když usuzujeme o sobě. Nemáme také svému úsudku věřit přespříliš a své básně máme předkládat k posouzení jiným.

II. 3. 2. Jacob Masen: návyk a aplikace pravidel
O generaci mladší je další významná a vlivná poetika, a sice dílo Alexandra Donata (1584- 1640) Ars Poetica, vydaná roku 1631 v Římě a poté ještě několikrát v reedicích během 17. a 18. stol. Bývá chápána již jako předzvěst baroka, neboť vedle mluveného slova staví v divadle na stejnou roveň hudbu a tanec, jako rovnocenné výrazové prostředky.
 My se však zastavíme u jiné „domácí“ příručky poetiky, a to u díla jezuity rakouské provincie Jacoba Masena (1606-1681)
, který ve spise Palaestra styli Romani
 z roku 1659 navazuje na výše zmíněné dílo Donatovo. Hned v úvodu Masen sděluje, že není lepší cesty k osvojení si výřečnosti, než se, po krátkém načerpání předpisů, pustit do procvičování. (Připomeňmě zásluhy procvičování na vzniku ideálního mladého akademika ve výše vyložené Campionově řeči). Zde se potvrzuje ono již zmíněné tvrzení, že v jezuitském systému byl kladen velký důraz na procvičování látky, na praktické osvojení si požadované dovednosti, k níž nemůže dojít jinak, než vlastním konáním toho, co má být naučeno (jednoduše vyjádřeno: chůzi se naučíme pouze chozením). Něco jiného je totiž zapamatovat si pravidla umění a něco jiného je umět je použít při vytváření dobré řeči. Po ruce má Masen názorný příklad z hudby, když říká, že nestačí vědět, jak se na kytaře vytvářejí jednotlivé akordy, ale je potřeba naučit se klást správně prsty a jimi pohybovat. „Nejlepším učitelem je návyk (používání něčeho)“, shrnuje lapidárně svůj výklad této problematiky Masen.
 Nebude-li na to žák dbát, pak nestačí vynikající rady ani vzory, aby se naučil dobré výřečnosti. Velmi břitce se autor obrací proti takovým učitelům, kteří podobně jako nějaký výtvarný umělec, předává žákům slovy a radami své poučky o umění a nepodepře je ukázkou žádného svého díla. Mnoho prý je dnes takových, kteří neustále „chrastí“ (crepant), tedy se ohánějí Ciceronem a všechny ostatní zatracují, ale sami nemají z Cicerona vůbec nic. I tuto výtku nalezneme u Campiona.  Prvním krokem k dobré výřečnosti je četba dobrých autorů a poté jejich nápodoba. V nich je totiž „pokrm a výživa pro výřečnost“.
 Proto je v několikasvazkovém díle věnován velký prostor ukázkám z klasiků. Na prvním místě je samozřejmě doporučován Cicero a dále Quintilianus.
  Ovšem i mezi novými autory jsou takoví, kterým nechybí elegance a jsou tedy dobrými vzory. Mezi nimi je jmenován Edmund Campion: „Edmund Campion psal o nápodobě Cicerona tak, jako by byl druhým Ciceronem“.
 V osmé kapitole první knihy
 pojednávající o průpravě nezbytné k výřečnosti, nalezneme otištěnu část z Campionova traktatu De imitatione rhetorica.
 

Mimo rétoriky se Masen věnoval poesii, a sice v díle Ars nova argutiarum (1649) a emblematice ve spisu Speculum imaginum. K dalším jeho dílům patří Palaestra oratoria (1660) a  Exercitationes oratoriae (1660). Nebyl však jen teoretikem, což by odporovalo jeho vlastní teorii tvorby, ale i výborným řečníkem. Velkou popularitu získal řečí pronesenou na říšském sněmu ve Frankfurtu roku 1658 na téma znovusjednocení katolíků a protestantů. Tiskem vyšla roku 1661 pod názvem Meditata concordia (o rok později v němčině). Za zmínku stojí skutečnost, že v příručce Palaestra eloqentiae se objevuje autorův epos Sarcotis, který líčí pád prvních lidí v ráji způsobený tělesnými neřestmi. Jedná se o tématiku, kterou zpracoval ve svém díle Paradise Lost (1667) John Milton. Zejména v 19. stol. se pak řada literárních historiků zabývala tím, zda toto slavné dílo anglické poesie nebylo napodobením díla jezuity Masena.
 Sám byl také autorem několika divadelních her: Rusticus imperans, Mauritius, Androphilus.

II. 3. 3. Bohuslav Balbín: fikce je duší poesie

V 17. a 18. století vznikla řada dalších jezuitských poetik a příruček rétoriky, ale zmíním se pouze o díle Bohuslava Balbína, který, přestože je znám především jako vynikající historiograf, věnoval otázkám poetiky, rétoriky a divadla značnou pozornost. Byl totiž vzděláván zcela v duchu humanismu
, tedy zejména v latině, řečtině a klasické literatuře. 

„Už nyní opravňoval k naději, že se stane znamenitým profesorem rétoriky a vykladatelem klasických autorů. A že tyto naděje také splnil, dosvědčují důkazy. Jeho jméno v řádě Tovaryšstva vřaděno je dle menologií mezi členy slovutné, a čestného názvu “Českého Livia“ zaslouží si pro svou vyhlášenou latinu, jíž mluvil a psal.“
 

Bylo to zejména studium rétoriky, které zprostředkovávalo antický odkaz na jezuitských školách. Tento výukový předmět v sobě zahrnoval mnohem více, než co si pod ním představujeme dnes. Jednalo se v jeho rámci také o výuku latinské literatury a antických reálií, což poznáme např. také z toho, co všechno Balbín zahrnul do svého pojednání o rétorice v díle Nástin humanitních disciplín (Verisimilia humaniorum disciplinarum
), které se stane těžištěm naší pozornosti. 

Balbín, mistr svobodných umění, která spočívala na klasických vzorech, si musel jakožto učitel na řádových gymnáziích své znalosti řádně utřídit a systematizovat, což ho v poznání antického dědictví ještě více posílilo. Rétorice, o níž měl velmi vysoké mínění, věnoval dva spisy – De oratoria amplificatione a Quaesita oratoria. Druhý jmenovaný spis, vydaný roku 1677, je rozdělen na dvě části – Eloquentia antiqua obsahující 53 otázek a odpovědí a Eloquentia nova pojednaná ve 30 dotazech.
 

Na základě pedagogické činnosti vznikl také spis Nástin humanitních disciplín, který je nejpřesvědčivějším svědectvím o Balbínově lásce k antice a jeho vysokém mínění o klasických ideálech. Nástin je „první úplnou poetikou v české literatuře“.
 Ve sporu mezi „starým a novým“ v oblasti literatury, rétoriky a vůbec vzdělanosti, který zde markantně vystupuje do popředí, se Balbín projevuje jako neochvějný zastánce klasických norem latiny a literatury. Kniha byla používána po řadu let jako učební pomůcka na řádových školách a měla tak velký vliv na jezuitskou literární praxi. Nelze se zde zastavit u všech oblastí, o nichž autor v díle pojednává. Zmíním proto alespoň ty, kterým Balbín přikládal velký význam a které jsou také důležité z hlediska tématu tohoto pojednání.

Jaký byl cíl Nástinu, vyjadřuje už jeho podtitul, v němž stojí, že kniha přináší „pravidla pro listy, latinský sloh, mluvnici, básnění a emblémy, symboly, dějepis, řečnictví posvátné i světské a jiné věci tohoto druhu…“. Už z prvních řádek vysvítá silná úcta k antice a v tomto duchu se nese celá práce. Citování antické autority je přítomno doslova na každém druhém řádku. O jaké autory jde? Nejzávažnější autoritu představuje Cicero, jako ve všech mnou prozkoumaných jezuitských příručkách rétoriky a poetiky. Podobné úctě se těší ještě Quintilianus, hojně citováni jsou dále Seneca, Plinius, Tacitus a Livius, z básníků Vergilius. 

Třetí kapitola spisu se týká latiny, která byla ostatně nejdůležitějším předmětem na jezuitských středních školách. „Bez latiny nemůže nikdo vyniknout v humanitní vzdělanosti,“
 zní hned první věta této kapitoly. A možná nám ne zcela libě bude znít další Balbínovo rezolutní tvrzní, že „nikdo nemůže … získat nějaké jméno v kterémkoli oboru humanitních věd, jestliže by opovrhoval latinou a pokládal ji za nehodnou své péče. To je ona čistá půda, jakou je třeba předem získat a připravit pro každou stavbu Vzdělanosti.“
 

Na mušku si poté bere Balbín latinu církevní. Co se týče čistoty stylu, která je zde znalostí latiny zejména míněna, je zárukou její kvality držení se vzoru Vulgáty a slov a termínů církevních Otců a učitelů.
 Jinak je ovšem podle Balbína latina ve značné krizi. Hemží se výrazy chybně přejímanými z cizích jazyků. Na druhé straně není Balbín ani zastánce řeči antikvované, s použitím pouze archaických výrazů, které řeči neškodí jen tehdy, jsou-li užity poskrovnu. Řeč má být jasná a srozumitelná, nikoli vyumělkovaná a temná. Za největší vadu pokládá, společně s některými antickými teoretiky řečnictví, strojenost slohu. Zde se nabízí opět srovnání s Campionem, za jehož žáka se Balbín považoval.
 Ze svých současníků, jejichž latina je hodna následování, zmiňuje Balbín např. Jacoba Pontana, ke kterému se hrdě hlásí a nazývá jej „náš Pontanus“
 I z tohoto je patrné, že Balbína musíme označit spíše za „konzervativního“ humanistu, který trvá na klasickém kánonu, neboť právě za takového bývá mezi jezuity označován Pontanus. Mezi četbou, kterou žákům Balbín doporučuje, najdeme Plautovy komedie – „čtyři jsou cudné a mohou být bez úhony žákovskou četbou: Mostellaria, Trinnumus, Menaechmi a Captivi.“ Ovšem jakoby jedním dechem dodává, že přece jenom naprosto nejužitečnější pro osvojení si dokonalé latiny je četba Cicerona. 

Je jisté, že Balbín při sepisování Nástinu používal antické i soudobé příručky rétoriky. V díle nacházíme totiž velmi podobné formulace jako u Campiona. Možné ovšem je, že podobnost vychází ze stejných starších pramenů, které oba autoři používali, protože zde Balbín Campiona přímo necituje. Balbín je velkorysejší ve výběru klasických autorů vhodných k nápodobě: „Osvědčená latina je ta, která se opírá o autoritu klasických autorů,“
 zatímco Campion až na výjimky doporučuje držet se ve všem Cicerona. O Balbínově erudici v oblasti literatury a rétoriky svědčí řada polemik se současnými nebo o něco staršími literárními teoretiky, či příklon k té či oné straně jistého literárně teoretického sporu.
 

Velice zajímavá je 5. kapitola O poezii a jejích druzích. Zdůrazněno je zde na prvním místě nadání a v těsné návaznosti na něj cvičení a znalost předpisů, které ovšem bez nadání nepomůžou. Navíc se předpisy mají týkat jen věcí zásadních a ty mají být abstrahovány z děl starých básníků, jejichž četba je nakonec to nejužitečnější pro toho, kdo klepe na dveře poesie, přičemž podotkněme, že zde tímto není (podobně jako ve výše zmíněných poetikách) v žádném případě doporučováno epigonství, nýbrž má být dosaženo toho (vyjádřeno také poeticky), „aby se krev našeho básnění mísila se živou a zdravou krví slavných básníků a jí se zbarvovala“.
 Kdo se chce naučit básnickému umění, má mu být dána příležitost psát básně, mohli bychom shrnout Balbínovy návody k tvorbě, v nichž cvičení a nápodoba hrají zásadní úlohu. Dále je řeč o básnických obratech, vazbách, epitetech, kvantitě hlásek, metrice apod. Před jeho skvělými znalostmi antické poesie nelze než smeknout. Zařazeno je zde také pojednání o antické historii a zejména mytologii (včetně egyptské), které se básník musí učit nazpaměť. Znát „povahu krajin a letopisy národů“ je pro básníka nutné proto, aby se v básni nedopustil anachronismů.
 Dále poučuje Balbín ve svém spisku adepty básnictví o geografii, astronomii, ale též o výtvarném umění, jehož zvídavé pozorování se velmi doporučuje jako něco, co rozvíjí schopnost imaginace a pomáhá při slovním popisu osob a věcí. Proto je také k této kapitole přičleněna stručná ikonografie postav řeckého Pantheonu. 

O vlastní „duši poesie“ – básnické fikci – pojednává autor v 5. paragrafu 5. kapitoly Nástinu. Má být líčeno to, co ačkoli se nestalo, stát se mohlo. Báseň tedy má být pravděpodobná, což je požadavek odpovídající Aristotelovým pravidlům pro básnickou tvorbu.
 Látka může být buď zcela vymyšlená, nebo převzatá ze skutečných událostí, ale dokreslená fikcemi. Vše vymyšlené musí být ale přijatelné a pravděpodobné. Cílem básníka má být nejen pobavit, ale i prospět. (Tyto formulace odpovídají naprosto Pontanovým zásadám, vyloženým v kapitole II. 3. 1. této práce.) Úplná fikce se hodí spíše pro komedie, neboť to, co je zcela vymyšleno, podněcuje lidského ducha jen váhavě. Dějiny nám ovšem nabízejí tolik postav a událostí, že je zbytečné vymýšlet si nové. Balbín doporučuje, aby byla v divadle fikce použita jen ve výstupech sboru a děj a postavy aby se opíraly o historii. 

Dramatu, které označuje jako básnickou divadelní hru, věnuje autor pozornost v 8. kapitole Nástinu. Balbín měl divadlo rád a příležitosti s ním spojené zřejmě vyhledával, neboť sám uvádí, že viděl mnoho her svých současníků.
 Balbín je kritikem novostí, které se zavádějí do divadelních představení, různých vymyšleností, zásahů alegorických postav do děje apod., což jsou znaky rodícího se barokního jezuitského divadla. Naopak školní deklamaci, která se neodehrává na veřejnosti, je povoleno vše, tedy jakákoli smyšlenka, alegorické postavy „a vůbec vše, co mohou básnické talenty vymyslit“.
 Pro divadelní hru je zapotřebí volit takové náměty, které obsahují náhlé zvraty, omyly a nečekané příhody a podivuhodné konce.
 Jak by tedy celý divadelní kus měl vypadat, popisuje Balbín takto: 

„Básník, který hodlá psát drama, musí bedlivě uvážit, čím by mohl sytit nejenom uši, ale i oči diváků. Všichni lidé totiž nemají zábavu v recitování veršů, nýbrž touží vidět a slyšet něco nového. Rovněž delší poslouchání je unavuje, naproti tomu je obvykle osvěžuje buďto příjemná hudba, nebo pestrost šatů a divadelní výprava…“

Konkrétněji svoje představy o výpravě divadla rozvádí ve 3. paragrafu příslušné kapitoly, kde mluví o místu děje, jevišti, kulisách, kostýmech, gestech, výslovnosti apod.
 Zdá se, že velké zalíbení měl Bohuslav Balbín v rozsahem menších rétoricko-dramatických útvarech, v deklamacích, určených většinou pro menší skupinu osob, které jsou více méně zasvěceny do dané problematiky, a tudíž je zde povolena velká, nebo dokonce maximální míra fikce. Jednak jim Balbín věnuje velkou pozornost a třídí je do mnoha druhů, jednak uvádí, že sám kdysi připravil (nejspíš se svými studenty rétoriky) desetidílnou deklamaci o Odysseovi, určenou na oslavu návratu hraběte Jáchyma Slavaty z jeho zahraniční cesty. Šlo o tzv. deklamaci obraznou, při níž se „k nějaké věci uvádí buď historická, nebo bájeslovná obdoba“.
 V tomto můžeme spatřovat definici toho, co ve své práci nazývám aktualizací v jezuitském divadle. Že nebyl pisatel Nástinu velkým přítelem reklamy, nás poučí například jedno z pravidel jak psát divadelní programy: „Střez se, abys mnoho nesliboval, a dbej, abys raději vskutku poskytl více.“
 

Kapitolu 11. věnuje Balbín kazatelství, tedy duchovnímu řečnictví, které se podle jeho mínění od světské rétoriky liší v podstatě jen látkou, takže i zde mají klasické vzory a antičtí učitelé výřečnosti svoje důležité místo. První zásadou kazatelství, vyjádřenou velmi pregnantně a srozumitelně, je věta stojící v samém podtitulu příslušné kapitoly: „Nestačí řečníku, aby chtěl řečnit, musí také umět.“
 Konečným cílem duchovního řečníka je prospívat, nikoli bavit.“
 To bylo ovšem mnoha autory vytýčeno i pro jezuitské divadlo, proto můžeme říci, že cíle jezuitského kazatelství a divadelnictví byly tytéž, tedy pastorace a evangelizace.

II. 3. 4. Jakob Bidermann: porušování konvencí s ohledem na diváky

Velmi cenným pramen pro poznání zásad a praxe jezuitské divadelní tvorby se mi zdá být anonymní předmluva k soubornému posmrtnému vydání díla jednoho z nejplodnějších jezuitských dramatiků Jakoba Bidermanna Ludi theatrales
. Nejprve je zde řešen vztah věrnosti dramatu k historické skutečnosti. Je konstatováno, že se Bidermann v řadě věcí odchýlil od poznatků historiků. Proto, aby bylo čtenářům umožněno správné poznání historie, jsou v předmluvě uvedeni autoři, z nichž lze načerpat správná fakta. Autor předmluvy hájí volnost básníka ve zpracování tématu. Nemá se od básníků vyžadovat věrnost historické pravdě. Jejich úkolem je přece vytvářet smyšlenky, které mají podněcovat afekty v duších diváků
. 
Ve hrách vystupují hojně také různí duchové, dobří i špatní, dále alegorie ctností a neřestí (Virtutes item et vita in abstrakto), a to kvůli názornosti a větší působivosti. Opět zde zaznívá obrana tohoto postupu proti výtkám kritiků, kteří se drží antických vzorů.  Bidermann to dělá proto, že fiktivní postavy napomáhají v událostech, které se mají odehrát. Je to možná trochu újma na kráse vzhledem ke starým, rozuměno antickým hrám, ale rozhodně je to ku prospěchu mládeži
. Zde vidíme opět zřetelně, že estetická kvalita je podřízena primárnímu vzdělávacímu a výchovnému záměru.

Dále autor předmluvy omlouvá Bidermanna za to, že porušuje platná pravidla tím, že do jedné hry zahrnuje události několika let: „události mnoha let … uzavřel do divadla trvajícího několik málo hodin“.
 Opět to prý neudělal proto, že by neznal pravidla, ale zcela úmyslně, s ohledem na diváky. A navíc v našich dobách, píše komentátor Bidermannova díla, není zakázáno, předvést v jednom kuse události libovolného počtu let. Následuje výčet význačných autorů, kteří tuto praxi zavedli s úspěchem u diváků už před Bidermannem.
  

Autor předmluvy zmiňuje, že Bidermann sám zdůrazňoval, že je básníkem náboženským (se esse e numero religiosorum Poetarum), kteří mají veškerou svoji snahu zaměřit „ne tolik na to, aby bavili, ale aby prospívali“.
 Jaký byl prospěch Bidermannových her, je patrno z následujícího: V posledním aktu Calibyty, bylo při představení roku 1630 slyšet nejen tichý pláč ale dokonce hlasité lkaní, jimž se rozezněla aula, planá urozených a vzdělaných diváků. Ani muži vysoce postavení, ani představitelé radnice se nestyděli propuknout v pláč a povolit slzám uzdu (quasi frena fletu laxare)
. Nikdo prý neodešel ze hry domů, aby si s sebou s trvalým užitkem neodnesl pohrdání věcmi pozemskými a lásku k dobrům nebeským, což se mají starat ti z našich lidí (rozuměj jezuitů), kteří mají na starosti záležitosti divadla. Mají pečovat o to, aby pracovali ne pro sebe ale pro Boha. Budou-li toho dbát, dojdou správnou cestou k věčné blaženosti. To je velmi důležitá výpověď. Ukazuje totiž, že umění (správné umění podle daných norem, sloužící správnému účelu) může být pro jeho tvůrce cestou ke spáse. To měl podle předmluvy před očima Bidermann, když nedbal tolik na předpisy umění stanovené kdysi lidmi světskými (a profanis hominibus inventas) a přiměl divadlo, aby sloužilo křesťanské zbožnosti (coegitque scenam anciliari Christianae pietati).
 To znamená, že už zde jsou jiné zákony pro umění. Správná teologická nauka, křesťanská morálka, to jsou nejvyšší zákony umění. Zde vidím zásadní rozdíl mezi přístupem Bidermannovým a Campionovým. Druhý zmíněný jezuita totiž zastával názor, že napodobení toho nejlepšího z antiky (ztělesněného Ciceronem) napodobujeme a následujeme Boha. Bůh je zdrojem dokonalosti, vrcholem literární dokonalosti jsou antičtí klasici, a tudíž nesejde na tom, že byli profánní. I cestou jimi vytyčenou lze tedy dosáhnout jednoho z atributů Božích – krásy, formální dokonalosti.

O tom, jak přijímalo Bidermanovy hry publikum a jaké byly jejich účinky na diváky a herce, bude pojednáno v kapitole III. 3.

II. 4. Campionova Řeč o sv. Václavovi
Zatímco doposud jsme se zabývali pouze díly teoretickými, zaměříme nyní pozornost na vlastní „produkt“ rétoriky, Campionovu Řeč o sv. Václavovi (Oratio de sancto Wenceslao patrono Boemiae).
 Všimneme si zde více ještě jedné oblasti, již zanechala antika jako své dědictví evropské literatuře. Jde o tzv. topoi, neboli loci communes. Nejprve tedy pár slov k topice, byť jsem se o ní už několikrát zmínil výše. 

Podle vynikajícího znalce evropské literatury a jejích dějin E. R. Curtia, je topika základem evropské literatury. Jde o jakousi „komoru se zásobami“ v budově antické rétoriky.
 Významné postavení v každém textu má úvod a závěr. Proto byla i v topice těmto částem věnována obzvláštní pozornost. Smyslem úvodu bylo čtenáře naladit k poslechu či četbě, vůbec ho přimět, aby řeči či textu věnoval pozornost. Měla zde být, jako jeden z hlavních nástrojů, vyjádřena autorova skromnost. Tuto radu, respektive požadavek, najdeme jak u Quintiliana, tak u Cicerona.
 Různé „skromnostní formule“ byly velmi rozšířené a nalezneme je hojně jak v antické, tak středověké literatuře, ale pochopitelně i později. Sáhneme-li po libovolném díle zmíněných období, s velkou pravděpodobností najdeme v úvodu slova o nedostatečnosti autorově vzhledem k pojednávanému tématu, o nehodnosti pisatele vzhledem k osobám a událostem v díle zachyceným apod. Součástí těchto formulací může být připomínka, že autor by se do dané látky nikdy nepustil, kdyby k tomu nebyl vyzván vyšší autoritou, či dokonce zavázán svým představeným, případně přinucen okolnostmi či naléhavou vnější potřebou. Obecně přináší důvody vzniku díla exordiální (úvodová) topika. Udáván je také důvod novosti látky nebo poznání, že je předkládáno něco, co ještě nebylo řečeno, a je nutno to vyslovit také proto, aby nebyla zakopána hřivna, či proto, že dar vědění zavazuje k předávání. Často se zde nachází motiv věnování díla, mnohdy samotnému Bohu. K topice úvodu patří ještě ujištění, že autor nechce čtenáře nudit. V křesťanské literatuře je pak téměř logickým pokračováním vyznání vlastní neschopnosti prosba o pomoc shůry. Jaké loci communes se vyskytují v závěrech literárních děl a řečí? Závěr řeči měl samozřejmě úlohu shrnutí tématu a apelu na posluchače. Tento požadavek byl použitelný pouze pro řeči, méně pro ostatní prózu a poesii. Proto se v posledně zmiňovaných případech setkáváme jen s velmi úsečnými, tzv. abruptivními zakončeními, psanými v duchu úsečných formulí „hra je u konce“, „čas se nachýlil“.

Řadu těchto topoi použil ve své Řeči o sv. Václavu i Campion. Byl k tomu jistě podnícen ještě více proto, že se jeho řeč blíží k legendistickému pojetí, a samozřejmě proto, že z legend, kterým byla topika vlastní, čerpá. Všimněme si především úvodu díla a toho, jak v něm ztvárňuje obligátní topoi. Pronesení své řeči v den shromáždění jezuitských studentů ospravedlňuje tím, že by přece bylo ostudné přejít bez povšimnutí slavnost sv. Václava. Jsou to tedy závažné okolnosti, proč má řeč zaznít, nikoli osobní pohnutky a důvody jejího autora: 

„Sed tamen est quiddam profecto maius atque divinius in isto tempore, quod Academicam istam celebritatem, quod nostros omnium conatus, hodie congressusque nobilitat, cuius neque ignari, neque immemores  debemus esse, nisi vel rudes in hac re- publica vel turpes in officio videri volumus: rudes, si negotium hodiernum in sacratissimas D. Principis ac Martyris Wenceslai ferias incidere nesciremus; turpes, si cum ex hoc loco varia quotannis audiantur, non etiam quandoque Patronum Boemiae singularem, panegyricem saltem coleremus.“ 
 

(„Ale je dozajista něco většího a posvátnějšího v tomto čase, co slavnost této akademie, co konání nás všech dnes shromážděných činí slavnostním, co nemůžeme opomenout a na co nemůžeme nedbát, nechceme-li být pokládáni za nevzdělance v tomto státě nebo za hanebné ve svém povolání. Za nevzdělance, pokud nevíme, že dnešní událost připadla na slavnost pana knížete a mučedníka Václava, za hanebné, jestliže bychom, když jsou z tohoto místa každoročně slyšet různé věci, nikdy neuctili patrona Čech alespoň slavnostní řečí.“) 
Na jiném místě úvodu své řeči říká Campion: A tak mi bylo svěřeno a uloženo …. Jistě tento úkol dostal od svých představených; stejně tak jisté ale je, že se o tom ve vlastní řeči nemusel zmiňovat, kdyby byl nejednal podle zažitých pravidel exordiální topiky. Topu skromnosti dostál velkoryse v dalších větách, když pokračuje: 

„… iustissimae laudationis argumentum suscepi. Fateor, (auditores) non minus equidem libenter, quam nunc sustinere confidenter. Nam licet ego sim is, quem rei moles premat et magnitudo, tamen is est Wenceslaus, qui vel oneri succumbentem facillime sublevabit.“

(„Chopil jsem se, přiznávám (posluchači), látky spravedlivé chvály ne s menší radostí než je důvěra, s níž teď pokračuji. Neboť jsem to já, na koho doléhá tíha věci a její velikost; je to však sv. Václav, kdo snadno ulehčí klesajícímu pod jhem.“)
Na přiznání nedůvěry ve vlastní schopnosti navazuje organicky gesto důvěry v sílu a moc toho, kdo je předmětem řeči. Tento motiv se objevuje ještě jednou, a sice hned poté, co je vytyčena látka řeči, kontrastně s jinými možnými náměty. Zde jde zase o topos překonání,
 kdy autor ukáže, že to, co je předmětem chvály, předčí všechny další možné srovnatelné náměty. Campion říká, že by mohl pojednat o slavných antických postavách, ale přesto mluví o sv. Václavu. Dále se v řeči setkáváme s topikou nevýslovného, s ujištěním, že autor uvádí jen zlomek z toho, co by se o dané látce dalo říci (pauca e multis).
  Nalezneme ji, spolu s vyjádřením skutečnosti, která také ke správné řeči patřila, že totiž autor nechce posluchače nudit, v posledních větách úvodu: 

„Ingrediar igitur in postantem caussam atque foecundam, coelo terraque plaudentibus, auditores, et ne multiplici dissipatus materia aut prolixus fiam, certos mihi terminos cancellosque circumdabo, quibus ea complectar non quae dici possunt omnia, sed quae praeteriri nullo modo possunt.“

(„Přistoupím tedy k dané záležitosti za přízně nebe i země a vás tleskajících posluchačů, a abych nebyl příliš obšírný, stanovím si pevné hranice a meze, jimiž vymezím ne vše, co by mohlo být řečeno, ale to, co v žádném případě nesmí být opomenuto.“)
 
Jak už bylo řečeno, závěr řeči měl úlohu shrnutí tématu a apelu na posluchače. Měl probudit rozhořčení nebo soucit; v případě Campionovy řeči obojí.  Jako prostředek k dosažení tohoto cíle používá autor antitetičnost později oblíbenou a hojně používanou v baroku. Do protikladu je zde stavěn sv. Václav a Jan Žižka, z nichž první je uváděn jako zakladatel kostelů, jehož máme následovat, druhý jako jejich ničitel, a tedy příklad odstrašující. Druhým Václavovým protipólem je v závěru řeči kníže Boleslav, který byl sice z politického hlediska úspěšnější, nicméně z perspektivy dějin zvítězil nad bratrovrahem mučedník, „… qui saeculis viget vigebitque omnibus.”
 („ … který žije a bude žít po všechna staletí.“). Také požadovaný apel na posluchače je, myslím, velmi působivý: 

„Quid agimus auditores? Quid consilii capimus? Quos tandem sequimur? Prostituimus aures hominibus (attendite quid dicam) tam indoctis, tam improbis, tam paucis, tam intersese dimicantibus? An credimus avitis luminibus Ecclesiae … ?“ 

(„Co uděláme, posluchači? Jaký úmysl pojmeme? Koho budeme následovat? Oddáme svůj sluch lidem (dávejte pozor, co řeknu), tak neučeným, tak neřádným, …tolik mezi sebou soupeřícím? Nebo věříme starým světlům Církve …?“)

Přičemž vylíčení důsledků obojího je podáno s náležitou expresivitou, takže o značném účinku na posluchače (čtenáře) nemůže být pochyb. Tolik tedy k topice, obsažené v Campionově Řeči  o sv. Václavu. Celý překlad řeči obsahuje příloha č. 3 této práce.

III. Campionova Ambrosia na pozadí jezuitské divadelní teorie a praxe

III. 1. Vznik jezuitského divadla a ignaciánská spiritualita

Jezuitská spiritualita si je vědoma toho, že k rozvinutí duchovního života, jehož podstatnou složkou je správný vztah k Bohu, jsou zapotřebí lidské, pozemské, smyslově vnímatelné prostředky. Mezi ně je zahrnuto i umění. Při zkoumání jezuitské spirituality najdeme první „záchytné body“, o něž se můžeme opřít při hledání odpovědí zejména na dvě z vytyčených otázek, co jezuitské divadlo napodobovalo a proč.

Ignaciánská spiritualita, tedy „duch jezuitismu“, zahrnující v sobě jako klíčové i metody práce na utváření duchovního života jedince, hrála zásadní roli při vzniku jezuitského divadla a její poznání je nezbytné k pochopení jezuitského dramatu. Přestože pojem spiritualita je vlastní spíše oboru teologie (event. religionistika), budu s ním pracovat v této práci, neboť je v daném kontextu natolik zaužíván, že by bylo na škodu srozumitelnosti pokusit se jej nahrazovat pojmem jiným, sekulárnějším. Proč je tedy tak důležitý a co jím rozumíme? Ignaciánskou spiritualitou je prodchnut každý příslušník jezuitského řádu, je podle ní formován od vstupu do řádu a nakonec ona je rozhodujícím měřítkem pro to, zda jedinec o členství v řeholi vůbec usiluje a v ní i vytrvá. Pojmem spiritualita se rozumějí „konkrétní rysy víry člověka“
 projevované ve všech oblastech (v náboženských projevech, v myšlení ale i v každodenní praxi všedního života). Týká se hodnot i praxe. Nelze ji redukovat na zbožnost. Každá křesťanská spiritualita vyrůstá především z Bible, a to zejména z Evangelií. Pokouší se o uskutečnění evangelních hodnot v životě, v konkrétní dějinné, společenské, kulturní a osobní situaci. Nesoustřeďuje se pouze na náboženské akty (modlitbu, bohoslužbu), ale týká se celku jeho života, tedy i profánních činností. Naopak se snaží o zduchovnění právě těchto oblastí a činností. Spiritualita jednotlivce není utvářena pouze jeho náboženskou zkušeností, nýbrž i prostředím, v němž žije. Toto platí v plné míře také u Ignáce z Loyoly.  Ignácovy zkušenosti, prostředí a historických okolností, si nyní všimneme do té míry, do jaké se týkají našeho tématu, tedy jezuitského divadla. „Rysy postav, kterými Ignác kdysi byl, zůstávají trvalou součástí jeho osobnosti a podílejí se na charakteru tohoto muže v pozdějších letech.“
 Proto si musíme všimnout Ignáce romantického hrdiny a vojáka, dvořana, poutníka i studenta. Všímat si budeme základních rysů ignaciánské spirituality, které se později projevily v řádové divadelní tvorbě (ve výběrů témat, motivů) ale i těch, které vůbec umožnily vznik fenoménu jezuitského divadla, nebo k němu aspoň přispěly či mu připravily půdu. 
Za hlavní metodu v Exerciciích, stěžejním textu jezuitské spirituality, lze označit applicatio sensuum - použití smyslů. Smyslovost je zde brána velmi vážně. Není však cílem, je nástrojem, jímž lze proniknout k pravému smyslu věcí, jevů, dějů. Za tím se skrývá koncept poznávání, který má svá teologická východiska: viditelný svět je dílem Božím, a tudíž i možným místem poznání Boha.
 Samozřejmě mají při tomto poznávání nezastupitelnou roli smysly. Tento teologický koncept má samozřejmě delší tradici. Jeho koncentrované vyjádření najdeme např. v novozákonním listu Římanům.
 Ten hraje velmi důležitou roli v jezuitské spiritualitě a sehrál také důležitou úlohu v myšlenkovém vývoji Martina Luthera, otce protestantismu, v němž je spatřován hlavní ideový protivník jezuitů.

III. 2. Zakladatel řádu a divadelnost

III. 2. 1. Exercicie a zpřítomnění minulé události

Při vysvětlování počátků jezuitského divadla bývá často poukazováno na to, že jezuité převzali divadlo jako součást svého školského systému od jiných subjektů, zejména z prostření protestantského, kde bylo školské drama běžnou záležitostí, a zakrátko jej překonali jak kvalitou, tak četností produkce. To je jistě pravda, respektive jen část pravdy. Bez nadsázky můžeme říci, že divadlo bylo pro jezuity jedním z hlavních nástrojů hlásání křesťanské víry a že se stalo nejsilnějším uměleckým prostředkem řádové katecheze, evangelizace a misionářské činnosti, ačkoli rozvoj jiných umění jezuité také nezanedbávali. Vojtěch Ron hovoří o desítkách tisíců divadelních produkcí provedených jezuity po celém světě v rozmezí let 1540-1773 a dodává: „V divadelních dějinách sotva nalezneme instituci, která by této divadelní praxi mohla konkurovat.“
 Proč se ale jezuité přiklonili k divadlu tak intenzivně? Myslím, že odpověď nalezneme, když se pozorně začteme do Ignácových Exercicií. Pokud toto dílo čteme se záměrem hledat v něm souvislosti s pozdější jezuitskou divadelní tvorbou, budeme překvapeni, kolik podnětů, které jsme při předchozí četbě třeba přehlédli, zde v tomto ohledu najdeme. Ignácův požadavek zapojení smyslů a obraznosti do rozjímání nad událostmi ze života Ježíše Krista, je formulován téměř divadelnickou řečí a k dramatizaci příběhu či děje přímo vybízí. Ve svých návodech, jak se na rozjímání biblických příběhů připravit, hovoří přímo o „zpřítomnění události“
  a dokonce o „úpravě dějiště“: člověk si má ve druhém nazírání, věnovaném narození Páně „představit cestu z Nazareta do Betléma; uvažovat o její délce a šířce … zda vede údolím nebo přes pahorky“, 
 má se sám pokusit stát se součástí děje a zapojit se do událostí.
Například při rozjímání o vtělení Páně doporučuje Ignác „vidět osoby … v tak velké různosti jak oblečení, tak i chování: jedny bílé a druhé černé, … jedny plačící a druhé smějící se … slyšet … co mluví osoby …co říká anděl naší Paní“.
 Na začátku „pátého nazírání“ říká Ignác, že „prospěje použít pěti smyslů představivosti“ a poté předkládá návod, jak má člověk postupně zapojit smysly do rozjímání nad biblickou událostí. „Vnitřníma očima“ má vidět osoby v jejich konkrétní situaci. Má naslouchat jejich rozhovorům a to dokonce i fiktivním, tedy nejen tomu co říkají v biblickém textu, ale „co mluví nebo mohou mluvit“;
 Ignác tedy vybízí k imaginaci na tomto poli a nelpí na přesné citaci biblického textu. Zcela v intenci obrazotvornosti exercitanta je zapojení čichu a hmatu do rozjímání.
 Čteme-li tyto rady, doporučení a návody, jimiž se mají řídit ti, kdo konají ignaciánské exercicie, a máme-li před sebou současně stovky jezuitských divadelních her právě na biblické náměty, při nichž docházelo k použití řady zvukových, světelných, mechanických a jiných jevištních efektů, které měly zpřítomnit, zlidštit, názorněji předvést klíčové události z dějin spásy, nemůže být podle mého názoru pochyb o tom, že prvním impulsem k jezuitské dramatické tvorbě byly Ignácovy Exercicie, posvátný text každého jezuity. To, že se divadlo u jezuitů objevuje až jako součást školského působení a není tedy nástrojem řádu objevujícím se hned v jeho bezprostředních počátcích, na výše uvedeném tvrzení nic nemění. Jinak ovšem soudí Vojtěch Ron, který odmítá názor, že Exercicie jsou východiskem jezuitské teatrality, „třebaže jim nelze upřít dramatickou a divadelní energii.“
 Jistěže Ignác nepsal Exercicie jako návod ke hraní biblických her, nakonec v jeho počátečních úmyslech nenajdeme ani zakládání škol, přesto se obojí už za jeho života a z jeho prvotních impulsů uskutečnilo. Vždyť podnět pro rozvoj jezuitské divadelní činnosti v samotné Praze můžeme nalézt přímo u Ignáce. Ve svém dopisu, adresovaném pražským jezuitům 12. února 1556 píše: „V některé doby by se mohly předváděti nějaké rozmluvy nebo verše nebo řeči, po římském způsobu, aby se pomáhalo žákům a způsobila se radost jim a jejich rodičům a zjednávala se vážnost školám“.
  Jaromír Kazda, jehož některé soudy o jezuitech jsou ke škodě jeho studie formulovány poněkud v „jiráskovském duchu“, spatřuje souvislost mezi Duchovními cvičeními a deklamacemi, které prováděli jezuitští studenti. „Jestliže Ignác z Loyoly doporučoval uvědomit si obsah každého slova modlitby meditací, mohla metoda postupného zapojování představ pro pět všech smyslů připravit cestu k dramatizaci modlitby.“
 Jako důkaz tohoto tvrzení pak uvádí Balbínův popis dramatizace modlitby Zdrávas Maria jezuitskými žáky v Nástinu humanitních studií. Také označení meditatio scenica pro některá jezuitská představení velmí jasně ukazují souvislost mezi divadlem a Exerciciemi.
 
V jezuitismu je velmi vážně brána smyslovost, použití smyslů (applicatio sensuum). Smysly vnímatelný svět je chápán jako důležitý, lze skrze něj poznávat Boha. Stvoření je zakusitelné a plodné pro poznání Boha díky smyslům.
 Již mnohokrát zmíněný Pontanus píše, že nikdo nemůže poznat Boha, nevnímal-li jím stvořené věci svojí inteligencí (poznávací schopností). Neviditelnost Boží je totiž vnímána prostřednictvím toho, co bylo učiněno poznatelným.

Exercicie kladou velký důraz na smyslový zážitek, zkušenost, na prožití té pravdy víry, o níž se rozjímá. Prostřednictvím smyslů se zpřítomňuji nejen historické, kdysi fyzicky existující skutečnosti, věci a postavy (biblické události), ale prostřednictvím smyslově vnímatelných skutečností je také ukazován a přibližován mimosmyslový svět. Tak jsou postupně před oči diváků jezuitského divadla stavěny nejprve duchové bytosti – andělé, démoni …, ale později také ctnosti a neřesti, vlastnosti, duševní mohutnosti apod., a to díky alegoriím, které postupem času v jezuitském divadle zdomácněly, jak si ukážeme později.

Ústředním tématem Exercicií je osoba Ježíše Krista a jeho spásné dílo. K němu pak směřují všechny meditace i praktické rady pro exercitanta. Mají vyústit ve správnou volbu, ve volbu, na čí stranu se člověk připojí, zda na stranu Krista, či jeho protivníka. Nejpregnantněji je tato skutečnost vyjádřena v Rozjímání o dvou praporech,
 při němž se má člověk rozhodnout, zda se postaví pod prapor Krista nebo „Lucifera, úhlavního nepřítele naší lidské přirozenosti“.
 Vlastní cvičení pak spočívá v tom, připravit duši na to, aby dokázala od sebe odvrátit všechny nepatřičné náklonnosti a poté hledala a nacházela Boží vůli a jí podřídila vůli vlastní. Nejedná se tedy o nějakou „mravní gymnastiku“, o výcvik v ctnostech v stoickém slova smyslu, jak bývá někdy zjednodušováno
, ale o přípravu duše k tomu, aby byla připravena obdržet darem Boží milost. Proto neobstojí ani obvinění jezuitů z pelagianismu, tedy z nauky, která tvrdí, že je možno spásy dosáhnou vlastním zdokonalováním, cvičením, bez Boží milosti. Exercicie mají člověka dovést k tomu, aby poznal Boží vůli a přiklonil se k ní. Exercitant uvádí svůj život v řád a přemítá o životě Kristově, podle nějž má utvářet i svůj vlastní život. Principem a základem cvičení je to, co je vlastně cílem křesťanského života - služba Bohu a jeho chvála. Všechny stvořené věci mu mají k tomuto cíli sloužit. Odvrženy mají být tehdy, brání-li v cestě k němu. Je to tedy také velké zhodnocení a docenění stvoření, které není a priori zavrženíhodné, ale má své přesně stanovené místo v hierarchicky uspořádaném světě. Vznešený cíl propůjčuje hodnotu i nižším stvořeným věcem.

Ignác vnímá Ježíše, historického Ježíše, především jako učitele a kazatele. Předkládá k nazírání Ježíše právě v této roli a jen zřídka podává jiné příběhy než učení a kázání, např. zázraky, uzdravování … .
 To se také stalo hlavním cílem Tovaryšstva – kázání, vyučování (dětí a nevzdělaných). Dalším charakteristickým rysem Ignácova obrazu Ježíše je chudoba. Zájemci o vstup do Tovaryšstva mají podle Ignáce prokázat, že mají: „v ošklivosti naprosto … všechno, co svět miluje a v čem nachází zalíbení“.
 Také v Exerciciích je velká pozornost věnována chudobě, zacházení s majetkem, ale také dobročinnosti a udílení almužen.
 Uvidíme, že obě témata se odrážejí silně i v jezuitské divadelní produkci. Odmítnutí bohatství, nádhery a příjemností tohoto světa a chvály asketického života si povšimneme např. v díle Genovefa Palatina N. Avanciniho. Objevuje se také v Campionově Ambrosii, stejně jako téma pomoci chudým a nemocným.
III. 2. 2. Ignác z Loyoly a obrazotvornost

Ignácova velmi rozvinutá obrazotvornost je patrná z jeho vlastního životopisu. Zmiňme některá místa, která to dokazují. Píše, že se hodiny zabýval představami, co vykoná pro jednu dámu a mimo jiné také „hesly a slovy, která jí řekne“.
 Jeho mysl dále velmi zaměstnávaly dobrodružné romány a jejich hrdinové. Vidíme, že Ignác na sobě poznal velkou sílu literatury, neboť podle románových hrdinů chtěl utvářet i svůj život, spřádal plány podobné jejich osudům. Podobu rytířskosti také získávaly jeho náboženské postoje a projevy jeho zbožnosti. Uvádí, že se rozhodl probdít „celou jednu noc na zasvěcení své zbroje před oltářem Panny Marie montseratské“.
 Své rytířské ideály mohl dobře uplatnit ve službách vysokých politiků, Juana Velázqueze de Cuéllar, nejvyššího správce pokladny Kastilie a poté na dvoře vévody z Nájery, navarrského místokrále. Romány, jež čítával, byly prodchnuty rytířskou oddaností králi a věrným přátelstvím mezi jednotlivými rytíři, již se vydávají do boje s nejrůznějšími protivníky, mocnostmi i bájnými tvory. Byly to příběhy o divech, zázracích, věrnosti, lásce a zradě. „Ignác zde nalezl nejen vysněný svět, do kterého se dokázal na dlouhé hodiny ponořit, ale také systém hodnot a modelů natolik reálný, že ovlivnil jeho vlastní život a chování.“
 

Ignác „nikdy nevykazoval zvláštní nadání pro abstraktní systematické myšlení, jež bylo v jeho době pro akademickou teologii příznačné. Více než abstraktní koncepty mu vyhovovaly představy, příběhy a obrazy.“
 V Duchovních cvičeních nepodává teologické výklady o jednotlivých problémech (např. o hříchu) nýbrž je podává prostřednictvím biblického příběhu či obrazu, nepřináší traktáty o Bohu, Ježíši Kristu či Nejsvětější Trojici,
 ale jejich obrazy, do nichž se promítala vlastní zkušenost a okolní smysly vnímaný svět, v němž žil. „Jejich význam nespočívá v jejich teologické originalitě, ale v očividné síle proměnit život.“

III. 2. 3. Ignác miles Christi
Když Ignác vyměnil zbroj rytířskou
 za zbroj vojáka Kristova, řadu dřívějších názorů a ideálů přetransformoval do duchovní roviny: například vztah vazala k pánovi, rytíře ke králi, vztah, do nějž se vstupovalo dobrovolně a prostřednictvím obřadu. Nemusíme příliš dlouze přemýšlet, abychom došli k paralele mezi tímto vztahem a vztahem „rytíře Kristova“, řeholníka, jezuity ke Kristu. Byly to tedy odvaha, věrnost a ochota podstoupit útrapy a nebezpečí ve službě, hodnoty, které v Ignácově etickém systému zaujímaly přední místo. Tyto paralely se neobjevují poprvé u Ignáce, vždyť on sám se s nimi setkal ve své duchovní četbě při rekonvalescenci v Loyole po svém těžkém zranění u Pamplony. V předmluvě k výboru životopisů svatých Flos sanctorum se o světcích hovoří právě jako o rytířích Božích.
 Čteme-li pak v Exerciciích o provolání krále nebo o dvou praporech, praporu dobra a praporu zla, mezi nimiž musí člověk volit, jistě poznáváme vliv rytířského světa i zde. „Obraz jezuity jako člověka, který je připraven cestovat do jakékoli části světa, aby ve službách Kristu reagoval na naléhavé potřeby, skrývá magickou a barvitou postavu z výprav potulných rytířů, připravených vyrazit na záchrannou misi a vyhovět požadavkům svého krále.“
 Pro oddané následování Krista volí Ignác výrazy: „jeho šatem i odznaky se odívat …“
 O svém šatu kajícníka hovořil obrazně jako o zbroji. Světské zbraně meč a dýku odložil v chrámu u oltáře Panny Marie a své šaty dal chudákovi.
 Velmi podobnou dikci a podobný motiv najdeme ve scéně z Campionovy Ambrosie, v níž se učitel mladého císaře Arsenius, rozhodne k odchodu ode dvora a k životu v ústraní; vymění své honosné šaty se žebrákem a symbolicky se tak oděje do zbroje Kristova vojáka. Zde se projevuje souvislost s dalšími aspekty Ignácovy výchovy a života před radikální konverzí ke Kristu. Ve výchově mladého příslušníka vyšších vrstev, budoucího dvořana a státního úředníka hrála také velkou roli výchova k rytířským ctnostem. Hidalgo – španělský rytíř, byl přímo zavázán k ctnostnému životu. V kastilských zákonech vydaných Alfonsem IX. (poč. 13. stol.) a Juanem Kastilským (poč. 15. stol.) jsou uvedeny mravní nároky kladené na rytířský stav, a sice věrnost zákonu a šlechetnost. Ostatně dodržování stavovské cti a povinností, bylo obsaženo v řadě dobových kodexů dobrých mravů rytíře a dvořana, s nimiž byli mladíci tohoto stavu hojně obeznamováni. Rytíř měl být dále rozumný, moudrý a umírněný. Tyto požadované vlastnosti korespondují s křesťanskými ctnostmi, z nichž čtyři mravní, tzv. kardinální jsou prudentia (rozumnost, praktická moudrost), iustitia (spravedlnost) fortitudo (statečnost) a temperantia (někdy též moderatio - umírněnost). Lze jich dosáhnout lidským úsilím za pomoci tzv. ctností vlitých (víry, naděje a lásky), které jsou darem Božím. 

Povaha tehdejšího boje a Ignácova vedoucího postavení vyžadovala vysokou míru iniciativy, odvahu, statečnost ale také schopnost nadchnout ostatní. O posledním svědčí opět pasáž z jeho životopisu, kdy popisuje, jak přesvědčil k boji velitele i vojáky, chtějící se vzdát nepříteli.
 Vojenský život poskytl Ignácovi také zkušenost přátelství a sounáležitosti mezi vojáky. V době boje spolu sdíleli téměř vše: jídlo, bydlení, útrapy boje a cest, ale také radost z vítězství; pociťovali silnou závislost. Odraz těchto skutečností najdeme i v Exerciciích.
 

V podstatě rytířského ideálu je také vložen určitý asketický prvek (umírněnost, ovládání se, snášení bolesti a útrap…), takže zde najdeme vnitřní souvislost rytířství s mnišstvím, která se koneckonců v dějinách církve už významně projevila ve vzniku rytířských řádů. Topos militia spiritualis, vycházející z Pavlova listu Timoteovi
 byl rozšířen nejen ve středověku, ale i v renesanci a v době humanismu. Ideál křesťanského rytíře nezahrnoval jen obranu víry, ale též ochranu slabých a nemocných. Tato skutečnost je silně přítomna i v životě jezuitského řádu, kde důraz na pomoc nemocným a chudým nebyla rozhodně opomíjena. Rovněž v denním programu onoho mladého akademika, jehož postavil studentům před oči jako vzor Edmund Campion (viz kapitola I. 2. této práce), má své místo péče o chudé a nemocné. Také v Campionově Ambrosii zaujímá charitativní působení zbožných žen a jejich soucit s trpícími důležité výchovné místo. S tím také úzce souvisí další obraz Krista, který je obsažen v Exerciciích.  Je to Ježíš jako přítel a těšitel.
 

III. 2. 4. Ignác, humanismus, vzdělání a nové výzvy doby

Řadu let prožil Ignác v Římě, v místě společenského kvasu a intenzivní umělecké činnosti, zejména malířské a architektonické. Soudě podle pramenů, o výtvarné umění příliš velký zájem nejevil. Daleko více ho ovšem zaujala jiná, stejně významná oblast tehdejší kultury, a sice rozvoj humanismu, humanistických studií a vzdělanosti, které se mnohdy jevily jako ohrožení dosavadního církevního řádu a teologické soustavy. „Dědictví mnoha kolejí založených po roce 1550 představuje další aspekt Ignácovy spirituality, totiž pastorační strategii otevřenou vůči humanismu, jež na intelektuální, duchovní, mravní a sociální potřeby odpovídá vzděláním.“
 Ignác na svých studiích a cestách poznával rozpolcenost tehdejšího světa, chaos a zmatek. Komentátoři Ignácova vlastního životopisu hovoří o jisté nechuti ke spisům humanisty Erasma Rotterdamského, který může být právě reprezentantem těchto zmatků. Podřídil se sice autoritě církve, ale mnozí v něm spatřují toho, kdo svými spisy připravil cestu k nástupu protestantismu. Ignác měl prohlásit, že po četbě Erasma v něm ochabuje horlivost v duchovním životě.
 Toto poznání také zřejmě ovlivnilo jeho zásadní spirituální postoj, a to tzv. rozlišování duchů, které je podstatou jeho Duchovních cvičení. Exercicie měly dovést člověka ke správným rozhodnutím, aby konal vše k větší cti a slávě Boží, což byla oblíbená Ignácova zásada a stala se hlavním heslem jím založeného řádu. Také na synopsích (periochách) jezuitských divadelních her, které seznamovaly publikum s obsahem kusu, bývá často uvedena zkratka tohoto hesla OAMDG (Omnia ad maiorem Dei gloriam), čímž bylo zdůrazněno, jaké je hlavní poslání řádového divadla. 

Ignácovo mládí bylo obdobím úžasu nad novými světy, které se Evropanům otvíraly po objevení Ameriky a za bouřlivého rozvoje mořeplavby. Ignác posílá později své bratry na misie právě do těchto odlehlých končin (nejprve na Východ). Při evangelizaci kulturně zcela odlišných národů sehrávalo umění velmi důležitou roli (zejména divadlo a hudba). Dalším fenoménem Ignácovy doby byla ztráta jednoty západního křesťanstva, prožívaná velmi bouřlivě a bolestivě, spojená dokonce s válkami. Nelehkou náboženskou situaci poznal taky v rodném Španělsku, kde eskaloval konflikt mezi muslimy a křesťany. Poznání toto napětí je zřejmě pramenem Ignácovy touhy konat misie v muslimských oblastech. Osobně navštívil také Anglii, kde byl rozkol s katolictvím ještě čerstvý a nemůže se nám v této souvislosti nevybavit pozdější intenzivní avšak potlačované působení jezuitů právě v této zemi.

III. 2. 5. Příklady k následování a literatura

Ignác sám měl literární nadání a poetické sklony. Skládal si v duchu hesla, tzv. motes, tedy jakési veršíky pro jistou dámu. Šlo nejspíš o emblémy, velmi rozšířené v jeho době.
 Velmi si cenil knih a přikládal jejich četbě velký význam. Byly to knihy, z nichž k němu, podle jeho vlastních slov, promlouval Bůh.
 Jejich myšlenky se mu stále vracely. Rozhodl se po četbě životopisů svatých k jejich následování (imitatio).
 Z Ignácových pamětí vysvítá také to, že cítil velkou sílu vzorů života. Když přemítal o své budoucnosti, srovnával své postavení s postavením některého ze světců: „Svatý Dominik udělal toto - takže to musím udělat; svatý František udělal toto - takže to musím udělat“.
 Důležité je tedy poznání, že zakladatel řádu byl přesvědčen o tom, že z literatury lze čerpat vzory pro život.  Sám měl literární sklony a zamýšlel zpracovat do vlastní knihy poznámky, které si dělal při četbě Kristova života a legend. Byl si také vědom síly mluveného a vůbec stylizovaného slova, když později po založení řádu nabádal své druhy, jak psát s pečlivostí dopis, neboť psané slovo vyžaduje větší přesnost než slovo mluvené.
 Jeho silnou obrazotvornost potvrzuje fakt, že se rozhodl dát svým představeným a nadřízeným jména Krista a apoštolů, a tím, že je bude poslouchat, bude vlastně poslušen Krista a jeho učedníků. Tyto představy mu sloužily ke konkretizaci abstraktní, v křesťanství platné teze, že poslušností k nadřízeným, prokazujeme poslušnost Bohu. Ignácův životopisec dosvědčuje, že světec měl nadání k sugestivnímu a patetickému vyprávění: „Mluvil tak jasně, že se zdá, jakoby člověk prožíval všechno, co je minulé, v přítomnosti“.

III. 2. 6. Exercicie, ošklivost a pekelné scény

V Exerciciích má svoje místo také pohled na vlastní nedokonalost a hříšnost; je zde zdůrazněna potřeba nahlédnout na podstatu svých špatností, uvidět je v pravém světle v jejich ošklivosti: „… abych pronikavě vnitřně poznal své hříchy a zakusil k nim odpor; abych pocítil nepořádek ve svém jednání, zošklivil si ho …“.
 Při přemítání o svých hříších má exercitant postupovat velmi názorně, má si vlastní život jakoby „přehrávat“ v paměti a to chronologicky „rok za rokem, dobu za dobou“.
 Hřešit znamená podle Exercicií chtěný odklon od cíle, pro nějž byl člověk stvořen. Hřích není jen přestoupení předpisů. Kdo pozná podstatu hříchu, pochopí, že přikázání mají mnohem hlubší smysl, že jsou správná a potřebná. Proto Ignác tolik zdůrazňuje jeho ošklivost. 

Ve slavném Ignácově „podobenství“ o dvou praporech, k nimž svolávají lid na jedné straně Kristus, na straně druhé ďábel, jsou obsaženy rovněž návody, jak si smyslově přiblížit tábor démonů. Exercitant si má představit, jak jejich náčelník sedí „na vysokém trůnu z ohně a kouře, v hrozné a děsivé podobě … svolává nespočetné démony a je rozsévá … po celém světě“.
 Dále je doporučeno si představit, jak k nim promlouvá, jaké různé léčky jim radí ke svádění lidí. Součástí rozjímání je také prosba o rozpoznání šaleb démonů. Domnívám se, že zmíněné pasáže jsou hlavním zdrojem a důvodem toho, že do jezuitských her byly zařazovány násilnosti mající ukázat ohavnost hříchu a pekelné či podsvětní scény, odhalující démonickou příčinu zla. Například ve hře J. Bidermanna Cenodoxus, o které pojednám ještě důkladněji, je pyšnému doktoru z Paříže ukázáno peklo v naději, že jej tento pohled odvrátí od jeho pýchy, vyburcuje z jeho sebelásky a dá mu poznat, že se stal obětí démonického klamu. 

Podle jednoho z komentářů k Ratio studiorum se mělo při uvádění divadla dbát na to, aby divák byl zdravě otřesen, aby se mu zošklivily neřesti a aby odložil špatné návyky, dále aby se vyhnul blízké příležitosti ke hříchu, aby rád usiloval o ctnosti a v této zálibě rostl a aby horlivě napodoboval (následoval) světce.
 O roli démonů ve hře Campionově bude pojednáno ještě níže. Také si ukážeme, jak se požadavek na vybavení si ošklivosti hříchu a pekla spojil se zobrazováním hrůzy v díle L. A. Seneky, které bylo vzorem pro novolatinské dramatiky.(Viz kap. III. 2. 3.)

Toto pojednání o Ignáci z Loyoly a divadelnosti zakončím citátem z díla Vladimíra Helferta, který velmi koncentrovaně vyjadřuje to, o čem jsem se pokoušel pojednat výše: „Poměr k divadlu vyplývá již z Ignácových exercicií. Jejich methoda, předvést před fantasii cvičencovu celé světové drama od stvoření až k smrti Kristově ve formě co možná nejkonkrétnější, jest cosi divadelního. … Divadlo jezuitské není ve svém principu nic jiného, nežli exercitia spiritualia určená pro široké externí vrstvy.“
 
III. 3. Předmět nápodoby jezuitských her

Z trojice otázek položených v souvislosti s mimésis v úvodu této práce se v následující kapitole budeme zabývat zejména otázkou, co jezuité napodobovali. Odpověď bude mít dvě roviny. Ukážu, jaká byla hlavní témata, resp. skupiny témat jezuitských her, a budu se snažit rovněž poukázat na to, jak se tato témata shodují se základními akcenty jezuitismu. Jinými slovy se zde budeme tázat, jaký svět reprezentovala jezuitská dramata. Druhý okruh otázek se bude týkat toho, jaké umělecké, literární vzory jezuité napodobovali, či k jejich nápodobě vybízeli (kap. III. 2. 3.). Hlavní pozornost bude věnována Campionově hře Ambrosia, předtím se ovšem zaměříme na některé obecné rysy námětů jezuitských her.
Napodobovat se mají ideje básníků, ne tedy to, co básníci vyprávějí, ale důvody, proč to dělají. Má se hledět na jejich záměry a myšlenky na to, jak se snaží ukázat lidské záležitosti. Tak formuluje předmět básnické nápodoby Jakub Pontanus ve druhé kapitole své Poetiky.
 Pontanus se odvolává na Aristotela, když říká, že naše řeč, tedy i řeč umělecká – poesie, je interpretem či ohlašovatelem naší mysli a slova jsou symboly smýšlení naší duše (sensus), čímž se myslí naše myšlenky, ideje a představy.
 Jsou to tedy ideje, které mají být napodobovány. A jaké jiné ideje bychom měli hledat v jezuitském dramatu, než ty, které vycházejí z jezuitské spirituality, jíž byli prodchnuti všichni členové řádu a jíž bylo proniknuto veškeré jejich konání, jejich myšlení. Ve hrách vše směřovalo k tomu, aby byla představena zjevně nějaká teze. „Kus je budován nějakou poučnou tezí. Teprve jí je ospravedlněna existence díla.“
 Vidíme zde tedy opět zdůrazněno spojení zábavné a naučné funkce dramatického umění. 
Podle Aristotelovy Poetiky měly být v tragédii zobrazovány osudy lidí výborných.
 Z hlediska jezuitských dramatiků to byly zejména biblické postavy a světci a s určitými výhradami také některé antické heroické postavy. Jejich ztvárňování doporučovaly i příručky divadelní tvorby a nejrůznější řádové instrukce. Musíme si uvědomit, že napodobení je také důležitým pojmem křesťanské ontologie a antropologie. Člověk je v biblickém pojetí chápán jako obraz Boží.
 Navíc zde vstupuje do hry další význam latinského termínu imitatio pro řeckou mimésis. Vedle překladu napodobení či nápodoba se silně uplatňuje význam následování. V křesťanském životě je to pak následování Krista a těch, kdo jej následovali (napodobovali) nejdůsledněji - světců. Příběhy ze starého zákona sloužily jako paralely k osobám a událostem novozákonním, někdy i současným. Mytologické postavy byly užívány jako typologické paralely k osobě Ježíše Krista či významných křesťanských světců. Například paralela Prométheus – Kristus se objevuje ve hře Rea candoris Synceritas hraná v pražském Klementinu
 Dramaticky se zobrazovala také tajemství víry, jednotlivá přikázání i pravdy z katechismu, a to na postavách historických nebo zcela smyšlených. Hry můžeme tedy podle námětu rozdělit, jak se tím většinou v literatuře setkáváme, do tří základních skupin – hry biblické, hagiografické a historické (s přesahem do přítomnosti). Pro potřeby této práce jsem ovšem zvolil jiné hledisko třídění, a sice podle hlavních témat odrážejících základní prvky jezuitské spirituality.
 Nicméně pro větší vhled do problematiky jezuitských her zmiňuji stručně i první způsob členění.

III. 3. 1. Členění podle námětu

III. 3. 1. 1. Biblické hry

Jezuitským průkopníkem biblického dramatu byl Jakob Gretser (1562-1625), autor her Náman syrský, Šalamounův soud a Lazar. Později psal též dramata o životech světců. Silně moralistní jsou hry jiného tvůrce z první generace jezuitů Petra Michaelise (1542-1595) čerpající náměty zejména ze starozákonních knih. Obecně byly dramatiky velmi oblíbené biblické postavy Adam, Saul, David
, Josef a Lazar, z ženských postav to byly zejména Judit
, Ester a Zuzana. Obzvláště oblíbenou byla poslední zmíněná postava, a to i v dramatu protestantském.
 Příběh ženy neprávem obviněné dvěma smyslnými muži – soudci, skýtal možnost rozehrání intrik, soudních scén, nečekaných zvratů a podobných, pro divadlo vhodných zápletek.
 Josef Egyptský, byl oblíbenou postavou pro ztvárnění tématu nevinně trpícího, který je nakonec pro svoji trpělivost a velkorysé snášení útrap od Boha povýšen a odměněn.
 Hru o Josefovi sepsal např. J. Biderman (Mnichov 1615).
 Zmíněný Müllerův seznam her uvádí celkem 16 položek pod námětem Abrahám a Izák, což je téměř největší počet ze všech zastoupených témat. Zmiňuje mezi autory i Campiona, byť se nám jeho drama na toto téma nedochovalo. Také hra J. Pontana Immolatio Isaac (Obětování Izáka) ztvárňuje známý biblický příběh, jehož námět je, jak čteme v prologu ke hře, překrásný a plný závažnosti, ale i sladkosti (svavitudo).
 Jako hlavní téma je uvedena víra v Boha a poslušnost vůči němu. Bůh totiž Abraháma zkouší, zda obojí prokáže v té největší zkoušce, jíž má být obětování vytouženého, ve stáří zplozeného syna. Ve hře se na scéně objevují alegorické postavy a sice Vox Dei (Hlas Boží), Natura (Přirozenost) a Ratio (Rozum). Při hrách o Božím Těle byly často zobrazovány starozákonní příběhy obsahující předobrazy Eucharistie.

Další velkou skupinou jsou hry novozákonní vztahující se k osobě Ježíše Krista. Ztvárňovány byly události odpovídající potřebám liturgického roku, ve velké většině příběhy pašijové. Vzpomeneme-li na Ignácovu metodu meditace nad událostmi z Kristova života obsaženou v Exerciciích a závažnost tohoto textu pro Jezuity, jistě nás množství her s tímto námětem nepřekvapí. Proč bylo z Nového zákona ve školských hrách často ztvárňováno podobenství o marnotratném synu (Filius prodiguus), není asi třeba více vysvětlovat.
 Biblické hry se držely striktně obsahu příběhu, ale fantasie byla popouštěna ve vedlejších dějích a v epizodách, které často odrážely situaci současného světa. Zejména v mezihrách se vyskytovaly mytologické a alegorické postavy a látky.

III. 3. 1. 2. Hagiografické hry

Na postavách mučedníků se dal velmi dobře ukázat boj mezi dobrem a zlem, ctnostmi a neřestmi. Lidské rozhodování mezi nimi je jedním z hlavních témat jezuitských her, jak o tom bude řeč níže. Světci byli znázorněni jako ti, kdo usilují o čtyři hlavní tzv. kardinální ctnosti – prudentia, iustitia, fortitudo, temperantia. Jejich život byl kladen jako následováníhodný vzor. Tragika celého mučednického děje byla pak v závěru přehlušena vítězným triumfem, vstupem do nebeského království, podílem na věčném životě v nebesích. Významným autorem dramat s touto tématikou byl Jakob Bidermann (1578-1639). Jeho postavy poustevníků a mučedníků odhalují lidské slabosti a nedokonalosti a poukazují na to, že dokonalosti nelze v pozemské existenci dosáhnout. Jeho nejznámějším kusem se stal Cenodoxus, označovaný jako vůbec nejslavnější jezuitská hra.
 Proto jí budeme níže věnovat větší pozornost. Oblíbenými postavami jezuitských her se světeckou tématikou byli svatí hrdinové a panovníci, Maur, o němž pojednává hra Jakoba Kellera uvedená roku 1603, dále Sigismund Burgundský, Vilém Akvitánský, Jindřich II. Tito hrdinové mohli snadno nadchnout mladé příslušníky aristokracie a děti z vyšších vrstev, kteří byli svěřeni do péče jezuitů. Radikální změnu života a niterné přilnutí k Bohu ukazovali dramatici na příkladech obrácených hříšníků, jako byli Cyprián, Efrém, Jan Guarinus. Nezlomnou vytrvalost ve víře reprezentovali ve hrách i „mladší“ světci jako Tomáš Morus a Tomáš Becket. Dále byly znázorňovány postavy, které aktivně hájily víru s velkým osobním nasazením. Vhodný materiál zde skýtaly dějiny Španělska se staletým bojem křesťanů a maurů. Časté bylo zpracování života sv. Augustina; ve zmíněném Müllerově seznamu
 čítá téma 14 položek. Pod heslem Ambrosius zde najdeme 8 her, jedna z nich je Campianova. Vidíme, že se ve hrách objevují postavy různých typů – velcí hříšníci, kajícníci i heroičtí vyznavači a obránci víry.  Jako jejich protipóly jsou divákům před zrak stavěni různí zatracenci, kteří odmítli příležitost k obrácení a pokání. Objevovaly se i náměty z dětského života světců (v pozdějším období, než kterým se zabýváme, to byl v českém prostředí např. Jan Nepomucký).

Například v Praze hry se světeckým námětem ovládly v 17. století scénu, ale začaly se objevovat už koncem století předchozího. Roku 1567 sehráli v Praze jezuité hru Mikuláše Salia o sv. Václavovi (v češtině) a roku 1585 hru Svatý Václav aneb Křesťanské Čechy od Jošta Branda. V Brně se roku 1609 hrála školská hra o sv. Vítu, jejíž česká synopse je vůbec prvním českým divadelním programem.
 
III. 3. 1. 3. Historické hry

Už v počátcích jezuitského dramatu se objevují náměty ze života panovníků, či význačných postav. Samozřejmě naše dělení na hry hagiografické a historické je pouhou metodologickou pomůckou, ve skutečnosti se obě skupiny velmi prostupují, neboť osoby vynikajících panovníků, statečných historických postav mužů či obětavých a dobročinných žen se těšily pověsti svatosti. Jako vzorný panovník se objevuje císař Konstantin či Theodosius Veliký. 

Namátkou z her odehraných v pražském Klementinu hra Magnanimitas
 oslavuje královskou velkodušnost. Kastilský král Alfons XI. je zde představen jako příklad této ctnosti, když dokázal nepomstít pokus o svou vraždu.
 Mírnost a velkorysost krále sv. Jindřicha je opěvována ve hře Sanctus Henricus. Osoba císaře Theodosia se stala námětem klementinské hry Victrix Modestia Theodosii.
 Jednou z hlavních postav je Theodosius také v Campionově dramatu Ambrosia.
Ideálem panovnice je např. sv. Hildegarda, druhá manželka Karla Velikého, proslulá svým milosrdenstvím a štědrostí a také svými lékařskými a léčitelskými schopnostmi. Několikrát byl jezuity také zpracován osud Marie Stuartovny.
 V polských jezuitských hrách nacházely ohlasy události spojené s vojenskými úspěchy Jana Sobieského, např. v hrách Victoria Mariae seu Vienna Austriae ab obsidione liberata; Imago victoriae ab Joanne III. rege Poloniae de Turcis relatae.
 Z českých dějin bylo zpracováváno hojně téma svatováclavské, jak o tom byla zmínka výše, ale objevují se i témata z bájeslovných období, např. pověst o Dívčí válce.

Byly však ukazovány i negativní příklady, jak se panovník ke svým poddaným chovat nemá. Např. zmíněné drama Jakoba Kellera Mauritius pojednává o vládci, který nenasadí žádné prostředky na obranu svých poddaných a vystaví je vraždění. Zato, že zanedbal svoji panovnickou povinnost, zakusí Boží trest. Hra byla zřejmě velmi úspěšná, neboť po premiéře roku 1603 byla ještě několikrát hrána, a to až do poloviny 18. stol.
Jako antihrdinové vystupují známé „zavržené“ postavy jako Julián Apostata, Herodes, Cenodoxus a další. Jako historické postavy, jejichž příklad nebylo vhodné následovat, se objevují angličtí králové Jindřich II. a Jindřich VIII., odpůrci katolické církve.

Existovaly ovšem i hry, jejichž námět čerpal ze všedního života obyčejných lidí a líčil jejich příběhy. Bývají označovány za epicko-novelistické, řadí totiž za sebe jednotlivé události, které na sebe nijak logicky nenavazují a nekončí nějakým vyústěním děje, vyřešením problému apod. Někdy se objevuje v jednotlivých scénách jeden motiv, který se táhne jako nit scénami ostatními, například zločin či hřích, který se v dané epizodě vždy nějakým způsobem připomene jako hrdinovo špatné svědomí.
 Oblíbené byly dobrodružné hry z exotických končin, líčící práci misionářů a obrácení původního obyvatelstva. Často se jednalo o syny panovníků východních říší, vladařů afrických kmenů apod. 

III. 3. 2. Členění tematické

Většinou mají hry hned několik témat. Je to dáno i tím, že často nejsou komponovány jako drama antické či později klasické, ale spíše vedle sebe řadí jen volněji spojené příběhy. Toto dělení je jen metodologickou pomůckou, proto existují hry, které můžeme zařadit do více kategorií současně, některé dokonce do všech, ale většinou je některé z uvedených témat dominantní. Podle W. Flemminga je jedním z hlavních motivů her rozhodnutí mezi dobrem a zlem, což odpovídá celkovému duchu Exercicií. Také to souvisí s bojem jezuitů proti determinismu a se snahou poukázat na svobodnou vůli člověka.
 „Dramatické postavy „ explicitně vyjadřují, ke kterému dobru směřují, které zdánlivé dobro pro sebe odmítají a jakému zlu se snaží uniknout nebo čelit.“

III. 3. 2. 1. Poustevnictví a život v ústraní, marnost tohoto světa
Hojně se objevují hry, v nichž vystupují postavy, jež rezignovaly na světskou slávu, pocty a kariéru, odešly do ústraní a věnovaly se duchovnímu životu. Tato témata se stávají oblíbenými zejména v době třicetileté války, kdy došlo ke ztrátě pozemských jistot a k velkým propadům na společenském žebříčku (vzpomeňme zde jen na osudy Albrechta z Valdštejna). Obecně můžeme pozorovat oživení zájmu o askesi a způsob poustevnického života či aplikaci jeho ideálů v nových podmínkách. Tento jev budeme sledovat např. v Avanciniho hře Genovefa Palatina. Nalezneme jej také ve hrách Jakoba Bidermanna Macarius Romanus (1613), Joannes Calybita (1618) a v jeho nejslavnějším díle Cenodoxus, které vyústí odchodem sv. Brunona do samoty a založením řádu kartuziánů. Jako vedlejší motiv se odchod do ústraní objevuje i v Ambrosii, v útěku učitele Arsenia od císařského dvora. Na jezuitské scéně se hojně objevují dramata o sv. Alexiovi, poustevníkovi z 5. století, který opustil své dobré společenské postavení a žil v poušti, po několika letech se nadpřirozeným zásahem vrátil domů, kde žil nepoznán jako žebrák. Světec byl velmi uctíván zejména v pozdním středověku v baroku.
 Roku 1593 bylo drama jezuity Jakoba Kellera s tímto tématem sehráno ve Fribourgu a roku 1600 v Ingolštatě. V Hradci Králové tento druh námětu reprezentuje například hra z roku 1739 Slavný na útěku vítěz Alexius.
 Z mimoliterární oblasti si připomeňme velkou zálibu v poustevnictví při utváření ideální barokní krajiny; poukažme jen na příklad hraběte Šporka, který v okolí svého panství na Kuksu budoval umělé jeskyně osazované sochami poustevníků. 

Zaměřme nyní svoji pozornost na téma života v ústraní a askesi v Avanciniho hře Genovefa Palatina.
 Hlavní hrdinka, která byla na základě křivého nařčení z nevěry odvedena do pustiny, si nejen nezoufá nad svým osudem, ba dokonce velebí svoji samotu (I. akt, 6. scéna). V jakémsi chvalozpěvu na poustevnický život hovoří žena o tom, že odchod od dvora je ulehčením života (levamen vitae), za které dokonce děkuje Kristu. Doma žila ve zlatě, slávě a zábavách, ale v nepokoji duše. Vše, co vlastnila a zakoušela, byla jen marnost světa (vanitas mundi). Jediné, co ji na současném stavu znepokojuje, je starost o synka, ale i tu nakonec svěřuje do rukou Božích. Svou řeč končí slovy: „Quo curas agis? An providenti Numini credis parum?“ 
 („Proč si děláš starosti. Což důvěřuješ tak málo prozřetelnému Bohu?“) V tomto postoji můžeme spatřovat naprosté podřízení se vůli Boží, jak je postulovala jezuitská spiritualita. Ideál života v ústraní pak přímo znázorňuje sborový výstup, v němž vystupují alegorické postavy: Nevinnost (Innocentia) odpočívá po všech strastech v náručí Života v ústraní (Vita solitaria) a velebí ji. To, co slyšíme v jejich dialogu, je podmanivé laudatio poustevnického ideálu a asi jedna z nejkrásnějších pasáží hry. Vita solitaria se Innocentie ptá, zda jí nevadí tento způsob žití: sed sum severa vivendi ars. Na to zaznívá odpověď: et Coeli vera in te pars. ( „však jsem krutý způsob života … je v tobě část pravého nebe.“). Rozhovor pokračuje takto:

Vita solitaria: Hic rupes et montes.
Innocentia: Sed gratiae fontes
Vita solitaria: Hic vastitas muta.

Innocentia: Sed castitas tuta

…

Vita solitaria: Hic durus est victus.

Innocentia: Sed suavis convictus

Vita solitaria: Beluarum et ferarum:

Innocentia: Beatorum Angelorum
…

Innocentia: 

Quae mundus adorat,

quae fama colorat,

quae stulte venatur,

curisque sectatur,

sunt mera somnia, 

sunt fumus omnia.

(„Zde jsou skaliska a hory. /Avšak milosti prameny. / Zde pustina je němá/ ale čistota jistá. … Zde je tvrdé živobytí/ ale sladké soužití./ Bestií a šelem/ blažených andělů. … To co svět uctívá/ co se zdobí pověstí,/ o co se hloupě usiluje/ a snámahou se dosahuje/ to vše sny jsou/ to vše je jen dým.“)

A rozhovor pokračuje, když Vita solitaria, poté co vyjmenovala obtíže svého způsobu života, obhajuje výhody a krásy života ve světě:

Vita solitaria: Ibi rosae promittuntur.
Innocentia: Sed spinae porriguntur.

Vita solitaria: Ostenditur mel.

Innocentia: Ingeritur fel.

(„Tam slibují se růže,/ ale zraňují trny/ je nabízen med,/ ale dostaneš žluč.“)

Zpěv Nevinnosti končí následující chválou:

Hic vita beata,

Tranquilitas grata,

Amaena serena

Est animi pax. 

Hic clara dies

Vultus serenat .

Hic tuta quies

Mentes amaenat.

(„Zde je život blažený/ žádoucí pokoj/ libezný a klidný/ je klid duše./ Zde jasný den/ ozařuje tvář./ Zde bezpečný klid/ oblažuje mysl.“)
V těchto líčeních lze odhalit také topoi týkající se krásy přírody, ideální krajiny a líbezného místa (locus amoenus). Ke krásám líbezného místa, které může ležet i uprostřed pusté krajiny, patří potůčky a prameny, ale také klid a pohoda. 

III. 3. 2. 2. Konflikt učitel a žák, rodiče a děti

Generační konflikty byly vůbec oblíbeným námětem her, což odpovídalo prorodinnému zaměření jezuitů s důrazem na silné postavení otce. Otec je v rodině chápán jako nositel autority a spravedlnosti, která často vedla v hrách až k vyhrocené přísnosti. Objevují se také konfrontační příběhy boje o trůn mezi otcem a synem, resp. mezi dvěma bratry, např. hra Chosroes, uvedená poprvé roku 1630 v Mnichově.
 V dramatu Minerval Cassiano ferro, non auro expunctum se podobně jako v Campionově Ambrosii objevuje motiv nenávistného vztahu žáka k učiteli. Divina Nemesis, což je bohyně odplaty a řádu, soudí Nevděčnost pohnanou před soud Vděčností. Nevděčnost je alegorickou postavou ztvárňující vlastnosti žáků vůči učiteli, biskupovi Cassianovi, který jimi byl umučen. Ve vlastním zápase vystupuje na straně žáků alegorie hněvu, která je žene proti jejich učiteli.
 Hru o svatém Cassianovi napsal také J. Bidermann v době, kdy vyučoval v Augsburgu poetiku a gramatiku. Pontanova hra Stratocles
 představuje zášť studenta, jemuž se zprotivilo literární studium, proti jeho učiteli. Stratocles, jak se onen student jmenuje, získá ještě jednoho studenta na svoji stranu,  převléknou se za vojáky a prchají. Na cestě potkají dva vojenské zběhy zcela zbědované a vyčerpané. Ti jim vylíčí všechny útrapy vojenského života, což na chlapce silně zapůsobí, takže odloží vojenský šat a vrátí se ke studiu.
III. 3. 2. 3. Svobodné rozhodování a rozlišování duchů
Exercicie natolik poznamenaly život každého jezuity, že si jen těžko lze odmyslet jejich vliv při literární tvorbě jakéhokoli druhu. Ústředním tématem Exercicií je rozlišování duchů a na jejím základě provedená volba mezi dobrem a zlem. Toto téma můžeme najít v podstatě ve všech jezuitských hrách, kde je znázorněn boj mezi dobrem a zlem, rozhodování mezi dobrým a špatným způsobem života. 

V katolickém pojetí je ctnost trvalá dispozice konat dobro. Osoba, kterou můžeme označit za ctnostnou, všemi svými silami směřuje k dobru, hledá je a volí v konkrétním jednání.
 Je zde tedy moment volby, rozhodování se pro ctnostné jednání, či jeho opak. Rozhodování nejprve vyžaduje rozlišování, což je ústřední metoda Exercicií. Pomoci při rozlišování i rozhodování může také divadlo, kde je ukázán život ctnostný i neřestný, kde je často poukázáno na to, jak je někdy těžké od sebe rozlišit ctnost od neřesti (viz např. pojednání o Bidermannově hře Cenodoxus; kap. III. 2. 2.). Divadlo může, resp. v jezuitském systému má také nadchnout pro dobro, pro život podle ctností. Ctnostný život spočívá v tom, že se stáváme podobnými Bohu,
 tzn., že jej napodobujeme a také napodobujeme ty, kteří jen napodobili velmi zdařile – biblické postavy a světci. Proto jsou tyto dvě kategorie témat také nejčastějším předmětem nápodoby v jezuitském divadle. Velký důraz na rozvíjení ctností, na cvičení se v nich, je jedním z hlavních rysů jezuitské spirituality, s nímž se setkáme pochopitelně i v pedagogické činnosti řádu a s ní související divadelní produkci. 

Objevují se dramata, která vedle sebe staví dva typy hrdinů s opačnými postoji, názory a způsoby chování. Jsou ukázány jejich odlišné cesty. Hojně se vyskytujícími postavami tohoto typu dramatu byli konvertita a posléze mučedník Nicephorus a odpadlík Sapritius. Na jevišti však vedle sebe bývali ztvárněni i Kristus a Satan, jako naprostý, vyhrocený kontrast. Existuje např. hra Schola Christi ac Diaboli z roku 1664. Ďábel vyučuje své žáky neřestem, jako jsou hněv, pomsta a závist. Učí je, jak rozmnožovat bohatství a zvětšovat pýchu a svévoli a žít v rozkoších. Naproti tomu nebeský lékař Kristus vyzývá k tomu, aby si jeho žáci zamilovali chudobu, pěstovali pokoru, unikali rozkoším, aby žili umírněně a dobromyslně a milovali Boha. Tyto protiklady ctností a neřestí odpovídají klasifikaci, kterou přinášejí dobové jezuitské katechismy, např. Řehoře z Valencie (1551-1603) nebo vůbec nejrozšířenější katechismus Petra Kanisia (1521-1579). Velmi působivé byly v tomto ohledu hry o různých dvojicích mladíků, ať už to byli sourozenci, přátelé, či spolužáci, z nichž každý se vydal opačnou cestou. Zde zmiňme např. hru Richardus et Selindus juvenes Flandri gemina misericordiae et jisticiae divinae idea z roku 1678.
Metoda rozlišování duchů, tedy jejich odhalení, rozpoznání, se dobře odráží také ve zmíněné Avanciniho hře Genovefa Palatina. Alegorické postavy Lež a Pomluva si stýskají, jak se jim dobře žilo před tím, než byly v příběhu rozeznány, odhaleny aktéry dramatu: 

Dum fronte sub modesta 

et veste sub honesta, 

tecta latebam, 

tuta vivebam.

(„Dokud jsem žila pod poklidnou tváří/ a v počestném rouchu,/ přikryta jsem se skrývala/ a žila v bezpečí.“)

Také démoni, kteří jsou vysláni na zem, aby svedli svatou ženu Jenovéfu ke hříchu, se mají odít do roucha předstírané zbožnosti (fictae pietatis). Přestrojí se jeden za anděla, druhý za poustevníka. Žena, která žije ve vroucím vztahu k Bohu, modlí se k němu … dovede rozlišovat duchy. Jsou jí podezřelí a ve svém váhání, zda je uposlechnout, se nespoléhá na sebe, ale obrací se v modlitbě na Krista. Jakmile je vysloveno jeho jméno, démoni mizí. Podobným způsobem je zažehnán i drak, který chce pohltit jejího syna.

Myslím, že ono rozlišování a jeho nesnadnost, je nejlépe ztvárněno ve hře Cenodoxus Jacoba Bidermanna,
 druhého Cicerona a Vergilia
. Můžeme stručně říci, že drama pojednává o podstatě prvotního hříchu na dějinném příkladu Cenodoxa. Před tímto hříchem, jímž je pýcha, chtěl autor diváky varovat a v duchu Exercicií jim dopomoci ke schopnosti tento hřích pojmenovat, tedy odlišit jej od toho, zač se vydává. 

Cenodoxus je učený člověk, jevící se svému okolí jako řádný muž, který pomáhá druhým, a přesto je nakonec odsouzen k zatracení, a to k údivu všech, kdo ho znají. Všechny jeho dobré činy jsou totiž jen vypočítavost, jeho dobrota je samolibostí. Hlavní pohnutkou jednání je sebeláska. Jeho charakteristickou vlastností je pokrytectví.
Hra je rozdělena do 5 aktů. Hned v prvním spřádá personifikované pokrytectví (Hypocrisis) svůj plán, jak dostat do svých osidel učeného doktora. (Zde spatřuji velkou podobnost s Ambrosií, se scénou, v níž démoni a Julián Apostata chystají své plány na ovládnutí císaře Theodosia.) Nejlepší spojenkyní Pokrytectví proti Cenodoxovi se stává Philautia (Sebeláska), která se v Bidermannově hře objevuje velmi často. V závěru VIII. scény II. aktu říká: „Vincat alios licet; nec evadet tamen victor mei. (… ať si přemáhá ostatní neřesti, mě nepřemůže.)

A dále si Sebeláska pochvaluje, že kdo takovýmto způsobem (tedy s pýchou) přemáhá ostatní neřesti, je sám poražen. Obě nectnosti způsobují, že Cenodoxus dělá jen to, co se navenek líbí a je chváleno. Je velmi domýšlivý, druhými skrytě pohrdá. Pracuje sice pilně, ale jen kvůli slávě, pomáhá ubohým a chudým, ale jen proto, aby se jevil jako dobročinný. Žije skromně, ale jen proto, aby se mohl přirovnávat k Sokratovi. Ve scéně 5. v II. aktu odmítá dát žebrákovi almužnu; nikdo se totiž nedívá. Když se však přibližují jeho známí, našeptává mu Pokrytectví: „Plurimi tuentur; est dandum aliquid.“ („Je třeba něco dát, mnozí se dívají.“) Hra znázorňuje Cenodoxa stojícího uprostřed dvou mocností. Dobro je znázorněno andělem strážným a Svědomím, zlo pak ďáblem, Pokrytectvím a Sebeláskou. Pro kterou ze „dvou korouhví“ se rozhodne?

Ve III. aktu se situace přiostřuje, anděl strážný jej varuje před pýchou a upozorňuje ho na to, že podvádí Boha i sebe. Ve snu je ještě doktor na podnět anděla vyděšen ďáblem, ale poté ho zase osloví Sebeláska a rafinovaně mu vymluví jeho bázeň a rozpaky. Démoni ho prý pronásledují jen proto, že nenávidí jeho ctnosti. Vše se chýlí ke konci, protože Cenodoxus onemocní vážnou chorobou. Leží na smrtelné posteli a stále zachovává svoji starou „dokonalou“ tvář: utěšuje svoje návštěvy truchlící nad jeho nemocí a zpovídá se se slzami v očích. Rozdává ještě životní moudra, jako osvědčený vůdce svých žáků a přátel: „Mors mala non erit, nisi vita fuit.“ („Smrt nebude špatná, když nebyl špatný život.“) Chce vypadat smířeně a odevzdaně, což mu vše napovídá Pokrytectví. Za zpěvu veršů „Vita enim hominum, nihil est nisi somnium“ („Lidský život není nic než sen“) se končí jeho život, život, který byl lží a přetvářkou, jak mu při posledním soudu správně říká ďábel. Můžeme shrnout, že Cenodoxus žije v sebeklamu. Nevidí, že místo ctností jej ovládají neřesti, které lze od sebe mnohdy těžko rozeznat. Proto doporučuje Bidermann bdělost, ostražitost a sebekritiku, aby člověk nepodlehl tomuto klamu. Celá hra vyznívá jako varování před podobnou cestou, jakou se vydal pyšný doktor z Paříže. V deváté, závěrečné scéně dramatu říká sv. Bruno, někdejší Cenodoxův obdivovatel a svědek všech událostí, že vlastně nevíme, kvůli jakému konkrétnímu provinění byl Cenodoxus zavržen, což je nakonec dobře. Divák si totiž má dát pozor na celý komplex neřestí, jinak by se mohlo stát, že se soustředí jen na jednu a ostatním v sebeklamu dovolí ovládnout jeho nitro. Bruno varuje před pocitem vlastní vznešenosti a chvályhodnosti a dává světu s jeho lživými radostmi sbohem.

Zdá se, že hlavní otázkou, kterou si měl divák při sledování dramatu položit, je, jak se mohlo stát, že vzdělaný a zbožný Cenodoxus, neobstál na Božím soudu. Odpověď podává ve scéně posledního soudu ďábel, když mluví o jeho pýše. Čím více učený doktor z Paříže podléhá pýše a sebelásce, tím více vychládá jeho náboženský život, až je držen jen snahou o zachování vnější formy. Pýcha je zde jasně ukázána jako prvopočáteční neřest, z níž vyrůstají neřesti další. Tato skutečnost je také doložena teologicky, resp. biblicky, když jeden z ďáblů, Panurgus, poukazuje na to, že to byla právě pýcha, která vedla Lucifera ke vzpouře proti Bohu. Tímto způsobem, jemně a rafinovaně, se ďáblu podařilo, aby Cenodoxus na místo Boha ve svém životě postavil sebe.

Pro pochopení hlubšího smyslu hry je důležité si uvědomit, že hlavní postavou je vzdělanec a učitel. Tím se Bidermann obrací do svých vlastních řad a ukazuje, že nikdo si nemůže být před pýchou jist, tedy ani učitel, ani řádový spolubratr, ani student jezuitské školy. Naopak, že právě tento okruhu lidí, jimž byla dramata ponejvíce určena, musí v tomto ohledu zachovávat velkou ostražitost.  Zde je vhodné zmínit jeden problém, a sice to, že často bývá poukazováno na funkci jezuitského divadla, jako na nástroj mezikonfesního boje. Vidíme, že Bidermannův kritický osten je ovšem namířen do vlastních řad. Podobné však platí o řadě jezuitských her. Vždyť publikem (i herci, na něž mělo divadlo také působit) byli především studenti jezuitských škol, učitelé, příslušníci řádu apod. 

Ztvárnění Cenodoxovy pýchy a pocitu nadřazenosti nad lidmi bylo zřejmě vyvoláno nějakou potřebou, nějakými okolnostmi. Obecně bývá přijímána teze, že šlo o Bidermannovo vypořádání se s tehdy velmi rozšířenou oblibou stoicismu, který, sklouben s křesťanským učením a spiritualitou, přinášel právě nebezpečí pýchy a pocitu vlastní dokonalosti.
 Bidermann sám prošel obdobím, kdy byl tomuto směru nakloněn, a také jej mohl pozorovat u řady svých spolubratří.
 Podobné vypořádání se se „sektou stoiků“ najdeme v jedné básni Bidermannova učitele Jacoba Baldeho, jejíž titul zní: Auctor a celeberrima secta stoicorum desciscit (Autor se odvrací od slavné sekty stoiků). Označuje je za ctitele ctnosti, za přísný spolek, který nezná slzy ani smích, jejichž ctnost páchne po cibuli. V jejich ctnostném životě je mnoho ješitnosti a málo soucitu a lidskosti.
 Jak silně připomínají tyto verše antické označení stoiků rigidi et tristes. 

Zápas mezi dobrem a zlem ztělesněný na jevišti bojem archanděla Rafaela s démonem Asmodeem se objevuje ve hře Tobias junior pokládané dlouho za jedinou, v úplnosti dochovanou jezuitskou hru u nás. Jejím autorem byl Jiří Dingenauer a sehrála ji olomoucká jezuitská akademie roku 1616 v Kroměříži při svatbě Václava Viléma Popela z Lobkovic a Markéty Františky Ditrichštejnové.

III. 3. 2. 4. Vztah mezi mocí duchovní a světskou

Hry s tématikou zápasu mezi mocí duchovní a světskou si braly své náměty z prvních staletí křesťanství, ale také z novějších dějin. Za vzorové panovníky byli v tomto směru chápání Konstantin Veliký a Theodosius Veliký. Spor druhého jmenovaného s biskupem Ambrožem je jedním z hlavních témat Campionovy hry. Konflikt mezi mocí světskou a duchovní, který byl rovněž jedním z aspektů třicetileté války a problémem, jenž se znovu otevřel s nástupem protestantismu, předváděli na scéně jezuité také pomocí postav ze středověkých dějin. Zmiňme za mnohé hru Georga Bernardta (1559-1660) Thomas Cantuariensis uvedenou roku 1626 v Kostnici ztvárňující život Tomáše Becketa, který odmítal podřídit církevní záležitosti nesprávným rozhodnutím panovníka, za což nakonec zaplatil svým životem.

III. 3. 2. 5. Ortodoxie versus hereze
Tento námět her se objevuje zejména po vypuknutí konfesně-politické třicetileté války, kdy se náboženské spory projevují konkrétním dopadem a nezůstávají pouze na úrovni teoretických sporů, slovních konfliktů, či duchovních sankcí. Už zmíněné protikladné způsoby života nejsou ukázány jen vedle sebe, ale přímo v konfliktu. Paralely s touto situací nacházejí jezuitští tvůrci dramat v prvních staletích křesťanství, poznamenaných boji ortodoxie s různými heretickými proudy, zejména s arianismem v 5. a 6. století.
  Oblíbená jsou tedy témata z doby ariánského panovníka Ostrogótů Theodoricha Velkého, či zastánců ortodoxie Boetia a Symacha. Z 6. stol. pak poskytují vhodný námět z oblasti konfesního sporu boje mezi vizigótskými ariány a katolíky na Pyrenejském poloostrově. Zde je oblíbenou postavou mučedník a královský syn Hermenegild, jehož příběh odráží téma boje o moc a vládu mezi rodinnými příslušníky na konfesním pozadí. Jeho osudy byly ztvárňovány jezuity až do 18. stol. Oba dva náměty ariánsko-ortodoxního sporu objevil pro jezuitské divadlo francouzský jezuita Nicolas Caussin (1583 1651). Soubor jeho her vydaný roku 1620 pod názvem Tragoediae sacrae obsahuje dramata Hermenegildus a Theodoricus.
 Hry odrážejí vyhrocenou konfesní a politickou roztržku a neřešitelné konflikty, které s sebou přinášela válečná doba. Řešení konfliktních situací z církevních dějin a hrdinské postavy jsou představovány jakožto ideál pro současnost. Je apelováno na to, že příslušnost k pravému náboženství stojí nad národnostními otázkami. Zde se projevil silně jezuitský kosmopolitismus, který oslaboval u studentů škodlivý nacionalismus a vyzýval ke vzájemné svornosti mezi národy Evropy.
 (Připomeňme jen, že Campionův ideální mladík, vylíčený v řeči De iuvene academico byl kosmopolitní.)  Z novějších dějin se objevovaly hry inspirované zejména spory anglických králů s katolickou církví (Jindřich II. Plantagenet a Jindřich VIII.).

III. 3. 2. 6. Prvoplánově didaktické hry; aktualizace v jezuitském dramatu
Některé hry zobrazovaly přímo různá tajemství víry, jednotlivá přikázání a poučky z katechismu. Byly prvoplánově katechetické. Např. v Hradci Králové ztvárnili jezuité roku 1747 formou divadelní hry katechismus, a to tak, že mu vyučovala sv. Ludmila svého vnuka Václava. V Avanciniho hře Genovefa Palatina je jednou z hlavních postav hrdinčin syn Benoni. Je to dle mého postava, s níž se snadno mohli ztotožnit mladší studenti jezuitských škol. Je zvídavý a zbožný, velmi uctivý k matce. Už v první scéně
 se odehrává mezi ním a matkou obsáhlý rozhovor. Matka jej poučuje o základních článcích víry: vypravuje mu o Bohu Otci a Vykupiteli, o jeho vztahu ke světu. Forma otázek a odpovědí silně upomíná na katechismy, které byly v této době velmi v oblibě a jimiž se jezuité proslavili. Připomeňme snad nejznámější dílo tohoto druhu Katechismus Petra Kanisia a veršované dílo českého jezuity Bedřicha Bridela. V Avanciniho hře je ovšem obsažen i výklad o nebeských tělesech, větru, přírodě a o věcech, které její syn žijící v pustině nikdy nespatřil, jako jsou hory, pole, řeky, města a zahrady a také nespočet lidí řádných i neřádných. Tento výklad i jeho struktura opět připomíná jiné dílo své doby Orbis pictus J. A. Komenského.

Ke zmíněné hře Avanciniho Genovefa Palatina se ještě krátce vrátíme. Hra didakticky ukazuje pravdivost různých moralistních přísloví, pořekadel a obecně známých pravidel, jakýchsi gnómických veršů, např.: kdo jinému jámu kopá, sám do ní padá, nebo lež má krátké nohy apod. Argumentum na začátku hry sděluje obsah celého kusu i děj, který ztvárněnému příběhu bezprostředně předcházel. Jenoféfu, cudnou manželku brabantského knížete Sigfrída, se v době manželova válečného tažení proti Maurům pokusil svést správce země Golo. Jeho snahy však nebyly úspěšné. Aby zahladil své špatné chování, nařkl Jenovéfu z nevěry a poslal o tom vzkaz panovníkovi. Tento úskok, mající maskovat vlastní přečin křivým nařčením ze špatnosti, k níž sám žalobce předtím danou osobu neúspěšně nabádal, známe jak z biblického příběhu o Putifarově ženě
, tak z osudu Faidřina. Starozákonní příběh byl jistě všeobecně znám a s největší pravděpodobností znal Avancini také Senekovu Faidru. (Na inspiraci Senekovou tvorbou bude poukázáno níže.) Když se Sigfríd dozvěděl o manželčině údajné nevěře, rozlítil se a ještě z tažení vydal příkaz, aby byla potrestána. Dva myslivci dostáli příkaz odvést ženu i s dítětem do lesa a tam je zahubit. Soucitní muži oba do lesa odvedou, avšak ortel smrti nevykonají. Pouze přinesou dva psí jazyky jako důkaz, že žena i syn jsou mrtví. Také tento motiv nalézáme v antické mytologii i v pohádkách. Vlastní hra začíná několik let po těchto událostech. Kníže má jakési zjevení, které nahlodá jeho svědomí z vykonaného činu, dále nalezne manželčin dopis, který mluví v prospěch její neviny. V prvním výstupu dramatu nalézáme knížete zmítaného vášněmi - affectibus variis agitatur, jak praví úvodní scénická poznámka. Ozývají se těžké výčitky svědomí. Vše dává kníže za vinu svému hněvu: „Praecipitis irae hoc praemium est.“
 („To je odměna za bezhlavý hněv.“) V obojím můžeme nalézt podobnosti s dramaty Senekovými a jeho „velkým tématem“, jímž je hněv.
  Např. Médea je ve stejnojmenném dramatu vylíčena hned v prologu také jako zmítaná vášněmi sem a tam. Její nejsilnější vášní je právě hněv.

Hra osahuje alegorické paralely s dějem. Jedná se o velmi zajímavý jev z hlediska umělecké nápodoby. Nejprve je vždy v několika aktech vylíčen děj konkrétního příběhu a poté sbor sehraje příběh s alegorickými postavami, které de facto představují obecnější principy, vlastnosti, ctnosti a neřesti vystupujících postav. Pokud bychom při výkladu tohoto jevu použili platónský obraz světa složený ze tří úrovní jsoucna, pak alegorické části dramatu, v nichž vystupuje např. Justitia (Spravedlnost), Amor (Láska), Furor (Hněv), je světem idejí, pozemský příběh Sigfrída a Jenoféfy je odrazem tohoto světa. Vlastní drama je pak odrazem odrazu. Toto jakési zdvojení příběhu ukazuje, že autor chce hrou prezentovat určité ideje, a aby tato prezentace byla ještě dokonalejší a hlavně evidentnější, zařadí za jednotlivé epizody pozemského příběhu, zasazeného do konkrétního místa a času, přímo ukázání toho, na co má poukazovat příběh konkrétních osob.  První vystoupení chóru představuje zosobněnou nevinnost. Innocentia se prochází po zahradě, jejíž krása jsou ctnosti – čistá láska, dobré svědomí, cudnost … . Cupido (zde ve významu smyslnosti) líčí na Nevinnost nástrahy. Ta je před nimi ovšem bezpečná. Když tedy Cupido na Nevinnost nestačí, pozve si pomocníky, jimiž jsou Mendacium (Lež) a Calumnia (Pomluva). Společně se jim alespoň podaří pošpinit šat Nevinnosti. Tímto příběhem, sehraným po úvodních scénách hry, byl vysvětlen smysl dosavadního děje – pokusu o svedení Jenovéfy a její následné očernění křivým nařčením. 

V příběhu postupně začíná jít o hlavu původci všeho zla, neúspěšnému svůdci a původci křivého nařčení správci Golovi. Ten vymýšlí další intriky a lži, aby na něj nepadl stín podezření ze zločinu. Nakonec se vše obrátí proti němu. V alegorické paralele je pak situace vylíčena takto: Lež a Pomluva útočí na Nevinnost. Vystřelené šípy se však vracejí na útočníky. V závěru scény je zde vysloven jakýsi „nebeský zákon“:

„Ut, qua petis innocentem,

fraus reccurrat in nocentem;

scelerisque poena tectum

redeat in architectum.“

(„Chystáš-li lest na nevinného, / ta se obrátí proti tobě zločinnému; / trest za zločin/ se vrátí jeho strůjci.“)

Po scénách, v nichž je demaskována lež a odhalena pravda, Nevinnost a Pravda svlékají v alegorickém výstupu sboru Lež a Pomluvu ze lživých šatů. Ty se ještě nevzdávají (v analogii se skutečným dějem) a kopou Pravdě a Nevinnosti jámu za pomoci Magie. Ta jim nabízí bohatý arsenál: 

„Sunt im promptu manu plena  

mi venena, lac serpentis.

Faex torrentis, fel draconis,

cor leonis, splen cameli,

calx aseli …“ 

(„Mám k dispozici plné ruce / hadích jedů, / kal z pramenů, dračí žluč/ srdce ze lva, velbloudí slezinu / z osla kopyto.“)

Tato scéna, v níž Magie představuje různé byliny a jedy, které má k dispozici, silně připomíná magickou scénu ze Senekovy Medeie, která připravuje jed k napuštění svatebních šatů pro Kreusu.
 Strůjkyně zkázy se však samy chytají do nastražené pasti, načež následuje morální poučení ve smyslu známého přísloví o těch, kdo kopají jámu druhým. Nakonec se oba manželé šťastně shledají, vše končí smírem, ale přece jen se zde ještě ukáže zdvižený prst výstrahy. Golo, původce pomluvy a neštěstí zúčastněných, je krutě potrestán, jeho žena spáchá sebevraždu. To vše se děje za přítomnosti bratra a syna a za nářku velkého davu za scénou, jak nabádá scénická poznámka. Jedná se o téměř obligátní krutou scénu (se sebevraždou) na jevišti. 

K ještě hlubšímu pochopení problematiky jezuitského divadla může posloužit tzv. kontextuální přístup k dramatické tvorbě.
 Význam pro volbu námětu a jeho zpracování měla snaha o aktualizaci tématu. Hry mnohdy korespondovaly s místní situací, s poměry ve městě, s událostí, při níž měly být hrány. Jejich autoři měli záměr oslovit konkrétného člověka, konkrétní skupinu lidí a „ušít“ daný kus na míru. Domnívám se, že toto je případ i Campionovy Ambrosie, která byla hrána za přítomnosti císaře a vysoce postavené aristokracie. Zřetelné souvislosti např. mezi biblickým námětem hry a událostí, při níž byla hra uvedena, můžeme dokumentovat na několika příkladech: roku 1645 uvedli jezuité ve Vídni hru na počest císaře Ferdinanda III. s názvem Arma austriaca aneb Vítězství Davida nad Goliášem, přičemž souvislost mezi biblickým hrdinou a císařem v době třicetileté války je nepřehlédnutelná. V Lucernu oslavili jezuité uzavření spojenectví mezi katolickými kantony hrou s názvem Boj Makabejských. U příležitosti korunovace Josefa I. na krále římského roku 1690 bylo sehráno divadlo Patriarcha Josef od faraóna na egyptský trůn povýšený.
 S touto praxí, kdy se sociální a politická realita doby a místa promítá do her s biblickým námětem, se setkáváme už v humanistickém dramatu. Např. postava starozákonní Judity v tragédii Sixta Bricka (1539) odráží dobové volání po křížové výpravě proti Turkům.
 V září roku 1754 byl v Hradci Králové hrou studentů tamní jezuitské koleje uvítán nový biskup Antonín Petr Příchovský. Hra opět aktualizovala historický námět, neboť pojednávala o sv. Metoději, přičemž paralela s nově nastupujícím biskupem je více než zřejmá. Ve hře bylo zmíněno i tradiční podání, jež spojuje počátky křesťanství ve městě s cestou sv. Ludmily z Moravy, kde byla se svým manželem pokřtěna právě biskupem Metodějem. Vrcholem jezuitského divadla v Rakousku byla Avanciniho hra Pietas Victrix sehraná roku 1659 ve Vídni za přítomnosti císaře Leopolda I. Námětem hry bylo vítězství císaře Konstantina Velikého nad Maxentiem, kterážto událost měla vliv na povolení křesťanství v Římské říši. Představení bylo velkolepé, jeho součástí byly námořní i pozemní bitvy, výstupy andělů a démonů a další technicky náročné jevy. Paralela mezi císařem Konstantinem a císařem Leopoldem, který hru sledoval jako divák, byla zvýrazněna tím, že „na portále byl nápadně umístěn habsburský erb, aby bylo jasné, že rakouské mocnářství spočívá na Konstantinově vítězství, vybojovaném za křesťanskou víru.“
 Srovnání s ideálním křesťanským panovníkem bylo obsaženo také ve hře Konstantinus Veliký tj. Komedie o jeho hrdinských ctnostech a veleslavných skutcích, pro kteréž on potomě jména císaře velikého i Otce Vlasti došel sehraná při pražské korunovaci Ferdinanda II. českým králem roku 1617.

III. 3. 2. 7. Ošklivost hříchu, zlo a svody démonů

Jak jsem ukázal výše má svoje místo v Exerciciích a v celé ignaciánské spiritualitě také pohled na vlastní nedokonalost a hříšnost a jejich ošklivost: exercitant má „odvažovat hříchy a nazírat ošklivost, kterou má v sobě každý smrtelný hřích“ 
 a dále se má modlit, aby „pronikavě vnitřně poznal své hříchy a zakusil k nim odpor“.
 Tento postulát spojený se vzorem senekovského, na krutosti bohatého dramatu podle mého soudu zrodil jev, který dnešnímu člověku připadá poněkud bizarní, současnému křesťanskému prožívání viny a odpuštění vzdálený, a sice předvádění pekla, pekelných mocností a sil a také krutých scén, jakožto důsledku podlehnutí ďábelským svodům.

Zmíněné líčení pekla v meditaci o dvou korouhvích v Exerciciích ukazuje, jak Lucifer sedí na trůnu z ohně a kouře a rozesílá démony do celého světa. Tam mají pokoušet lidi svody bohatství, pozemských poct a nakonec pýchou a těmito třemi pak k ostatním neřestem. Hříchy jsou jako úklady démonů představeny také v jezuitských dramatech. Například v Ambrosii jsou to démoni v čele s Juliánem Apostatou, kteří chytí do osidel císaře Theodosia, jenž pak, zachvácen hněvem přikáže krutý masakr v Soluni. V Cenedoxovi jsou zapojeny při popisu pekla všechny smysly
 podobně, jak to doporučuje Ignác. Dalších podobností s Exerciciemi je zde ostatně celá řada. Jistě byly patrny i publiku, které z větší části bylo v péči jezuitů, nebo jim bylo nakloněno, takže jim tyto souvislosti nemohly uniknout.

Existují dva základní druhy příkladů. Dobrý příklad, vzor v pravém slova smyslu, který směřuje k přímému napodobení. Vedle toho se nabízí poučení prostřednictvím příkladu negativního, který ukazuje, jak člověk jednat nemá. Seneka byl zastáncem užitku negativních příkladů. Takový příklad nemá ukazovat jen to, co je špatné, ale také to, jaké důsledky z nesprávného jednání plynou. I v tomto bodě byl Seneka pro jezuitské drama inspirativní. Podle pokynů vizitátora české provincie jezuitů z roku 1675 Nicolause Avanciniho, který byl sám vyhlášeným dramatikem, se „sluší dbáti, aby drama mělo námět, z něhož jinoši mohli by se učiti buď ctíti ctnost, nebo unikati hříchu“.
 Je zde tedy jasně artikulován dvojí typ příkladu a ospravedlněno ukazování zlého na jevišti. Negativní, odstrašující příklady byly ukazovány jakožto dílo Satanovo. Cílem tedy mělo být rozhodnutí pro dobro. Často bylo alegoricky znázorněno, jak mocnosti dobra vedou boj o člověka s mocnostmi pekelnými. To jsme viděli například v Cenodoxovi. Důležité je ovšem, že vždy bylo poukázáno na to, že se člověk může rozhodnout pro jednu z nabízených variant, což bylo součástí jezuitského boje proti determinismu. Uvidíme, že v Ambrosii se některé postavy dokážou rozhodnout správně, jiné podlehnou našeptávání zlých duchů.

Řada jezuitských divadelních teoretiků i praktiků byla zastánci zobrazování hrůzných scén na jevišti, aby bylo u diváků dosaženo co největšího odporu proti hříchu, který toto zlo způsobil. Krutost, nenávist, závist, vraždy a další zlo, je na jezuitském jevišti často znázorněno jako výsledek útoku démonů na lidskou přirozenost, která je narušená a nechává se ke hříchu svést.

Např. vládce démonů Ilfamnes v Avanciniho hře Genovefa Palatina naříká nad tím, že osudy hrdinů se vyvíjejí tak, že dobro a pravda vítězí nad hněvem a pomluvou, které démoni lstí vyvolali, a tedy je potřeba, aby temné síly opět zasáhly: hic furiae, hic faces
, svolává různé mocnosti, podobně jako to činí rozhněvaná Medea v tragédii Senekově. V Campionově Ambrosii je nejprve ukázán původ hříchů – je to dílo démonů a zavržených duší (např. Juliána Apostaty), a poté jeho hrozné následky – krutý masakr soluňského obyvatelstva. 

Mezi jezuitskými tvůrci a teoretiky divadla probíhala diskuse o uplatnění krutostí na jevišti. Odpůrcem jejich předvádění byl např. Bohuslav Balbín, který v osmé kapitole svého Nástinu humanitních disciplín věnované divadlu uvádí: „Také toho je třeba se vystříhat, aby nebyly očím diváků předkládány příklady příliš kruté, ani takové, kterým brání v předvádění ohled na slušnost, jako například vraždy synů, porody, oběšení atd. … Shledávám však, že noví básníci málo dbají této výstrahy.“
 

III. 4 Antické vzory

Hlavním předmětem na nižším stupni jezuitských škol byla latina. Zdaleka nešlo pouze o výuku jazyka v dnešním slova smyslu, nýbrž o osvojení si logického myšlení a toho nejlepšího z myšlenkového světa starších, latinou se vyjadřujících generací. V tomto ohledu byli jezuité pravými humanisty. Často však docházelo k zásadním rozporům, které s sebou propojení antiky (z velké části pohanské) s křesťanstvím nutně přinášelo. Tuto rozpolcenost můžeme ovšem sledovat také u mnoha humanistů. Zatímco antickou formu umění, antická pravidla tvorby přijímali humanisté a jezuité většinou bez výhrad jako to nejdokonalejší, co vůbec existuje (jak jsem aspoň částečně ukázal v kapitole II.), problém byl spíše s obsahy antických dramat, s jejich vzory chování, s osudovostí, bezvýchodností, s náboženskými představami a také s některými prvky antické etiky. Ústy jednoho vojáka, který pomáhá při likvidaci pohanských kultů, vyjadřuje v Ambrosii svůj postoj k dané problematice i Edmund Campion:

„Superstitio impia

quousque vestras occupat mentes, viri?

Cur mortuos homines adoratis deos?

Cur scelera, furta, stupra, flagitiaque colitis?

Unquamne coelo pellices lupaeve sint?

Vel scorta mascula? Vel latrones perfidi?

Vel rixa coniugum? Pudeat horum sequi

commenta vatum et nugulas vulgi leves.“ 
 

„Jak dlouho vám bude, mužové, v myslích

sídlit tato bezbožná pověra?

Proč se, lidé, klaníte mrtvým bohům,

pácháte zločiny, smilstvo, nemravnosti? 

Což jsou v nebi cizoložníci a děvky,

prostituti či zrádní zákeřníci,

nebo manželské hádky? Je to hanebné 

následovat výmysly tupců a lži lidu.“
Humanisté byli většinou zastánci mravní užitečnosti antického dramatu, kromě toho, že v něm viděli jedinečnou příležitost k procvičování rétorických dovedností. Melanchton velmi podporoval studium Terentia a sám uvedl ve Witembergu se svými žáky v letech 1525 a 1526 hry Plautovy, Terentiovy a Senekovy.
 Pokusy o křesťanskou interpretaci klasických her nalézáme v předmluvách k různým jejich vydáním, např. od Melanchtona či Erasma Rotterdamského. Melanchton uvedl Senekovy hry Thyestés a Hecuba, aby poukázal na proměnlivost světa a nebezpečí hříchu.
 O Thyestovi píše jako o varování před pošetilostí politických ambicí, a to v souvislostech s náboženskými bouřemi ve Witenbergu (1521-1522) a krvavou porážkou rolníků v Durynsku (1525).
 Později zdůrazňoval morální přínos tragédií řeckých, zejména Sófoklových a Eurípidových. Napsal krátké pojednání De legendis tragoediis et comoediis otištěné jako předmluva v Camerariově vydání Terentia (1545)
. Zde Melanchton znovuobjevil středověká loci communes o nejistotě světa a dále rozpracoval názor, podle nějž jsou antické tragédie srovnatelné s křesťanskou vírou.
 Na podporu svých argumentů uvádí příklad Jokasty a její sebevraždy z Eurípidovy tragédie Féničanky. Poprvé přirovnal Aristotelův pojem katarze ke křesťanským ctnostem moderatio a gubernatio vitae. Tvrdil, že vyvolání lítosti a strachu mělo morální funkci, a spatřoval v komedii i tragédii morální příklad dobrého či zlého chování. Hlavními argumenty jeho apologie antického dramatu jsou: podpora sociálního smýšlení a smyslu pro povinnosti (ad commonefaciendos animos de multis vitae officiis), morální ukázněnost (de frenandis immoderatis cupiditatibus) a rozvoj výřečnosti (ad eloquentiam).
 Melanchton argumentuje dále pro řecké tragédie v tomto duchu: antičtí autoři psali svá dramata ne pro pobavení diváků, ale aby zkrotili jejich vášně poukázáním na odstrašující případy – „nequaquam ... tantum oblectationis causa, sed multo magis, ut rudes ac feros animos consideratione atrocium exemplorum et casuum flecterent ad moderationem, et frenandas cupiditates.“
 Proto představují na jevišti osudy a pády špatných králů a vládců, aby ukázali, že lidská přirozenost je slabá, štěstěna vrtkavá a že dobré skutky budou nakonec odměněny, špatné potrestány.  Domnívám se, že snaha humanistů spojit za každou cenu vysoce kladený ideál antiky s křesťanstvím, byla tak veliká, že jí bylo podřízeno vše mnohdy i za cenu mírné desinterpretace obojího. Zejména zde spatřuji redukci křesťanství jen na etiku, s níž je poměřován ethos antický. Zásadnější otázky smyslu lidské existence, charakteru božství, determinace a osudovosti proti svobodě lidské vůle, jsou upozaděny. Jezuitskými autory ovšem vnímány byly. V. Černý vidí mezi různými antitezemi baroka antitezi „klasické formy a křesťanského étosu“.
 Jak ovšem bylo popsáno, tento protiklad byl pociťován už dříve.
S rozporem mezi křesťanským obsahem a antickou formou a inspirací dramat se musel vyrovnávat např. Avancini. Ve svém úvodním slově k pátému vydání svých her
 uvádí na pravou míru použití pojmů či postav jako Osud, Náhoda, Štěstěna apod. Jelikož, jak píše, zpracovává obsahy křesťanské, ale vyjadřuje se, jako to dělají básníci, používá těchto termínů, ale jejich význam nechápe ve smyslu pohanském, ale interpretuje je ve smyslu křesťanském. Humanismem a antikou prodchnutý byl první jezuitský dramatik a teoretik divadelní tvorby, učitel řady pozdějších jezuitských dramatiků J. Pontanus. On je považován za jednoho z mužů, kteří pro jezuity „zachránili“ antické autory, zejména dramatiky.
 Ve svém již zmíněném díle přináší seznam autorů, které je třeba napodobovat v tom či onom druhu básnictví – Plauta a Terentia v komedii, latinského Homéra - Vergilia v heroické poesii, Propertia ve skládání elegií, v lyrice nikoho jiného než Horatia, v tragédii Eurípida a jeho následovníka Seneku. V každém druhu si má člověk vybrat za vzor jednoho autora a z jeho tvorby zase to nejlepší.
 
Také Balbín řeší otázku, zda mohou být do křesťanské poesie zapojeny mytologické, tedy pohanské náboženské představy a postavy. V duchu humanismu, ale i středověku a konečně i převládající tendence v jezuitském dramatu toto použití schvaluje a naopak za příliš přísné označuje snahy „z křesťanské poesie vykázat každé pohanské božstvo a každou fikci, jejíž základ by byl odvozen z pověry starých“.
 Mytologické motivy se ale nemají kombinovat s látkou křesťanům posvátnou, s biblickými událostmi apod. Pro křesťanskou poezii doporučuje nahradit mytologické postavy osobnostmi svatých, zemských patronů, ochránců různých míst, stavů apod. 

Prokazatelným důkazem toho, že jezuitské drama bylo dědicem antické tradice přinejmenším po formální stránce, je používání prvků antického řečnictví. Hlavním příkladem této skutečnosti nám bude Campionovo drama Ambrosia. Opatrný postoj k imitaci antiky zaujal J. Bidermann. Ve svém hlavním díle Cenodoxus předkládá k promyšlení nebezpečí, které ohrožuje mnohé humanisty skrze jejich příchylnost k pohanským hodnotám. Parente uvádí, že Cenodoxus, hlavní hrdina tragédie, znázorňuje Erasma Rotterdamského
, jehož hraná a ironická pokora znepokojovala vážnou pedagogickou sensibilitu Bidermannovu.
 V této práci už mnohokrát citovaný zásadní dokument jezuitského školství Ratio studiorum obsahuje také instrukce o tom, kteří antičtí autoři mají být čteni, a kterých se má využívat při vzdělávání studentů. Regulae profesoris rhetorice obsažené v dokumentu uvádějí na prvním místě Ciceronovo rétorické dílo a Aristotelovu Poetiku a Rétoriku. Tento požadavek je zopakován na různých dalších místech textu: „unus enim Cicero ad orationes, ad praecepta prater Ciceronem Aristoteles adhibendus est“.
 S dikcí pozdějších příruček řečnictví (např. s traktátem Campionovým či Masenovým) se shoduje i další formulace dokumentu: „Styl má být převzat téměř výlučně z Cicerona (ačkoli i jiní velmi dobří historici a básníci jsou okoušeni).“ 
 Na jiném místě stojí, že ostatní rétoři-teoretici mají být zmíněni tehdy, pokud doporučují totéž jako Aristoteles a Cicero. Díla jiných autorů mají být použita k ilustraci toho, jak byly vhodně použity pokyny a rady zmíněných dvou velikánů oboru.
 Podle Masena má učitel latiny znát také počátky latinské výřečnosti, a tudíž se seznámit s díly předciceronských autorů, zejména Plauta a Terentia. Mohou jich však pouze okusit, nikoli z nich čerpat (delibari possint, hauriri vix debeant
). Z řeckých autorů doporučuje Ratio četbu Demosthéna, Platóna, Thúkydida, Homéra, Hesioda a z pozdějších křesťanských autorů Řehoře Naziánského, Basila a Jana Zlatoústého.
 Už humanisty byli pro svůj vynikající styl vysoce hodnoceni antičtí autoři komedií Terentius a Plautus. Toto přední postavení si zachovali také u jezuitů. Ve Vídni sehráli jezuité v prvních letech svého působení Plautovy hry Aulularia a Captivi. V Praze byl sehrán Curculio (1581), Terentiova hra Adelphi se hrála ve Vídni roku 1566. Hlavní jezuitskou baštou, kde se pěstoval „kult“ obou antických autorů, byl Dillingen.
 
Seneca byl obdivován humanisty už v 2. pol. 15. Století, a to zcela pomíjím jeho vliv ve středověku. Senekova dramata znal Petrarca. A. Mussato  vydal komentář k Senekovým tragédiím a kolem roku 1315 píše pod jeho vlivem první antikizující drama Ecerinis plné krutosti.
  Od této doby je Seneca prostředníkem patosu a tragiky pro celou Evropu od Itálie po Anglii. Už v 15. století byly všechny jeho hry přeloženy do španělštiny.
 Fridrich Heer nazývá Seneku praotcem španělské laické etiky 16.-19. století. 
 Jezuitským žákem byl Corneille, který je inspirován rovněž Senekou - píše hru Médée (Medea), zatímco jeho souputník, jansenisticky vychovaný Racine, je spíše reprezentantem inspirace řeckou tragédií, ačkoli ovlivnění Senekou ve hře Phedre (Faidra) je patrné. Matthaeus Moravus vydal Senekovo dílo pod názvem Opera roku 1475. Znovu pak Erasmus v Basileji roku 1515. Jeho největším stoupencem byl Justus Lipsius (1547- 1606), který vydal Senekovo souborné dílo v Antverpách roku 1605 a 1642. Humanisté rozšířili jeho tisky po celé Evropě. Senekovy hry ovlivnily silně také styl vznikajících her v národních jazycích (Vondel, Gryphius, Shakespeare). Senekovým dědictvím jsou v evropském dramatu prokreslené postavy tyranů, násilnické scény a vraždy, scény šílenství a hněvu.
  S těmito stránkami Senekových dramat, s formálními znaky a stylem, se setkáváme jak v dramatech humanistů,
 tak ve hrách jezuitských. Také Campionův ideální mladý akademik, jak o něm byla řeč výše, „ve své tvorbě vyjádřil majestátnost Vergiliovu, půvabnost Ovidiovu, Horatiova metra, Senekovu tragičnost.“
 
Jezuitské divadlo se postupem času stále více otevíralo veřejnosti. Při největších slavnostech se dbalo na to, aby drama bylo co nejdokonalejší a blížilo se antickým vzorům. „Seneka se stal vzorem pravého umění“
 Jezuitské dramatice vyhovuje jako vzor i proto, že v jeho hrách jsou zachyceny charaktery postav, jejich jednání vychází z duševních pohnutek. Do popředí vstupuje vnitřní děj, pohnutky a boje v duši. 

Velkou a přímou souvislost spatřuji mezi nejrůznějšími pekelnými scénami, které se hojně vyskytují v jezuitském divadle, a mezi tvorbou Senekovou, pro niž je typické zařazení hrůzostrašných scén. Cílem tragédie není podle Seneky katarze v Aristotelově smyslu, vyvolaná právě podnícením afektu. Afekty jsou totiž samy o sobě tak škodlivé a nebezpečné, že jim nesmí být dán průchod ani v terapeutickém smyslu. Aby vzbudil k afektu co největší odpor a vyprovokoval odvrat publika od něj, předvádí v tragédiích mnoho neblahého a hrůzostrašného, pocházejícího právě z lidských vášní. Touto snahou můžeme také vysvětlit Senekovi často vytýkanou neumírněnost v líčení hrůz a přemrštěně afektovaného jednání, které nenachází jiné východisko, než v opět krutě vylíčené záhubě. Protože vášeň je opravdu největším nepřítelem šťastného života, vyžaduje její potlačení maximální pozornost a úsilí a k němu je třeba volit všechny možné prostředky, tedy i tragédii a jiná umění, jsou-li k tomu vhodná. Podobně je v jezuitském dramatu spatřován jako největší zlo hřích. Proto jsou jeho původ a následky vylíčeny s patřičnou hrůzostrašností. Snad v žádném dramatu nechybějí úklady démonů, vylíčení ohavnosti pekla apod.

III. 5. Dílo, autor, herec a divák

III. 5. 1. Dílo

III. 5. 1. 1. Označení formy jezuitského divadla

Značná nejednotnost panuje v pramenech a v literatuře v označení formy divadelní produkce jezuitů. Setkáváme se s označeními comedia, tragoedia i drama, mnohdy ovšem jen s obecným názvem actiones theatrales, declamatio či dialogus. Objevuje se rovněž pojem tragikomedie a komikotragédie (u Pontana
 a Balbína jako hypotetický druh; Bidermann dal tento titul své hře Cenodoxus). Časté označení hry jako komedie nás nesmí mýlit. Nešlo o žánr totožný s označením antickým nebo soudobým. Jinak bychom těžko nalezli hry s titulem podobným pašijové hře Komedie o umučení a slavném vzkříšení Pána našeho Ježíše Krista.
 Někdy se objevuje kategorizace na hry s dobrým koncem, označené jako komedie a se špatným koncem, které jsou nazývány tragédiemi. Ale ani toto dělení neplatí absolutně. Pontanus definuje komedii takto: „Komedie je útvar dramatické poesie, který kvůli poučení o běžném životě napodobuje občanské a soukromé činy a to ne bez půvabu a vtipu.“
 Tragédie oproti komedii „nezná hříčky a žerty, které způsobují smích. Je skládána spíše proto, aby vyvolávala strach a soucit, které v sobě mají bolest a vznešenost.“
 Poslední existující druh dramatu, tragikomedii definuje Pontanus takto: tragikomedie je cosi smíšeného z komedie a tragédie; proti zákonu komiky jsou do ní zapojeny vynikající a vznešené osoby. Lze o ní říci, že je to tragédie s komickým, radostným a poklidným závěrem.“
 Rozlišení obou žánrů najdeme např. ve vydání her několika soudobých autorů
 Joanem Oporinem z roku 1547  Dramata sacra comoediae atque tragoediae aliquot e Veteri Testamento desumptae ... Basel 1547.
III. 5. 1. 2 Vydání díla; redukce dramatu na pouhý text
„To, co se děje na jevišti je živé a oduševnělé; to, co se čte, jsou jen kosti a mrtvoly“, píše Avancini v předmluvě prvního svazku svého díla Poesis dramatica.
 Toho, že při pouhé četbě dramatu dochází ke změně recepční situace, si byl vědom např. jezuitský dramatik Franciscus Lang. V předmluvě k dílu Theatrum affectuum humanorum uvádí, že přidává k textu různé režijní poznámky, aby jimi čtenář obohatil svoji četbu a vyrovnal obrazotvorností nedostatek pouhé četby.
 Můžeme říci, že se jedná o jakýsi opačný pohyb proti směru, který stál na počátku jezuitského divadla. To vzniklo jako určitá dramatizovaná podoba Exercicií a nyní drama, které je pouze čteno, vyžaduje tentýž postup jako Exercicie, tedy zapojení smyslů a obrazotvornosti.
 

To, že si jezuité byli vědomi redukce hry na pouhý text při jejím vydání, bývá někdy považováno za hlavní příčinu toho, proč tak málý počet her vyšel tiskem.
 Sandra Krump používá pro jezuitská dramata pojem Gesamtkunstwerk a hovoří o jejich multimedialitě, kde jsou důležité všechny složky dramatu: hudba, choreografie, kostýmy, kulisy, a ne jen vlastní text.
  

O skvělém úsudku jezuitských teoretiků divadla svědčí i to, že v podstatě předjali některé myšlenky novodobých estetiků. Na běžně prováděnou redukci dramatického umění poukázal např. Otakar Zich, který uvádí, že bývá zvykem rozumět slovem „dramatické umění“ drama mluvené čili činohru a řadit ji do umění básnického.
 Tuto skutečnost dokonce nazývá zakořeněným omylem, do nějž se stále upadá. Dramatické dílo je ovšem něco víc než pouhý text, je to „to, co vnímáme (vidíme a slyšíme) po dobu představení v divadle“
. Dramatické dílo je podle Zicha složeno ze složky viditelné (optické) a slyšitelné (akustické), přičemž je v něm „spřežení obou složek … nejen charakteristické, nýbrž i nerozlučné“.

Ve většině případů se ke hrám vydávaly tzv. periochy – krátká shrnutí obsahu her v národních jazycích, aby byl kus srozumitelný i těm, kdo neovládali latinu. Obsahovaly titulní list s dvojjazyčným názvem hry, datem a místem uvedení, dále shrnutí celého díla v národním jazyce a  historický komentář, čerpala-li hra námět z dějin. Dále zde byly ve stručnosti uvedeny obsahy jednotlivých scén. Periochy obsahovaly ještě seznam vystupujících postav tzv. dramatis personae. Jméno autora a režiséra se neuvádělo. Někdy bylo na titulním listu také zmíněno při jaké příležitosti či na čí počest se hra bude hrát.

III. 5. 1. 3. Estetická hodnota jezuitských her

Náš „postromantický“ vkus způsobuje, že se nám zdá, že jezuitské hry nemají valnou estetickou hodnotu. Samozřejmě, že v obrovském množství her najdeme nejrůznější stupně kvality.
 Účelovost jezuitských her, jejich praktické pedagogické cíle bývají často chápány jako protiklad k opravdovému umění. Buď je na tyto hry hleděno přímo jako na něco školského až školometského, nebo někteří autoři vyslovují jakýsi podiv nad tím, že přesto, že se jednalo „jen“ o školská dramata, vznikla zde i řada pozoruhodných děl. Jako příklad uveďme ve skrze pozitivní hodnocení jezuitské divadelní produkce Kateřinou Bobkovou- Valentovou, která píše: „Přestože tedy uplatnění divadla ve škole mělo čistě utilitární charakter …, vznikla pro potřeby studentů svébytná a pozoruhodná dramatická produkce.“

Kvalitu her tedy evidentně připouští jako něco nečekaného a překvapujícího. Např. J. Kazda tvrdí, že jezuitští autoři neměli nadání: „…byli sice vzdělaní, ale chyběl jim talent“. 
 Proti tomu stojí výroky W. Flemminga, který uvádí, že jezuitské divadlo např. v Mnichově a ve Vídni bylo tak oblíbené, že je zastínil až vznik opery
 „Jezuité zavedli vysokou inscenační úroveň a tím předčili např. v Německu i profesionální divadelní společnosti“, uvádí Brockett ve svých Dějinách divadla.

Vojtěch Ron tvrdí, že v době předbělohorské u nás nebyla jezuitská „divadelní činnost ještě plně rozvinuta a působila ve znamení propagandistických manýr“
. Poněkud v kontrastu s tímto tvrzením stojí ovšem skutečnost, že v této době zde byla sehrána tři dramata Campionova, která jednak nalezla velký ohlas a chválu u současníků, a můžeme-li soudit podle Ambrosie, jen stěží je můžeme označit za nerozvinutá a propagandistická.

III. 5. 2. Požadavky kladené na autora her

Jezuitské divadlo se vyvinulo jako součást řádového školství. Tzv. studia humaniora, jež měla šest stupňů, končila třídami zvanými podle hlavních předmětů – poetica a rhétorica. Psát řeči, dialogy a menší deklamační dramata bylo úkolem především magistrů – učitelů nižších tříd, kteří ještě nemuseli být kněžími. Veřejnosti byly pak tyto výtvory představovány při různých školních akademiích za účasti spolužáků, rodičů a příznivců školy. Třetí akademie v roce bývala nejslavnostnější, k dramatu se při ní připojovala hudba, tance a lepší výprava. Vrcholem veřejných vystoupení žáků bývalo divadlo na konci školního roku. Napsat hru pro slavnostní ukončení školního roku bylo úkolem profesorů rétoriky, což již bývali kněží. Autor musel zpravidla hru také nastudovat, byl tedy i jejím režisérem.
Oficiální formulář, podle nějž byli vybíráni kandidáti na učitele na řádových školách, měl také rubriky, které se dotazovaly na schopnosti učitele sestavit a nastudovat hru. Zmíněné položky zněly: nadání, paměť, vhodnost pro pořádání divadla (ingenium, memoria, dexteritas agendi pro theatro).
 Flemming uvádí, že adept na místo učitele rétoriky musel dokonce předem sepsat hru nebo nějaké literární dílo.

Jezuitská tvorba od 2. pol. 17. stol vykazuje značný rozmach technických prostředků a bohatou a rafinovanou výpravu. Jezuité používali třeba studený oheň, laternu magiku apod. Na výpravu se dbalo obzvláště při slavnostních příležitostech. Půjčovalo se drahé šatstvo, šperky, nábytek i koně. Balbín píše, že „návštěvníci divadla touží vidět a slyšet něco nového; pouhým nasloucháním recitaci mnozí jsou unavováni. Měli by však okřáti příjemnou hudbou, nádherou oděvů i divadla, jeho proměnami a vystoupením směšných a pošetilých osob, starců, chlapců, lakomců, zlodějů, nebo též novými a řídkými umělostmi jako jsou létající hvězdy, ohně a cokoli z umění ohňostrojného“.
 Z toho plyne, že autor hry, většinou i její režisér, choreograf … musel ovládat řadu dovedností, zvládnout nové technické vymoženosti a být zároveň vynikajícím organizátorem.
 Samostatnou kapitolou by byla také hudba jezuitského divadla.

Autor zmíněného komentáře k Bidermannovým hrám se kloní k tomu, že krása řeči pochází spíše z nadání než ze studia. Aspoň u Bidermanna tomu tak bylo. Pro svoji zaneprázdněnost mnoha důležitými úkoly se prý nemohl tolik věnovat zdokonalování stylu. Vždyť jen pořádání divadla pro něj znamenalo nejen napsat text, ale vybrat a připravit herce, postarat se o scénu, kostýmy a jevištní techniku a zajistit vytištění programu a mnoho dalšího.
 Výstižným obrazem zakončuje svoji pasáž o starostech pořadatele divadla, když říká, že ani vojevůdce velkého vojska nemá v den bitvy s udatným nepřítelem tolik starostí jako choragos, tedy autor, režisér, dramaturg a pořadatel divadla.
Básník se má velmi starat o svou duševní pohodu. Ke tvorbě je třeba dobrého duševního rozpoložení – pokojné mysli (mens pacata) bez jakéhokoli zmatku a znepokojení.
 Adept básnictví má na sebe nechat prostřednictvím smyslů působit krásu přírody. Pontanus doporučuje, aby navštěvoval místa, která smyslům poskytují půvab a krásu (in quibus est sensibus blandiens amoenitas),
 jako jsou lesy a zahrady, kde kvetou stromy, raší větve, zurčí potoky. To jsou místa vhodná pro básníky.

Z úvodní poznámky k Bidermannovi se také dovídáme o běžné praxi psaní dramat – ta nebyla psána z nějakého vnitřního popudu, básnických ambicí, vzplanutí ducha, ale z příkazu představených, protože to byla nutnost, povinnost vyučujícího (nejde zde jen o část  topu skromnosti). Proto je první drama - Belisarius také omlouváno jako nejmíň dokonalé, ne bez začátečnických chyb.

Jako velmi zajímavou se jeví otázka autorství a originality školských her. V jezuitské divadelní praxi se setkáváme s návratem ke středověkému potlačování důležitosti osoby autora. Jméno autora nebyválo uvedeno ani na plakátu k příslušnému kusu často ani na synopsi. Toto pravidlo se ovšem týká pouze textů dramatických resp. poetických obecně, nikoli odborných. Koneckonců byla jezuitská hra chápána spíše jako kolektivní produkt celé koleje, učitelů i studentů, herců, zpěváků, hudebníků a vlastní text byl jen jednou, byť velmi důležitou složkou. Bidermann jde ve své snaze umenšit osobní zásluhy jednotlivce až tak daleko, že nedovaluje ani na periochy, „programy“ svých her uvádět jména účinkujících, což bývalo běžné.
 Mnohdy docházelo mezi kolejemi k přebírání jednotlivých her a k jejich adaptaci podle místních poměrů a možností. Tato skutečnost však byla časem kritizována a ústavy byly vyzývány, aby si skládaly pro svoji potřebu hru vlastní.
 O tom, že docházelo postupem času k nabývání autorské prestiže, svědčí to, že byla také řešena otázka plagiátorství. O vykrádání autorů hovoří Campion i jiní jezuitští rétorici, jak už bylo řečeno. Vehementně proti němu vystupuje i Balbín. „Nemohu totiž schvalovat těch, kdož nejpotupnějším plagiátem vykrádají cizí skříně a práci a ukradené věci vydávají za své.“
 Zřejmě to byla praxe rozšířená i v homiletice, neboť u Balbína najdeme také kritiku těch kazatelů, kteří „se štítí námahy, usilovně se shánějí po nových autorech a hned se jich chtí zmocnit před jinými: snadno totiž zůstávají krádeže skryty, když čerstvý autor není ještě obecně znám“.
 

III. 5. 3. Herec a divák - dvojjediný cíl jezuitských her

III. 5. 3. 1 Cíle jezuitské divadelní produkce

Humanisté usilovali divadelní produkcí o dva cíle: rozšiřovat hrami své humanistické názory a ideály a přivykat lid na latinu. Byly to prvořadě jiné než estetické cíle, zejména etické a didaktické.
 Nešlo na prvním místě ani o podporu divadelního umění, ani o výchovu mladíků k herectví. Podobné platí o souputníku humanistického dramatu, dramatu jezuitském. Podle pokynů vizitátora české provincie jezuitů z roku 1675 N. Avanciniho, který byl sám vyhlášeným dramatikem, se „sluší dbáti, aby drama mělo námět, z něhož jinoši mohli by se učiti buď ctíti ctnost, nebo unikati hříchu“.
 Krátké dobrozdání (nejedná se ovšem o obligátní nihil obstat) pátému dílu souborného vydání Avanciniho her z pera profesora rétoriky jezuitské koleje v Římě Josepha Marii de Comitibus, obsahuje sdělení, že dílo vede čtenáře k dobrým mravům, katolické víře a že slouží k pobavení a napomenutí.
 Podle jednoho komentáře k Ratio studiorum (k částem týkajícím se divadla) se mělo dbát na to, aby diváci byli zdravě otřeseni, aby si zprotivili neřesti, odložili špatné návyky, vyvarovali se blízké příležitosti k hříchu, dále aby rádi získávali ctnosti a v této lásce stále rostli. 
 Tyto pohledy se jeví jako velmi zajímavé z hlediska zkoumání funkce jezuitského divadla a jako podstatné při hledání odpovědi na vytyčenou otázku, proč se jezuité divadelní tvorbě věnovali tak intenzivně. Tyto výpovědi také odpovídají z části tomu, jak formuloval cíle dramatické tvorby Seneca.
Podle stoického názoru má tradiční básnictví vinou nesprávného hodnocení věcí na člověka zkázonosný vliv. Pravé básnictví si však má klást za cíl mravní zdokonalení. Tak se pravý básník stává v podstatě filosofem, stoickým mudrcem, který básnictvím zprostředkovává snadnější pochopení hlubokých pravd: „Připustíme-li, že Homéros byl filosof, pak se stal filosofem dříve, než napsal jakoukoli báseň. Poznávejme tedy z Homéra to, co ho učinilo filosofem.“
 Poesie měla podle stoiků vzbudit touhu po ctnosti a odpor k neřesti. Zábava a libost jsou pak jen vedlejšími účinky poesie, resp. umění vůbec.

Podle Aristotelovy Poetiky je tragédie „napodobení, jež soustrastí a strachem působí očištění takových vášní.“
 Tvůrce tragédií má tedy využívat síly a účinku afektu. Jeho úkolem je dosažení katarze na základě homeopatetického efektu, kdy scény afikují diváka a vzbuzují v něm lítost. Senekovy scény mají však jiný cíl. Mají patos presentovat, nikoli vyvolávat. Mezi postavami tragédie a diváky nemá nastat stav sympatie (jako u řeckých tragédií), ale antipatie. Actio je zde na straně diváka, který musí presentované passio rozumově zvládnout, zaujmout k němu rozumový postoj, jenž ho dovede k přesvědčení o škodlivosti afektu. Zatímco výsledkem řecké tragédie je větší soucit a menší, zatemnělé poznání, výsledkem tragédií Senekových je právě poznání bez soucitu nebo s minimálním soucitem. Podle Seneky má tragédie (((((  odstranit a připravit cestu k ideálnímu stavu nazývanému (((((((, domnělému dobru a velikosti vyrvat jejich falešná jména. V řecké tragédii není hrdinova záhuba následkem pouze jeho vlastního jednání, nýbrž je silně podmíněna Osudem. U Seneky je však utrpení téměř výlučně důsledkem vlastních chyb, přirozeným výsledkem špatného duševního života. Toto pojetí pramení též ze Senekova odmítavého postoje ke klasickým mytologickým představám o božstvu. Odpovědnost za vlastní činy leží u Seneky pouze na bedrech člověka. Tak i v jeho tragédiích pramení hrdinova záhuba především z vlastního jednání, nikoli z útrap, které mu přichystal Osud a které na něj dolehnou na základě jakési nejasné, neodůvodnitelné volby božstva v absolutní nezávislosti na morálních vlastnostech a předchozí vině či nevině daného jedince. U řeckého tragického hrdiny je tudíž vyloučena sebereflexe, neboť jeho utrpení je výslednicí souhry mnoha okolností, a nikoli pouze vlastního jednání. Senekův odpovědný hrdina však své činy reflektuje.
 Toto pojetí, tedy podíl hrdiny na vlastním štěstí, muselo být jezuitům a obecně křesťanským autorům bližší, než pojetí řecké tragiky. Pochopitelně byl mnohým jezuitům blízký mravoučný přístup k umění, který Seneca reprezentoval. Mohli bychom tedy říci, že úkolem poesie je podle Seneky viam ad virtutem sternere a metem demere, cupiditatem eximere, libidem frenare. V tomto chápání se tedy poslání poesie neliší od poslání filosofie.
 „Utrum doceant isti virtutem an non?“ říká Seneca na adresu básníků. A odpovídá:  „Si docent, philosophi sunt.“
 Vybavíme-li si některé části Pontanovy poetiky, rozebrané v kapitole II. 3. 1., shledáme značné podobnosti a pochopíme, proč se stal Seneca u řady jezuitů tak oblíbeným.

III. 5. 3. 2 Účinky jezuitského divadla 

Podle V. Rona věnovali jezuité publiku svých her velkou pozornost: sledovali jeho reakce a to zda jsou shodné s jejich záměry. Vycházeli publiku všemožně vstříc, aby pochopilo i složitější místa hry. „Složité parabolické, alegorické či emblematické podání bylo proto vysvětlováno v tištěných synopsích, které byly rozdávány divákům.“

Velmi dobře jsme zpraveni o tom, jaké účinky vyvolala dramata Jacoba Bidermana. Dovídáme se to z již zmíněné předmluvy k soubornému vydání jeho her Ludi theatrales. Bidermannova hra Belisar pojednávající o slavném křesťanském vojevůdci, byla sehrána v Mnichově za přítomnosti vysoké šlechty a „sklidila velký úspěch. Získala chválu od nejvýznamnějších mužů, neboť se velmi líbila samotným předákům jak rakouským, tak bavorským (bylo jich přítomno 16 nebo 17)“.
 Cenodoxus je příkladem hry, kdy se vážné, a to nadmíru vážné scény, střídaly se scénami velmi humornými. Při vtipech se prý celé divadlo otřásalo smíchy tak, že se pod smějícími div neprolomila sedadla (tantum non risu subsellia fregit). Na druhou stranu hra vyvolala v duších obecenstva obrovskou vlnu zbožnosti (motus verae pietetis) takže 14 lidí šlo po skončení hry vykonat exercicie. Velké zděšení a hrůzu vyvolal výstup démona Panurga, svůdce učeného Cenodoxa. Mnozí z diváků se třásli po celém těle, a to mnozí ne kvůli osudu Cenodoxa, ale kvůli sobě samým.

Autor předmluvy spatřuje jako nejdůležitější u hry to, aby se líbila divákovi a měla na něj kýžený vliv. Mohly bychom říci, že divák je zde mírou všeho. Snahou o to aby divákovi bylo drama co nejpřístupnější, omlouvá mnohé Bidermannovy odchylky od zaužívaných norem, jak jsem na to poukázal v kapitole II. 3. Zdá se, že Bidermann svého cíle dosáhl. O oblibě jeho her svědčí i skutečnost, že v předmluvě k soubornému posmrtnému vydání jeho díla Ludi Theatrales se hovoří o tom, že vydání tiskem bylo vytoužené (tot annis desideratas)
 Dále předmluva uvádí, že Bidermann v některých dramatech (komediích) záměrně nevolil složitý styl, bohatství metra a ozdob, jak by se jemu samotnému líbilo, ale bral ohled na publikum, které si přálo „plynulou, jasnou, srozumitelnou a žádnými namáhavými verši opatřenou řeč“,
 aby se nemuselo namáhat a mohlo ji pochopit i bez výkladu. Proto začal skládat dramata, která již neodpovídají antickým vzorům (contra exempla veteris Comoediae latinae), nedodržoval počty aktů, obligátní zařazení sborů atd.

Morálním užitkem pro mládež obhajuje také zařazení různých abstraktních postav, alegorií a duchů do her. Mládež je totiž vystupováním podobných postav příjemně (zde je zase položen důraz na estetickou funkci) připravována ke vhodnému a vyspělému chování. Zdůrazněna je rovněž osoba herce: mladík, který dobře hraje na jevišti např. ctnost Čistotu, až dospěje, bude ji důstojně representovat v životě. 

Dále autor omlouvá Bidermanna za to, že porušuje platná pravidla tím, že do jedné hry zahrnuje události několika let: „acta multorum annorum … incluserit paucarum horarum spectaculo“
 Opět to prý neudělal proto, že by neznal toto pravidlo, ale udělal to zcela úmyslně, s ohledem na diváky.
 Proto ve hře Josef zpracoval celý příběh patriarchy od jeho dětství až po jeho působení v Egyptě, a to zejména z toho důvodu, že se domníval, že publiku se taková hra bude líbit.
 Autor předmluvy pak výmluvně obhajuje porušování konvenčních pravidel v umění tím, že udává příklady, kdy takovéto nedbání pravidel přineslo umělcům velkou slávu.
 Když se Bidermann chopil pera a začal psát, viděl prý před sebou své diváky a věděl, že to budou lidé různého nadání a zvyklostí, viděl, že mezi nimi budou lidé urození a vzdělaní, ale také mnozí se vzděláním průměrným, ba dokonce nevzdělaní.
 Pro ty všechny měl básník připravit něco, co by je potěšilo a prospělo jim. To se Bidermanovi podařilo znamenitě, píše komentátor, neboť mnozí diváci jeho her se navraceli domů polepšení, napraveni (emendatiores redierint domum).

Bidermann prý sám zdůrazňoval, že patří k básníkům náboženským (se esse e numero religiosorum Poetarum), kteří mají veškerou svoji snahu zaměřit ne tolik na to, aby bavili, ale aby prospívali (non tam ut delectent, quam ut prosint).
 Biderman uvedl do her také řadu různých bláznů a příživníků, čímž se vyrovnal Plautovi, pokud jej v tomto vůbec nepředčil. Autor předmluvy se zmiňuje, že zejména při hrách Macarius, Calybita a Josef diváci prolévali slzy smíchu. Bidermann prý nechtěl, aby scéna byla jen přísná a vážná a aby na ní dominovali jen smutní filosofové (tristes philosophi).
 Zde může jít o narážku na stoicismus, uvědomíme-li si již zmíněné označení stoiků – rigidi et tristes.
Jezuitské divadlo můžeme také chápat jako přenesení, uměleckou transformaci Ignácových Exercicií, jejímž cílem byla příprava na vlastní vykonání duchovních cvičení. Podle jednoho hodnocení, vysloveného mladší generací jezuitů o Bidermannovi, zaséval autor do duší diváků semena ctností a pak posiloval vzešlou setbu. Byl velmi šťastný, když se diváci na základě shlédnutého kusu odebrali do ústraní a vykonali duchovní cvičení.

Pro zvýšení pedagogického účinku byla do některých her zakomponována postava hráč-divák. Ta se měla na základě předváděné události zachovat tak, jak se očekávalo, že by se měl zachovat divák. Reprezentovala tedy záměr kusu.
 Takovou postavou je ve hře Cenodoxus sv. Bruno, obdivovatel hlavního hrdiny, jeho vzdělanosti a ctnostného života. Když však pozná, že jeho pohnutkami k ctnostnému životu byla jen sebeláska a touha po uznání, obrátí se, bere na sebe kající šat a rezignuje na světské uznání. Reprezentuje tedy záměr hry, účinek, který měla vyvolat i u diváka. 

Již několikrát bylo poukázáno na podobnost cílů jezuitského divadla a kazatelství. Proto ještě připojuji krátkou poznámku z oblasti homiletiky, která může dokreslit to, že ohled na diváka byl základním postulátem řady jezuitských teoretiků. Ve zmíněném Nástinu humanitních studií stojí, že další vadou, kterou Balbín nazývá dokonce hříchem proti rozumnosti, je to, že si kazatelé stanovují příliš vysoké cíle a příliš mnoho toho požadují od svých posluchačů. Mírou kázání musí být posluchač. Má se mu tedy předkládat to, co je pro něj užitečné, co odpovídá jeho schopnostem, vzdělání, chápání, nikoli tedy věci subtilní, což když se děje, je „těžkým prohřešením proti božské i lidské rozumnosti“.

Podobně jako v Evropě užívali názornou řeč divadla i misionáři v zámoří. „Někdy se divadlo jevilo jako jediná možnost, jak seznámit národy cizích kultur s křesťanským náboženstvím.“
. Divadla vznikala v Indii, Japonsku, Brazílii, Peru či Mexiku. Součástí požadavků kladených na budoucí misionáře byly i divadelní, tedy především literární, režijní a hudební schopnosti. Největšího rozsahu mimo Evropu získalo řádové divadlo v Indii. „Nic Indy … nepřitahovalo silněji než naše divadlo“, 
 můžeme se dočíst v jedné misionářské zprávě. Ve významném indickém městě Goa bylo proslulé divadlo, na němž byly předváděny zvláště scény ze života sv. Františka Xaverského.
Duchovní život byl u Ignáce silně utvářen vlastním prožitkem. Nevystačil si s teoretickým nabýváním znalostí. Byl přesvědčen, že je to právě zkušenost a události vlastního života, které ukazují na přítomnost Boží. Na základě hluboké reflexe vlastních zkušeností následovalo rozhodnutí.
 Tato metoda je přítomna v Exerciciích, ale můžeme ji nalézt i v divadle, kde zejména žáci-herci byli dovedeni k tomu, aby se zkušenost, prožitek jiných stal prožitkem jejich.

O tom, že účinek na herce byl stejně důležitý jako působení na diváka, svědčí skutečnost, že v mnoha školských hrách se setkáváme s „nadbytečným“ počtem herců. Často jsou role zdvojeny či zněkolikanásobeny (postava vojáka, občana, chudáka … ), aby byla poskytnuta role co největšímu množství studentů.
 Podle teorií 17. století mělo vnější gesto vliv na vnitřní postoj. Od pouhého napodobení vnějšího projevu nějakého vnitřního postoje, lze dospět k jejímu opravdovému navození.
 Například herec, který velmi dobře ztvárnil postavu Cenodoxa, se záhy rozhodl pro řeholní život a vstoupil do Tovaryšstva, kde žil velmi svatým životem, a jistě je ve věčné blaženosti na rozdíl od pyšného pařížského doktora, neboť žil zcela v protikladu k jeho životu.
 Zdeněk Hořínek hovoří v souvislosti s touto „hereckou“ pedagogickou metodou o komplexním poznávání skutečnosti. Proces vžívání se do situace začíná nejjednoduššími smyslovými představami, postupuje poznáním vnitřní náplně situace (události) a dovršuje se ztotožněním se s aktéry, vyvoláním obdobných pocitů, jaké prožívají oni. Takto komplexně poznaná skutečnost utkví v člověku hlouběji a trvaleji než jen racionálně zpracovaný text.
 

Ignácem je doporučeno střídání obou přístupů při nazírání biblické události: hledění zvenčí, což můžeme přirovnat k situaci diváka a hledění zevnitř, tedy zaměření na osobní zapojení do události, což je analogické k situaci herce v divadle. Ostatně vztah cvičitele a cvičence při ignaciánských exerciciích bývá často přirovnáván ke vztahu režiséra a herce.
 Přínos pedagogické činnosti v nejširším slova smyslu viděli jezuité i ve vlivu na ty, kdo ji provozují a vykonávají, tedy na učitele i celý řád. „Jezuité se učí nejlépe, když sami učí.“
 stojí v Polancově seznamu patnácti předností, které pramení ze školského působení jezuitů. Žáci jezuitských škol měli být také zprostředkovateli dobrého chování a ctnostného křesťanského života pro své rodiče.

III. 5. 3. 3 Alegorie jako pomůcka pro diváka

Alegorie byly do jezuitských her zařazeny s ohledem na diváka, aby byly předváděné děje, resp. jejich ideje, smyslově uchopitelnější.
 Díky tomu, že v katolické tradici bylo už od raného středověku zvykem vysvětlovat věřícím obsahy víry také obrazem
, rozvinulo se i v novověku v katolických oblastech hojně použití alegorie v náboženském životě. 

Už Řekové poznali rozpor mezi krásou Homéra (rozumějme mýtů) a pravdou. „… nechtěli se vzdát ani Homéra ani vědy.“
 Proto našli způsob jak obojí smířit – alegorické čtení. Tento způsob výkladu se pak přenáší helenizovanými Židy na Starý zákon a odtud na Zákon nový. To je počátek alegorese církevních otců a celé křesťanské tradice. Ve středověku se alegorie „stává základnou textové interpretace vůbec“.
 Alegorie se pak z roviny interpretace textu přenesla do roviny vlastní tvorby, takže se „personifikované postavy mohly stát nositely děje básnických útvarů.“

Jezuitské drama nebylo výjimkou. Dissertatio de actione scenica jezuity Františka Langa obsahuje ve své poslední třetině bohatý katalog alegorií nazvaný Imagines symbolicae adaptatae exhibitioni et vestitui theatrali.
 Alegorie se neobjevují v jezuitském dramatu hned od jeho počátků, ale až později
 (zatímco v Ambrosii se s žádnou alegorickou postavou nesetkáme, v Cenodoxovi už jich vystupuje celá řada) a postupně jsou vydělovány z děje a řazeny do meziher či předeher (např. jako praeludium musicum
). Objevují se hojně mytologické postavy jako symboly určitých věcí, vlastností, ctností… . Rozsáhlým soupisem těchto postav (použitelným i pro výtvarné umění) je dvanáctisetstránkové dílo J. Masena Speculum imaginum veritatis ocultae. Často dochází k celým alegorickým bojům o duši člověka, např. Cupido profanus bojuje proti Božské lásce (Amor divinus).
 

Ve hrách vystupují hojně také různí duchové, dobří i špatní, dále alegorie ctností a neřestí (Virtutes item et vita in abstrakto)
 a to kvůli názornosti, větší působivosti. V předmluvě k Bidermannovým hrám je bráněna tato praxe proti výtkám kritiků, kteří se drží antických vzorů, kde se s alegoriemi v divadle nesetkáme. Bidermann to dělá proto, že fiktivní postavy napomáhají v událostech, které se mají odehrát. Je to možná újma na kráse vzhledem ke starým, rozuměno antickým hrám, ale rozhodně je to ku prospěchu mládeži. 

Samozřejmě se alegorie v jezuitském dramatu rozvíjí naplno v období baroka, pro nějž je typický symbolismus. Pramenem poznání je výklad světa na základě podobenství „Oblasti jsoucna si mezi sebou odpovídají a navzájem se vyzrcadlují: je paralelismus mezi Starým zákonem a Novým, dějinami starověkými a novověkými; světem hmotným a duchovním; mikrokosmem člověka a makrokosmem vesmíru … člověk je , jak říká Calderón un mundo breve, zestručnělý svět.“
 Cokoli se může stát alegorií, paralelou čehokoli.

V jezuitských hrách alegorie brzy zdomácněla, zvláště v předehrách a mezihrách, které se ve vrcholném baroku rozrostly v celé paralelní alegorické drama vedle vlastního děje. Alegorický děj byl předobrazem, vzorem skutečného. Zobrazoval ideje, které se odrážejí v ději. Vyjadřovalo se jím propojení mezi dvěma světy, pozemským a nadzemským, spolupůsobení zástupců světa nadzemského v dění pozemském. V jezuitském divadle se též hojně užívalo živých obrazů (tzv. scena muta). Býval jimi po prologu, který vystupoval ne jevišti také personifikován, znázorňován obsah hry. Mezihry bývaly i tančeny.

Dříve než se scena muta stala integrální součástí jezuitského dramatu, měla svou samostatnou historii, v níž hraje roli také Edmund Campion. Podle Bohuslava Balbína měl Campion zálibu v tzv. emblematických deklamacích, což bylo ztvárnění (provedení) emblému na jevišti (nebo jeho verbální výklad). „Takový druh deklamací si oblíbil velebný páter Edmund Campianus, když učil rétorice v Praze, a to v dialogu, který má název Němý, v němž bylo mnoho naznačováno mlčky, ale dodatečně vysvětlováno.“
 Podle L. Konečného mohl být pramenem pro Campionovu emblematickou tvorbu anglická pantomima dumb-show, která bývala vkládána mezi jednotlivá dějství alžbětinských her. Cílem byl výklad hry nebo ozřejmění některé její části.

Alegorické figury známé ze středověkých mystérií byly humanisty zavrženy, např. v poetikách Julia Caesara Scaligera a Gerarda Vossia,
 na scénu je opět uvedli jezuité, ale používali je ve svém dramatu také protestanté. „Alegorie, jež se v letáku stává vděčným nástrojem konfesní polemiky, plní stejnou úlohu i v reformačním dramatu.“
 Ulrych von Hutten (1488 – 1532) vede divadlem „válku proti kněžím“ a zařazuje na scénu alegorie pranýřující poměry kléru. 
 Alegorie byly jistě vhodnou pomůckou k porozumění ději pro ty z publika, kteří nebyli s to pro svoji nedobrou znalost latiny plně pochopit smysl hry. Ignaciánské discretio spirituum (rozlišování duchů), tedy správná volba mezi dvěmi alternativami, naskýtala vhodnou příležitost pro vizuální ztvárnění té či oné vlastnosti, ctnosti či neřesti. Tak se na jevišti objevovali alegorické postavy Fides, Veritas, Iustitia, Ira, Voluptas, Odium … . Jako příklad uveďme hru Pandulphus, Capuae princeps, sehranou roku 1655 v Mnichově, kde se na scéně utkávají dvě skupiny alegorických postav, dvě skupiny rádců, které se snaží vést mladého panovníka každá svou cestou. Jsou to na jedné straně Prudentia, Iustitia, Religio, na straně druhé Ambitio, Tyrannis, Avaritia, Voluptas, Opulentia, které nakonec svrhnou mladíka do rozžhaveného jícnu Vesuvu, symbolizujícího pekelný oheň.
 Hojně používal alegorií ve svých dramatech již zmíněný Jakob Bidermann. V jeho Ludi theatrales vystupují alegorie na jeviště a samy se publiku představují a hovoří o sobě. Jedná se nejen o personifikované ctnosti a neřesti ale např. o „mocnosti tohoto světa“ jako Fama, Fortuna, Honor, Felicitas, Labor atd. 
V jezuitském dramatu existuje ještě jiný typ alegorie, a to alegorie, které neztělesňují ctnosti, neřesti, vlastnosti atd. nýbrž dějinné události či současné situace. V pozadí je silně rozvinuté alegorické myšlení, alegorické vnímání světa a dějin. Příkladem tohoto druhu použití alegorie nám může být Jakob Balde a zejména jeho hra Jephtias provedena roku 1637 v Ingolštatě. Jeftova dcera, jejíž anagramatické jméno Menulema (slabikově přeskupené označení pro Krista - Emanuel), je symbolem Krista a alegorií jeho spásného poslání. Alegorie s aktualizačním politickým účelem se hojně vyskytují u Nikolause Avanciniho. (1612-1686), působícího zejména ve Vídni. U příležitosti oslav uzavření vestfálského míru napsal hru Pax imperii Anno Domini 1650 sive Joseph a fratribus recognitus. Usmíření bratří na konci příběhu patriarchy Josefa je paralelou k ukončení bojů mezi jednotlivými říšskými knížaty a císařem a nastolení opětovné jednoty. V prologu a ve sboru zde vystupuje mnoho alegorických postav ztělesňujících nejrůznější vlastnosti, ale i abstraktní pojmy. Alegorické postavy jsou také nahrazovány příslušnými postavami antických božstev. Tyto tendence se nejvíce projevují od 70. let 17. stol. do 30. let 18. století.

Alegorie nacházely své uplatnění zejména ve výstupech sboru. Také ve funkci chórových výstupů můžeme spatřovat v jezuitském divadle vliv Senekův. Podle Aristotela a Horatia má sbor hrát roli jednající postavy.
 Zejména pod vlivem Senekovým jsou scény propojovány výstupem sborů, který v jeho hrách přímo nezasahuje do děje, nevede dialog s osobami, ale do úst jsou mu často vkládány základní ideje stoické filosofie. Sbor je hojně používaným autorovým nástrojem k vyslovení vlastního úsudku o ději, o vzniklých problémech a jejich řešení. Partie sboru jsou často prostorem pro vlastní etická pojednání, např. o svobodě, osudu, smrti a strachu z ní. Podobně výstupy sborů v jezuitských hrách, kde se stále více uplatňují alegorické postavy, hudba a tanec, nekomunikují s aktéry, nejsou přímo zapojeny do děje. „Sbory a mezihry rozkrývají význam scénického děje coby příklad věčného boje zla proti dobru.“
 Často obsahovaly chválu ctností nebo prostého života.

III. 6. Campionova hra Ambrosia
K povinnostem učitele rétoriky na jezuitských ústavech patřilo sepsání (ale též nastudování a provedení) divadelních her. Máme zprávy o třech dramatických dílech, která vyšla z pera Edmunda Campiana v době jeho působení v Praze. Roku 1577 byla na náklady města sehrána hra Král Saul
 pořádaná na počest královny Alžběty, vdovy po francouzském králi Karlu IX. Byla velkolepá a o jejím úspěchu svědčí to, že se na příkaz krále opakovala druhý den, ač trvala šest hodin.
 Roku 1575 sehráli studenti v Praze při slavnosti Božího Těla Campionovu hru Abrahám. Byla hojně navštívena církevní i světskou vrchností a u obyvatelstva nalezla velký ohlas.

Jedinou Campionovou hrou, kterou máme dnes k dispozici, ačkoli byla donedávna považována také za ztracenou, je Ambrosia
, drama mající název podle hlavní postavy, milánského biskupa sv. Ambrože. Byla složena a hrána u příležitosti pražské korunovace císaře Rudolfa II. roku 1578 a podle J. Schmidla byla pro velký úspěch uvedena dvakrát: „Drama hoc anno dedit in theatrum de S. Ambrosio, Theodosium Imperatorem ad poenitentiam adducente, plausu maximo; quod flagitantibus, Aula, Imperatrice, ac Regina Galliae iterum dari debuit.“
 Schmidl zde hru zmiňuje nikoli pod názvem Ambrosia, ale pod titulem vyjadřujícím její hlavní námět, jímž je obrácení (pokání) císaře Thedosia, který k němu byl doveden právě sv. Ambrožem. Hra se hrála ještě po několika letech, a sice v Mnichově roku 1591, což svědčí o jejích kvalitách.
 Její český překlad viz příloha č. 4.

III. 6. 1. Tématický rozbor hry

Vše, co bylo výše napsáno o jezuitském divadle o jeho tématech a intencích odpovídajících poslání jezuitského řádu, se nyní pokusím ukázat také na Campionově Ambrosii.
To, že dramatizované příběhy v jezuitském divadle sloužily jako paralely k osobám, na jejichž počest se divadlo pořádalo, či k událostem, k jejichž oslavám přináleželo i konání hry, dosvědčuje, jak bylo ukázáno výše, řada titulů. Ani Ambrosia není výjimkou. Hlavním tématem je zde spor a nakonec usmíření a vzájemná spolupráce mezi biskupem Ambrožem a císařem Theodosiem, který musel nejprve projít bolestným pokáním a obrácením. Tematizován je zde vztah mezi mocí světskou a duchovní, postavení křesťanského panovníka v církvi a jeho role ochránce ortodoxie vnějšími prostředky, přičemž zde mějme na mysli, při jaké příležitosti a před kým byla hra o císaři, jenž byl po staletí chápán jako vzor křesťanského vládce, uvedena.
 Své místo v Ambrosii nachází rovněž tématika vztahu učitele a žáka. Klade se zde dále důraz na sociální cítění a charitativní skutky urozených a bohatých žen, např. Theodosiovy manželky, císařovny Aelie Flacilly (Placilly), které se mohly stát vzorem pro přítomnou císařovnu a další ženy císařské rodiny i dvora. Najdeme zde tedy většinu jezuity oblíbených a hojně ztvárňovaných témat, o nichž byla řeč výše. Nebudu pojednání o Ambrosii členit podle těchto témat, neboť by se tím její poměrně komplikovaný děj, stal značně nepřehledný. Budu tedy postupovat spíše po dějové linii hry a na daná témata vždy poukážu tam, kde se s nimi setkáme v ději. Zvlášť pojednám o formální stránce Ambrosie, kde se pokusím ukázat Edmunda Campiona jako vynikajícího znalce antiky a zručného napodobitele jejich literárních vzorů.

Co se týče stavby Ambrosie, která je rozdělena do pěti nestejně členěných aktů,
 stojí za povšimnutí, že celé dílo obsahuje, podobně jako u Seneky, mezi dějovými pasážemi úseky, z nichž bychom některé mohli označit za krátké řeči. Jde zejména o výstupy sboru. U řeckých tragédií, např. u Eurípida, vstupuje sbor do přímého dialogu s ostatními osobami, což u Seneky chybí, ba dokonce je mnohdy těžké najít na první pohled přímou souvislost mezi výstupy sboru a osob. Sbor ve většině případů nezasahoval do děje, spíše jej komentoval, měl často moralizující, poučný charakter. V Ambrosii sice nenajdeme tolik sborových výstupů, ale ani zde sbor nevstupuje do rozhovoru s postavami děje (až na jednu repliku s Ambrožem ve třetí scéně prvního aktu). Sbor zde především zpívá oslavné zpěvy. V prvním aktu opěvuje sbor kleriků sv. Gervasia a Protasia a ústy jednoho ze svých řad pak líčí jejich mučednickou smrt. V posledním aktu vystupuje nejprve sbor andělů, radujících se nad nápravou císaře Theodosia, a v samém závěru pak sbor kleriků oslavuje Boha parafrází 20. žalmu. V tomto můžeme spatřovat Campionovu „klasičnost“, protože jeho mladší řádoví spolubratři, autoři divadelních her, již pracují se sborem zcela jinak: jednotlivé scény jsou často spojeny jen volně bez pevné logické struktury, a to právě výstupem sborů, kde se stále více uplatňují alegorické postavy, hudba a tanec. Nekomunikují s aktéry, nejsou přímo zapojeny do děje. „Sbory a mezihry rozkrývají význam scénického děje, coby příklad věčného boje zla proti dobru.“
 Nejprve je vždy v několika aktech vylíčen děj konkrétního příběhu konkrétních postav a poté sbor sehraje příběh s alegorickými postavami, které de facto představují obecnější principy, vlastnosti, ctnosti a neřesti, které se skrývají za jednáním vystupujících postav.

Za ucelené jednotky Campionova textu, mající jednu tematickou výpověď, můžeme označit několik delších monologů. Celá čtvrtá scéna prvního aktu je vlastně Ambrožova řeč (akt je dokonce nadepsán jako kázání) o svatých mučednících a o zázračném nalezení jejich ostatků. Taktéž učitel mladého císaře, Arsenius, pronáší řeč o svém nelehkém údělu dvorního vychovatele. Na ni navazuje řeč mladíka, kterého mladý císař poslal, aby učitele zabil. Tématem řeči je vražda. Další monolog pronáší v Ambrosii (akt V. scéna V.) pohanský kněz Architas, který lká nad zánikem starého náboženství a svolává pomstu na křesťany. Výstup je několikrát přerušen jeho souvěrci „modloslužebníky“, kteří jen jako ozvěna opakují některá knězova zvolání k antickým božstvům. 

Ambrosia ukazuje několik příběhů, jejichž hlavním vnějším poutem je přítomnost postavy sv. Ambrože Milánského, vnitřními pouty jsou pak výše zmíněná nejčastější témata jezuitských her. Některé části nejsou do díla zakomponovány zcela organicky a dnešní čtenář musí hledat leckteré souvislosti poněkud pracně. Ostatně se o jezuitském dramatu někdy hovoří jako o revui, jež je charakteristická právě disparátností jednotlivých výstupů nebo jejich volným spojením
. Jako „Revuestücke“, kde „za sebou seřazené scény ilustrují základní ideu díla“ označuje jezuitské divadlo např. Christof Wolf
. Současný vydavatel a komentátor Ambrosie uvádí, že se hra tímto neliší od divadelních kusů své doby a že až po roce 1580 se autoři snaží vystavět svá dramata logičtěji a s větší soudržností.
 
Nejprve se jedná o boj císařovny Justiny, stoupenkyně arianismu, proti ortodoxii hájené právě Ambrožem. Justina vykonávala regentskou vládu v Itálii, Illyrii a Africe za svého mladého syna Valentiniana II. a sídlila v Miláně, kde došlo roku 386 k závažnému konfliktu s biskupem Ambrožem, který znemožnil vydání chrámu Basilica Portiana do rukou ariánů. Justina se marně pokoušela zajmout Ambrože, kterého v chrámě střežili jeho přívrženci. Arianismus propagovaný panovnicí a jejími gótskými pobočníky totiž ve městě a okolí již nenalezl tolik příznivců a lid stál většinou na straně ortodoxie. V první scéně vidíme Justinu běsnící proti biskupovi a přikazující jeho uvěznění. (Vstup do hry zachycující ženu zmítanou hněvem silně připomíná běsnění Médeino v úvodním výstupu Senekovy stejnojmenné tragédie.) Ve scéně druhé přicházejí císařovnini vojáci ke chrámu, kde nalézají Ambrože a shromážděné věřící, jak se, očekávajíce smrt, modlí a zpívají hymny. Jeden z nich je částí slavného Ambrožova hymnu Aeterna Christi munera. Jsou zde ovšem použity jen 1., 3., 4., 5. a 8. strofa. Druhý hymnus je zřejmě dílem Campionovým. Dále je popsáno nalezení ostatků mučedníků Gervasia a Protasia, které je velkou útěchou a vzpruhou pro Ambrože, jeho druhy a celou katolickou stranu sporu. Příběh obou mučedníků nás přednáší o několik století zpět. Vzhledem k tomu, co bylo řečeno o privilegovaném postavení světců a zejména mučedníků v jezuitském dramatu, se domnívám, že tento exkurz do historie byl do děje zařazen právě proto, že mučednictví mělo obrovskou hodnotu jako vzor a proto se v dramatu objevuje, byť nás trochu odvádí od hlavního děje. Ostatně je o něco později ortodoxie označena jako víra mučedníků. Ve scéně V. pozorují Justinini vojáci procesí s ostatky světců. Ambrož pronáší svou již zmíněnou řeč a také se zásluhou světců odehrají dvě zázračná uzdravení, což přivede ariánské vojáky k úsudku, že pravé učení je učení zastávané Ambrožem. Odmítnou tedy vykonat císařovnin rozkaz; v tu chvíli stejně přichází posel, který rozkaz odvolává. Ambrož a kněží uzdravují několik posedlých démony a slepce Severia, který se z vděčnosti stává sluhou a strážcem chrámu. Poprvé se zde setkáváme s tématem konverze, které je vlastně klíčové pro celé drama, jak o tom svědčí i rozšířený titul tragédie. Vidím zde také souvislost s oblibou názornosti, jak o tom byla řeč v kapitole o sv. Ignácovi. Odpůrci ortodoxie nejsou přivedeni k pravé víře brilantním kázání či teologickou přednáškou, ale jasnou demonstrací moci Boží, prostřednictvím služebníků pravého náboženství.

Sotva pominulo vnitřní nebezpečí, nebezpečí rozkolu uvnitř církevní obce, objevuje se v druhém aktu ohrožení z vnějšku. Do Itálie míří přes Alpy usurpátor Clemens Maximus, který zemi nakonec roku 387 obsadí. Justině se podaří se synem prchnout do Soluně, kde žádá o ochranu císaře Theodosia. První scéna zachycuje Justininy obavy a rozhodnutí prchnout. Ve scéně druhé vrací Campion děj o rok zpět, když ztvárňuje konverzi sv. Augustina, Ambrožova posluchače, a to poměrně věrně podle Augustinových Vyznání.
 Poté se ve třetí scéně děj přenáší do Konstantinopole. Císař Theodosius se dovídá o Maximově invazi do Itálie a útěku svého mladého spoluvládce a jeho matky Justiny. Rozhodne se jim pomoci a vysílá v čele poselstva, jež je má přivést na jeho dvůr, svého mladého syna Arcadia. Toto rozhodnutí předem konzultuje se svojí manželkou Flacillou, ženou svaté pověsti, která koná mnoho skutků milosrdenství pro městskou chudinu, nemocné a ubohé. Zde se dopouští Campion anachronismu a jedné nepřesnosti, což je ovšem tvůrci dramatu povoleno jak starobylou autoritou Aristotela, tak i jezuitskými teoretiky dramatu. V době, do níž jsou události zasazeny, byla Flacilla již mrtvá. Theodosius se později oženil s dcerou zachráněné Justiny Gallou, kterou potkal právě v Soluni. Oproti líčení Campionovu jel totiž do Soluně osobně, aby uprchlíkům poskytl ochranu.
 Těmito, domnívám se záměrnými, „nepřesnostmi“ se totiž se do hry dostává další téma – pomoc chudým a nemocným a také hodnota člověka, nezávislá na jeho postavení a životní situaci. Nemocný a chudý stařec Lazar o sobě mluví jako o bídníkovi. Zbožné ženy jej však okřiknou, s poukazem na to, že 

„Miser est adulter, ebrius, vanus, ferox,

et quiquisardet scelere; tu felicior

et regibus multis, modo Christum colas.

Ostende vulnus.“   (v. 401-404)

(„Bídný je smilník, opilec, chvástal a rváč 

a také každý, kdo prahne po zločinu. 

Však ty jsi šťastnější než leckterý král, 

protože ctíš Krista. Ukaž nám ránu.“)

Václav Černý, jehož mnohé charakterisiky baroka se podle mého soudu dají vysledovat již v době předbarokní, resp. nejsou plodem baroka, ale spíše baroko spoluvytvářely a pak se staly jeho podstatným rysem, hovoří o tom, že typickou vlastností baroka je šlechetnost, která se projevuje udílením milosti a nezasloužených almužen.
 Udílení almužny, ale i její přijímání a nakládání s ní (rozdělování a předávání dalším potřebným) byla i důležitou otázkou pro sv. Ignáce. Vytyčuje pro ni několik pravidel v závěru Exercicií. S probuzenou vlnou solidarity souvisí otázka důstojnosti a hodnoty člověka. Každý člověk, i ten nejbídnější je zrcadlem Vesmíru a to mu dodává důstojnost a hodnotu.

Poupravením historické skutečnosti v ději Ambrosie bylo možno uvést na scénu také postavu mladého panovníkova syna a ukázat, že mu byl svěřen zodpovědný úkol. Tím je do hry pozvolna uvedeno další téma, a sice výchova budoucího vládce a příprava na zodpovědnou roli. Císař nabádá syna, aby byl při plnění úkolu moudrý jako Šalamoun, císařovna pak spatřuje užitek v tom, že syn uvidí jak je moc panovníků vratká a štěstěna vrtkavá, a bude mít v životě na paměti hodnoty trvalejší.

Pátá scéna nás opět přenáší do Milána. Augustin oznamuje své matce Monice, že chce být pokřtěn. Společně s Augustinovými přáteli a synem Adeodatem míří k Ambrožovi s žádostí o křest. Ten jim klade otázky, v nichž zkoumá jejich víru a to, jak jsou na křest připraveni. Zde nacházíme jakousi, byť jen velmi stručnou, katechetickou pasáž, přinášející opět formou otázek a odpovědí poučení o pravdách víry (srov. kap. III. 2. 2. 6. této práce). Ve scéně šesté nalezneme jak komický, tak didaktický prvek  Ambrosie. Několik veršů zachycuje hru dvou chlapců před kostelem, v němž se schyluje k udělení křtu. Jejich hlučnost vyvádí ven strážce chrámu Severia, aby chlapce pokáral a dal jim napomenutí ke zbožnému životu. Vlastní křest je vylíčen ve scéně VII. Zazní po něm parafráze hymnu Te Deum, označovaného jako Hymnus Ambrosianus. Podle tradice tento hymnus zazpívali spontánně oba světci po Augustinově křtu.
 Ve třetím aktu jsme přeneseni opět do východní části Římské říše. Theodosius se chystá k vojenskému tažení do Itálie, aby vytlačil agresora Maxima, a vládcem v Konstantinopoli je jmenován císařův mladý syn Arcadius. Jeho poradcem byl ustanoven jeho dosavadní učitel Arsenius, svatý a učený muž, proti němuž se ovšem mladý císař vzepře a dokonce usiluje o jeho život. (K tomu tématu - vztahu učitele a žáka, jež patřilo u jezuitů k velmi oblíbeným, se ještě dostaneme.) 

Zatím Theodosius přitáhl do Itálie a porazil Maxima. Navštívil taky Milán a triumfálně vjel do Říma. Poblíž Milána se setkal s poraženými protivníky. Všem kromě Maxima dal milost (scéna II.). Poblíž města se ještě setkal s biskupem Ambrožem (scéna III.). Téma milosti patří určitě k těm nejdůležitějším v jezuitismu, ale i v celé době, jíž se zabýváme. Vzpomeňme jen na teologické spory o milost mezi katolíky a protestanty, na Luthetovo sola gratia, či na zvolání Terezie z Ávily Všechno je milost. Pochopení pojmu milosti vidí jako klíčové pro interpretaci baroka také V. Černý.
 O velkodušnosti, tedy vlastnosti, kterou prokázal císař Theodosius tímto svým činem, jsem se zmínil už výše. Byla to ctnost hodná panovníků, ovšem po povstání v Soluni ji Theodosius nedovedl uplatnit, stala se objektem démonů, byl o ni připraven ďabelskými úklady.

Příčiny budoucího velkého selhání velmi zbožného, spravedlivého i milosrdného panovníka - masakr sedmi tisíc lidí, se nám Campion snaží vysvětlit ve IV. scéně III. aktu Odpověď je jednoznačná: bylo to dílo ďábla, který zapojil všechny své síly, aby císaře prostřednictvím jeho rádců zlomil ke zlu. Démoni nejprve podnítili obyvatele Soluně, aby zabili několik úředníků, rozhořčeni v cirku nad tím, že byl zajat jejich oblíbený závodník. Scéna znázorňuje setkání démonů, kteří se radí, jak vyvolat zmíněné zločiny. Ve vykreslení pekla se promítají jak představy antické, tak křesťanské. Jedním z hlavních démonů je Julián Apostata, který se snaží zničit svatost svého nástupce na trůně, Theodosia. První (akt III., scéna IV.) ztvárňuje démony a temné mocnosti v čele s Juliánem Apostatou, kteří běsní proti křesťanství a chystají velký útok neřestí na jeho obhájce, císaře Theodosia, aby jimi byl zlomen. Vzpomeňme opět na Ignácův obraz pekla a démonů z podobenství o dvou praporech (srov. kap III. 2. 6. této práce). Mluví se zde přímo o tom, jak ďábel rozesílá své pomocníky či sluhy do celého světa a by tam sváděli lidi ke zlu různými léčkami. V Ambrosii nalézáme podobný obraz démonů vysílaných k Thedosiovi a spřádajících proti němu plány:

„In ipso iacimus articulo dolos.

Virtute multa masculum Caesar gerit

Theodosius animum; libidines domat

carnis, pecuniae, superbiae, quibus

plaerique nassa daemonum capti accidunt.

Excipimus Iram, quae subitas urget faces

stomachi negantis et praeceps modum negat.

Hanc incitemus; pariet immensum scelus.“ (v. 629-636)

„Okamžitě rozesejeme nástrahy.

Císař má mužného ducha s mnoha ctnostmi. 

Krotí vášně těla, chamtivost i pýchu 

pod nimiž padají mnozí, chyceni 

do osidel démonů. Vezměme hněv, 

který vyvolá náhlé vzplanutí zlosti 

jež nepřestává a v prudkosti nezná míru.

Ten vzbudíme, zrodí obrovský zločin.“

Démoni nejprve podnítí vzpouru lidu v cirku
 a poté si najdou své pomocníky v osobách císařových rádců, dvořanů a vojevůdců. Ti přimějí císaře ke zločinu. Cestou k paláci jeden z démonů říká: 

„Consilia foeda, immania instillent hero

Siculo tyranno digna vel Busyride,

etiam Neronis casibus aut truce bellua.

Arbitria quamvis libera adigi non queant,

illecta poterunt vincier malo tamen.“ (v. 654-658) 

(„Ať vnuknou císaři ohavné úmysly,

šílenosti hodné Sycilského tyrana,

nebo Busirida či dokonce zločinů

Nerona či jiné šílené zrůdy.

Ač svobodná vůle nemůže být potlačena, 

přece svedena může podlehnout zlu.“)

Zde je myslím velmi koncentrovaně vyložena nauka o lidské svobodě a konání zla. V zápětí je na Theodosiově příkladu ukázáno, jak dvě strany (dva prapory!) bojují proti sobě o duši člověka. Ruffinus, nejbližší císařův spolupracovník již v moci démonů radí císaři ke tvrdému zákroku, k demonstraci síly. Další vojevůdci, z nichž promlouvají nectnosti jako pýcha, pohrdání obyčejnými lidmi, pocit nadřazenosti, přesvědčují císaře k vydání rozkazu. Argumentují také veřejným blahem, špatným příkladem pro další vzbouřence apod. Na straně druhé stoji služebník Boží Ambrož
 nabádající k milosrdenství a dobrotě. Vybízí císaře, aby odložil nenávist a vystříhal se bezhlavého hněvu, použil rozum a moudře vybral menší zlo, aby potrestal pouze viníky. „Jezuitská estetika kultivuje střednost (ničeho příliš),“
 to je myslím dobře patrné z tohoto Ambrožova požadavku. Theodosius nemá být příliš krutý, nemá však být ani příliš laxní v naplnění požadavku spravedlivého trestu, nemá propadnout krutosti, ale ani netečnosti vůči spáchanému násilí. 

Císař se však nechává přemluvit svými rádci, nástroji démonů, k vykonání trestu na celém městě, bez ohledu na vinu či nevinu obyvatelstva. Toto vraždění se děje přímo na jevišti a je ztvárněno se značnou krutostí. Pochopitelně vyvstává otázka, proč je tomu tak. Odpovědí nám, myslím, může být to, co bylo již výše řečeno o scénách násilí, tedy že krutost poukazuje na původce zla. Je zde předvedena odstrašujícím způsobem hrůza hříchu a ukázáno, kde je jeho zdroj. Vezmeme-li navíc v potaz, že hra byla určena pro císaře, že ji měli shlédnout mnozí z jeho dvora a dále příslušníci šlechty, tedy všichni, kdo mají jistou vladařskou moc, pak tato scéna znázorňující krutost a hněv panovníka a jejich zdroj nabývá na velkém významu ve hře, jakožto příklad nežádoucího chování. 
Pro zvýšení dramatického napětí není soluňský masakr vylíčen hned v následující scéně, nýbrž je do děje ještě vložena návštěva dvou učenců z Persie, kteří přišli do Milána diskutovat s Ambrožem, vedeni pověstí o jeho učenosti (scéna III.). Tato krátká scéna má, domnívám se, má za cíl, ukázat jiný typ chování, než předvedl Theodosius. Je poukazem na to, že Ambrožova moudrost přivedla mudrce až z nesmírné dálky, aby mohli svatému biskupovi naslouchat, zatímco císař tuto příležitost odmítl, resp. nepřikládal Ambrožovým slovům takovou váhu, aby podle nich dokázal opanovat svoji vášeň.

Scéna následující pak pojednává o osudech Arsenia, vychovatele mladého císaře Arcadia, který měl za dobu otcovy nepřítomnosti vládnout v Konstantinopoli (srov. akt III. scéna I.). Arsenius je už dříve zmíněn jako muž svatý, který: 

„Mores benignos, nobiles, puros, graves,

gemmam palatii. Curia felix pares

multos si haberet.“    (v. 390-392)

(„Má dobré mravy, vznešené čisté a vážné. 

Je ozdobou paláce. Dvůr by byl šťastný, 

kdyby měl takových jako je on více.“)

Svatému muži Arseniovi se však znelíbila nádhera a bohatství císařského dvora a chce odejít do ústraní, kde by mohl žít intenzivnějším náboženským životem. Zatímco se modlí, přibližuje se k němu mladík, který jej z příkazu Arcadia hodlá zabít. Jakmile uslyší vychovatelovu vroucí modlitbu a pozná jeho svatost, odvrací se od svého úmyslu, vše vyzná a prosí o odpuštění. Učitel mu odpouští, s jedním žebrákem si vymění šaty a utíká pryč ze země. Tato scéna je vrcholem výše zmíněného konfliktu učitel – žák. Je v ní poukázáno na Arcadiovu pýchu, která jemu, mladému císaři, činí nesnesitelným podřizovat se vůli učitele. Arsenius velmi dobře rozlišuje Arcadiovu roli císaře, v níž je mu připraven kdykoli vzdát hold, a roli žáka, v níž naopak musí i císař poslouchat učitele. Jejich rozhovor se týká také osvojení si ctnosti, resp. příchodu neřestí na jejich místo, nebudou-li ony praktikovány: „Et ni refrenes, facinoris  cursum brevi sensurum acerbius“ („Nebudeš-li se ovládat, brzy trpce pocítíš příchod neřestí“) varuje svého svěřence vychovatel. A dále hovoří o zvyku, tedy o něčem, v čem se má člověk opakováním procvičit: „Vetitis consuesce, meministi?“ (v. 537 nn) („Zvykni si, že některé věci jsou ti zakázány, rozumíš?).

Příběh učitele Arsenia také nastoluje další z obligátních témat, odchod z „velkého“ světa do ústraní (srov. kap. III. 2. 2. 1.). Navíc se zde objevuje topos militia spiritualis, kdy je nasazení pro Krista přirovnáváno k vojenské službě. Arsenius si na sebe bere chatrný šat chudáka a trefně kvalitu oděvu vystihuje konstatováním, že bude sloužit u Kristových lehkooděnců. Je zde tedy sloučen vojenský (rytířský) ideál s prvkem asketickým, což bylo spojení, které v jezuitsmu nacházelo silnou odezvu (srov. kap. III. 2. 3.). Arsenius tedy lká nad svým údělem učitele, ale také nad tíží života u dvora:

„O carcer, ecqua potero te effugere? Quo tam

partem diei spiritu liber tero.

Ingrata cathedra, vestis invisa, ordinum

obsequia, victus regius, strepitus fori,

famae susurrus vincula innectunt mea.“   (v. 867-871)

(„Ach vězení, v němž trávím duchem svoboden 

takovou část dne, budu moci uniknout?

Nevděčné učitelství, nenáviděný šat, 

stavovská podřízenost, královské jídlo, hluk náměstí.

Šelestění pověsti nasazuje pouta.“) 

Touží zbavit se tohoto břímě, odejít na skryté místo a zakoušet hlad, žízeň a jiné útrapy těla, jen aby se mohl věnovat modlitbě a rozjímaní. Vždyť u dvora, uprostřed tohoto světa je

„Mysl je zbavená klidu, srdce zemdlené.“ Bohatství, pocty, jídlo i oděv – to vše je „jho, které brání nést sladké jho Krista.“ Ve své obtížné situaci prosí Arsenius o rozvahu. V těchto modlitbách jej zastihne vyslaný vrah, který se ale záhy ukáže být protipólem mladého císaře. Stojí s mečem v ruce a rozhoduje se, zda zabít modlícího se muže. Nakonec je však přemožen jeho svatostí a učiní správné rozhodnutí: „Meči, zůstaň, kde jsi! Zbožnosti postav se na odpor zločinu“ Nakonec se učitel rozhodne prchnout, když ho k tomu ještě povzbudí anděl. Symbolicky svléká starý šat a šperky, „zlaté řetězy“ pod nimiž nemůže být volný, věnuje kolemjdoucí stařeně. Podobně se zabavuje i dalších částí oděvu, klobouku, bot.

„Levioris armaturae in aciem Christi eo.

Scythiae recessus, concavas rupes petam.

Herbae ministrent ferculum, fontes merum.

Cubile est terra, saxa pulvinar, togam

cilicia. Mundus, mortuum eiecta et sape

meliore domino militiam inibo novam.“   (v. 940-945)

(„Půjdu do šiku Kristových lehkooděnců. 

Odejdu do Skýtie, mířím do dutých skal.

Byliny ať dají pokrm, prameny víno.

Lože mi bude země, kámen polštář

a za oděv budu mít kozlí kůži.

Světe, vyhosti mě jak mrtvého a věz: 

jdu do nového vojska lepšího pána.“)

Teprve po vylíčení těchto dvou událostí je ztvárněno avízované vraždění v Soluni, masakr bez jakýchkoli ohledů na vinu či nevinu (akt IV. scéna V.). Vražděni jsou i cizinci, náhodní návštěvníci města. Dojímavý je rozhovor mezi členy kupecké rodiny, kdy synové nabízejí svůj život za otce a otec zase prosí, aby byli ušetřeni synové, což bylo jistě téma zvolené s ohledem na jezuity postulovanou soudržnost rodiny, na pevné rodinné svazky. 

Poslední V. akt je nejdelší z celé hry a skládá se z deseti scén. Hlavním tématem je vztah moci duchovní a světské. První scéna popisuje, jak Theodosius přichází do baziliky, avšak Ambrož mu zabraňuje vstoupit, kvůli jeho krutému chování k poddaným. Panovník slibuje vykonat pokání a biskup se radí se svými kleriky, jaký trest mu má uložit. Hovoří o tuhém pokrmu, který císař, vzhledem ke kvalitám své osobnosti snese. Císaře vyzývá, aby se opět vrátil k rozumu.

Druhou scénu můžeme označit za komické intermezzo. Theodosius posílá jednoho ze svých mužů, aby rozdával ve městě almužny, na usmíření za spáchaný čin. Komickým prvkem je to, že jeden z chudáků, na důkaz svého křesťanství (což je podmínka pro udělení almužny) vypráví biblický příběh o Lazarovi a boháčovi, čímž vlastně vydírá toho, kdo almužnu uděluje, a nutí ho ke štědrosti. 

Scéna III. líčí Theodosiovy marné snahy usmířit spor s Ambrožem. Nakonec se císař zcela pokořuje a ukazuje ochotu přijmout jakékoli pokání. Ambrož mu nakazuje, aby veřejně vyznal svou vinu a konal pokání a uzákonil, že tresty smrti budou napříště vykonány až za třicet dní po jejich vyhlášení, aby tak byl eliminován panovníkův hněv a nedocházelo ke zbrklým hrdelním trestům. „Vzbuď duši k příznivému rozhodnutí a zkroť hněv,“ vyzývá biskup císaře. Zde opět vidíme, že ctnost je dispozice, s níž je potřena se naučit zacházet. Správné rozhodnutí je výsledkem určitého stavu, kdy je duše naučena zkrotit vášeň a nastolit patřičnou rovnováhu. Viděli jsme výše, že k rovnováze už Ambrož jednou Theodosia vyzval, ale ten byl z přislíbené rovnováhy vyveden mocí zlých duchů. Ambrož opět neklade pořadavek na potlačení hněvu, ale jeho zkrocení, opět nevyzývá Theodosia k benevolenci ke zločinům, ke zrušení přísných trestů, ale k usměrnění emocí při jejich vyhlášení. Jedná se tedy o umění najít střed. Nauka o ctnosti je tedy nauka o „středu mezi rozumnou a nerozumnou částí duše, mezi přírodní daností a svobodným osvojením a mezi dvěma krajnostmi: nedostatkem a nadbytkem.“

Poslední scény jsou oslavou moudrého a s církví spolupracujícího císaře. Líčí záslužné Theodosiovy činy zejména likvidaci pohanských kultů a definitivní uznání svrchovanosti biskupa ve věcech církevních (scéna V.). Odpuštění a znovuzačlenění císaře Theodosia do církevního společenství zachycuje  další scéna. Události, které nastaly poté, co Ambrož rozhřešil Theodosiův hřích, líčí ve scéně VII. dvořané císařovny Justiny, Sophronius a Soshicus. Císař, který šel na mši, se hodlal posadit poblíž oltáře, ale biskup ho odtud vykázal s tím, že to není místo vyhrazené pro laiky. Theodosius velmi pokorně místo opustil, čímž je naznačena jeho opravdová změna smýšlení. Cílem tohoto krátkého příběhu
 je poukázání na jasný rozdíl mezi mocí světskou a duchovní, který na východě říše (a později v Byzanci) zdaleka nebyl tak jasný jako na Západě
, a na svrchovanost moci církevní nad světskou v náboženských otázkách. Uvědomme si na tomto místě znovu, pro jaký účel byla hra napsána a za čí přítomnosti provedena! Než se Theodosius může vrátit zpět do Konstantinopole, zastihne jej zvěst o smrti jeho západního spoluvládce Valentiniana, o dosazení k pohanství tolerantního Evžena
 na jeho místo. Proto je nová válka nevyhnutelná. Císařův spravedlivý! hněv a vydání zákonů proti pohanství (roku 391) obsahuje scéna VIII., likvidace pohanské bohoslužby je vylíčena ve scéně následující. Je to boj Kristova vojska proti jeho odpůrcům. Je to boj spravedlivý a umírněný. Jeden z vojevůdců vydává tento rozkaz: 

„Non praeda vobis, milites, menti incidat,

haec dum peragitis, nec libido sanguinis

aut ultionis; publico sumptu manus

operi dicamus utili, sancto, pio.

Diripite monstra, neminem lacessite.“   (v. 1342-1346)

(„Kořist ať vám, vojáci, nepřijde na mysl,

netužte při tom po krvi či pomstě.

Ruce zasvětíme dílu prospěšnému, 

svatému a zbožnému pro veřejné blaho.

Strhněte modly, však nikomu neubližte!“)

Závěrečná scéna celé Ambrosie končí díkůvzdáním Bohu za zázračné vítězství nad Evženem a celým pohanstvím. Tím je ukázán ideální soulad moci světské a duchovní, když biskup s císařem jakoby jedněmi ústy zpívají závěrečný chvalozpěv. Ještě před tím, ve své chvalořeči císaře Ambrož předjímá to, že se Theodosius stane příkladem ideálního křesťanského panovníka.
Ve hře také dojde k několika konverzím. Prvním konvertitou je Justinin voják Energumenus, který se zázračně obrací v chrámu, kam přichází zatknout Ambrože. Zde jsme svědky dvojího uzdravení – duševního, to je případ vojáka, a tělesného, což je případ slepce Severia (Akt I. Sc. V.) Obojí se děje z Boží milosti za součinnosti zmíněných světců Gervasia a Protasia, ale také za podílu Ambrože a jeho svatých kněží a zbožných věřících. Obracejí se i další vojáci a stávají se z nich „věrní vojáci Kristovi“, obrací se i císařovna Justina. Největší konverzí je však obrácení sv. Augustina, vymodlené jeho matkou Monikou. Na příkladu Augustina je ilustrováno zvláštní duševní rozpoložení – sytost nicotností, touha po nadpozemských skutečnostech, ale slabá vůle něco s tímto stavem dělat. Myslím, že je to ukázka jezuitského voluntarismu, podle nějž první impuls vychází z vůle, která pak podnítí všechny ostatní lidské mohutnosti, aby s ní spolupracovaly na dosažení cíle. Tento voluntarismus vyjadřují ještě lépe slova sv. Moniky, která svého syna ujišťuje, že pokud chce, tak bude i moci. 

Podobně jako řada jiných postav je i Augustin postaven mezi dvě mocnosti, stojí před volbou mezi dvěma možnostmi: první jsou radovánky, pocty a vše, na co byl dříve zvyklý, druhá to je zdrženlivost provázená ovšem pravou ctností a jistou spásou. Augustin se rozhoduje pro Boha: 

„Honor, voluptas pectore facessant meo.

…

Castum cubile, pauperis Christi cibus,

vestitus humilis, nihil in hoc mundo meum,

supplex voluntas alteri, nudus sequor

nudum, benignum, simplicem Christum ducem.“  (v. 456-461)

(„Pýcha světa, bohatství, čest i rozkoše

ať ustoupí z mého nitra.

…

Lůžko čisté, jídlo - chudý pokrm Kristův.

Oděn budu prostě. Nic není ve světě mé. 

Vůli podřídím jiným a jako nahý,

budu následovat nahého, dobrého, 

prostého Krista - vůdce.“

Po Augustinově konverzi zaznívá z jeho úst také chvála asketického života, s níž se v jezuitských dramatech tak často setkáváme.

Zpracování všech těchto událostí v Ambrosii prozrazuje rovněž hluboké Campionovy znalosti církevních dějin, a to jistě z řady příruček, ale i z pramenů.  Např. nalezení ostatků zmíněných mučedníků nalezneme v Augustinových  Confessiones (IX.,VII.) a dále v De civitate Dei (XXII, 8). Spory s ariány popisují dobře dopisy sv. Ambrože Ambrosi Epistulae variae (zejména Ep. XX) a spor s císařem Theodosiem např. Ambrožova Řeč proti Auxentiovi, z níž pochází známá zásada Imperator enim intra ecclesiam, non supra ecclesiam est
. Historické prameny, z nichž čerpal, uvádí Campion v textu tragédie na konci prvního aktu jako poznámku pro čtenáře, aby se mohl důkladněji poučit o událostech a lépe hře porozuměl. Zmínění jsou Nicephorus Callistus Xanthopulus, středověký autor řeckých církevních dějin, vydaných tiskem v Basileji roku 1561, kardinál Luigi Lippomano (1500-1559), autor rozsáhlého souboru životopisů svatých Historie Aloisii Lipomani de Vitis Sanctorum (Lovaň 1565), a Laurentius Sirius, pokračovatel díla Lippomanova (1522 - 1578). Všechna zmíněná díla byla v Campionově době novinkami a odkaz na ně svědčí o tom, že autor sledoval a znal nejnovější knižní produkci v dané oblasti. Dále jsou ke studiu autorem doporučeni historiografové Metaphrastes a Řehoř Turský a řeč Petra Damina De Vitale et Valeria, kde se zájemci rovněž mohou poučit o osudech sv. Gervasia a Protasia. 

III. 6. 2. Ambrosia a formální nápodoba antických vzorů
V podstatě jediným reprezentantem latinské antické tragédie (a tudíž jediným antickým vzorem v témže tvůrčím jazyce a v témže žánru, v jakém tvořili jezuité), jsou rétorickými prvky hojně oplývající tragédie Senekovy.
 Dalšími vzory latinského dramatického umění byli autoři komedií Plautus a Terentius. Znalost jejich díla jistě měla vliv také na utváření dramatu Campionova. Proto bude srovnání Campionovy Ambrosie s některými prvky a rysy Senekových dramat věnováno v následujících řádcích trochu více pozornosti. V Ambrosii naopak nenajdeme velkou závislost na obou zmíněných antických autorech komedií. Použito je sice několik jejich frází či specifických epitet a slov, ale pokud jde o slovní zásobu, čerpá autor z celého bohatství antické literatury, a ani Plautus ani Terentius nijak významně nepřevažují.

Řečnické ozdoby, které Edmund Campion ve vysoké míře použil zejména ve vypjatých situacích, v závažných momentech dramatu, skýtaly jistě libost vzdělanému publiku. Hra ovšem měla poskytnout značnou libost (a soudě podle zpráv o její úspěšnosti, zřejmě poskytla) i těm, kteří nedovedli ocenit její literární kvality, a sice svou rozmanitostí, pestrostí děje (od intimních rozhovorů, přes zázraky, až k mučednické smrti a masakru v cirku) a množstvím různých typů postav od panovníků, přes učence a učitele, až po nerozvážné mladíky, prosté žebráky či hrající si děti, znázorněním řady povah apod.

Velmi průkazné ve vztahu k antické tradici je použití řečnických figur a tropů, jejichž výčet podávám níže s ukázkami z Campionovy Ambrosie, a dále použití řady epitet, gnómických veršů, výrazů a slovních spojení, typických pro některé antické autory
 a v neposlední řadě antická metra, jejichž doslova přehlídkou Campionova Ambrosia je.

Ve verši 109 používá Campion slova palatia ve smyslu nebes, což takto najdeme užito u Ovidia.
 Zvolání Eccos! místo ecce eos užité ve verši 573 nacházíme často u Plauta. Od Plauta a Terentia pochází nejspíš i výraz faxo (srov. v. 782), archaická forma od faciam, kterou oba autoři s oblibou používali. Terentiovy idiomy najdeme v Ambrosii například ve verších 1032 (Quo ore) a 1256 (Exporte frontem
). Zkrácená forma výrazu visne - vin´ se u obou vyskytuje častěji. Epiteton duo fulmina belli v Campionově verši 1385 bylo antickými autory (Lucretius, Cicero, Vergilius) dáváno Scipionům. Verše 1380-2 prozrazují autorovu znalost Claudia Claudiana, který vylíčil zmiňovanou bitvu v panegyrickém díle De tertio consulatu Honorii.
 Campionův verš 575 (fuimus aliquando) vykazuje podobnost s veršem 325 II. knihy Vergiliovy Aeneis (fuimus Troes, fuit Ilium) podobně jako výraz aulai (místo aulae) vyskytující se u Vergilia (Aeneis III, 354). Za gnómické můžeme označit např. verše 292-4 Ambrosie.   Z pozdně latinských výrazů užitých Campionem uveďme např. slovo multiceps (v. 772) objevující se poprvé u sv. Augustina nebo  salvaberis (v. 928) vyskytující se u Lactantia a Jeronýma. Verš 1375 obsahuje slovní spojení maxumam malam crucem, což najdeme u Plauta.
 Modlitba pohanského kněze Archity (akt V. scéna V.) je plná epitet klasických básníků (setigeram porcam; pandus asellus; alite cristato).
 
Úlohou zmíněných stylistických prostředků – figur a tropů - bylo napomoci uměleckému účinku textu zvláštním spojením nebo řazením slov či hlásek. Figury jsou stylistické zvláštnosti týkající se formy slov. Obsah slov se v nich nemění. Jsou způsobovány zejména slovosledem, nadbytkem, vynecháním nebo záměnou slov a také zvukovou stránkou slov. Tropy jsou stylistické ozdoby týkající se obsahu slov, jejichž význam se zde mění.
 Ve své Ambrosii užívá Campion snad všech druhů figur a řady tropů. Pro ilustraci jeho umění uveďme ty nejhojnější:

Závažnost, patetičnost, živost líčení či zdůraznění napětí způsobuje asyndeton, spojení slov (vět) bez spojek. Najdeme jej například hned na počátku Campionovy hry ve verši 7, kdy je hněv císařovny zdůrazněn řazením dvojic souznačných slov (např. aurum, milites, opes, favor) nebo ve verši 199, kdy jsou pro zdůraznění protikladů k sobě asyndeticky připojena slova opačných významů solvite - fidite. Sedm bez spojek po sobě jdoucích imperativů ve verších 211-214 má za úkol zvýšit horoucnost modlitby Energumena, který se zázračně obrátil. Asyndeton ve verši 1189 slouží k vyjádření rozhodnosti mluvčího, císaře Theodosia, který slibuje vykonat uložené pokání: promitto, iubeo, scisco, laudo. Anafora vznikající tehdy, když se určité slovo (event. skupina slov) opakuje na začátku po sobě jdoucích vět nebo větných členů, má za cíl zdůraznění oněch opakujících se slov a jejich gradaci. V široce rozvedené myšlence připomíná často hlavní jádro výpovědi (např. mihi - mihi ve verších 10 a 11 nebo  nec vos - nec vos ve verších 50 - 52, a dále verše 1017-19, 1020-1021, 1027-28). Zkříženým postavením odpovídajících si slov v dvojici vět či větných členů vzniká chiasmus, použitý například ve verších 247-248, kdy první verš začíná slovem fides a následující verš jím končí. Z figur způsobených slovosledem používá Campion dále epanalepsis – opakování stejného slova nebo skupiny slov nejčastěji na začátku věty (např. me – me ve verších 12-13), epistrofu, kdy každá věta (verš) končí stejným slovem (např. luet ve verších 13-14, nebo Christum ve verši 114) a dále epanastrofu, kdy poslední slovo verše je stejné jako první následujícího (např. migrat ve verších 108-109). Z figur vznikajících nadbytkem, vynecháním či záměnou slov, zmiňme např. hendiadys – vyjádření pojmu dvěma souřadně spojenými slovy, která obsahem souřadná nejsou, nýbrž jedno z nich je určením druhého (např. aurum et paterae, zlato a misky překládáme pak jako zlaté misky apod.
). Jeho použití u Campiona můžeme ilustrovat kupříkladu verši 934, kdy slova torquibus et auro (řetězy a zlatem) překládáme jako zlatými řetězy; podobně ve verši 975 spojení slov cybma et mercibus (loděmi a zbožím) znamená loděmi se zbožím (event. loděmi plnými zboží, loděmi naloženými zbožím, apod.). Epizeuxis – zopakování slova kvůli jeho zdůraznění nalezneme např. ve verších 149, kde je zopakováním zájmena ille výrazně poukázáno na Boha, ve verši 259 (hic, hic manebo), když chce Severius zdůraznit, že zůstane natrvalo jako služebník v chrámu, nebo když Monika ve verši 307 toužebně očekává den, kdy se její syn Ambrož obrátí (illum, illum diem). Jako ilustraci použití tropů v Campionově Ambrosii uveďme opět verše z Justininy úvodní řeči, kde zvyšuje emotivnost projevu tzv. litotes - vyjádření představy výrazem na první pohled zmenšeným, skromným, ale ve skutečnosti silnějším, než by byl výraz vlastní. Zejména se tím rozumí použití popřeného výrazu opačného významu.
 Např. velikost trestu, jímž hodlá panovnice postihnout Ambrože je označena slovním spojením  haud parvo (v. 13). K dalším hojně používaným tropům patří metonymie – přenášení významu slov na základě vnitřní souvislosti. Pojmem castra (tábor) ve verši 717 se rozumějí vojáci, slovo nobilitas (vznešenost) zde vyjadřuje aristokracii, urozené osoby, slovo favor (přízeň, obliba, sympatie) zase populární, oblíbené osoby (v. 731).

Osvojení si dědictví antické kultury (a to osvojení velmi důkladné) dokládá také použití množství různých meter v Ambrosii, a to ještě ve větší variabilitě, než tomu bylo u antických autorů. Dialogy jsou psány v jambickém senáru, jak bylo obvyklé u římských dramat. Svoji obratnost Campion dokazuje zařazením dalších meter, a sice hexametru - při popisu umučení sv. Gervasia a Protasia (v. 89-115), v modlitbě pohanských kněží (v. 1213-1232) a v závěrečné scéně (v. 1377-1407), která je ovšem přerušena parafrází 20. žalmu v distichu. Distycha jsou použita ještě ve dvou modlitbách pronášených sv. Ambrožem (v. 83-88 a 138-141). Sapfická strofa je užita při hře dvou chlapců (v. 119 - 134) a ve zpěvu andělů (v. 1258-1273). Parafráze hymnu Te Deum (v. 510-522) je ve phalaiských verších a nářek sboru (v. 709-743) je složen ve verši asklepiadově. Vedle těchto klasických meter zde najdeme i rozměr Ambrožových hymnů (61-80) čili strofy o čtyřech jambických dimetrech. Je třeba si uvědomit, že bohatství metra i rétorických figur přinášelo  Campionovu publiku, které ještě bylo schopné vnímat a ocenit tuto rozmanitost forem, estetický prožitek.

IV. Vývojové fáze jezuitského divadla a problematika zařazení z hlediska uměleckých epoch

IV. 1. Periodizace jezuitského divadla 
S počátky jezuitského divadla se setkáváme kolem roku 1555 v jihoněmeckém prostředí a Rakousku.
 Za své bere jezuitské divadlo se zrušením řádu roku 1773. Po jeho opětovném povolení roku 1814 už řádové divadlo nedosáhne takového rozkvětu.
 Jezuitské divadlo bývá členěno různě, pochopitelně každá geografická oblast klade odlišné mezníky. Periodizace jezuitského divadla v Čechách a na Moravě zatím chybí.
 Někdy bývá naše území zahrnuto do periodizace německy mluvících zemí z pochopitelných důvodů geografické blízkosti, čilých kontaktů a počáteční příslušnosti do rakouské jezuitské provincie. Dělení na sedm generací, používané u řady pozdějších autorů, vypracoval Willi Flemming.
 Hlavní období našeho zájmu spadá podle této chronologie do prvních čtyř generací tedy do roku 1680. Jiné dělení přináší Ch. Wolf ve své studii Jesuitentheater in Deutschland.
 Ten vytyčil řádovému dramatu pět period. Členění se zakládá na určitých změnách dramatu, a to zejména tematických. První epocha je charakteristická tím, že v ní jezuitské drama stojí ve službě konfesijních polemik a bojů. Vytýčeno je léty 1574-1622. Volba témat i zpracování námětu chtějí ukázat katolickou nauku, katolické pojetí dané problematiky. Jedná se o hry, které zdůrazňují osobní nasazení pro pravověří, vedoucí třeba až k obětování vlastního života. Proto jsou oblíbené hry ze života mučedníků. Historické náměty jsou brány hojně z období pronásledování prvních křesťanů, na druhé straně se objevují i hry s náměty ze současnosti, tedy příběhy jezuitských misionářů, kteří položili svůj život při hlásání víry. Dále se hojně objevují témata křesťanské konverze, konverze k ortodoxii. Velmi dobrým příkladem nám zde může být Campionova Ambrosia kde nacházíme jak spor arianismu a katolictví, tak řadu konverzí, nejen tu nejslavnější Augustinovu. Tato témata byla velmi aktuální a působivá, apelovalo se totiž na to, že mučednické smrti zřejmě běžný člověk nedosáhne, zatímco vnitřní obrácení, příklon k pravé víře, je záležitostí každého křesťana, proto může mít následování hrdiny dramatu velmi dobrý vliv na život běžného diváka.
 Pro druhou periodu podle Wolfova členění je typický vliv bojů a útrap třicetileté války. Tato perioda končí rokem 1673. Další tři periody už jsou mimo oblast zájmu této práce.

Jezuitské drama vzniká v době humanismu a nese tedy prvky humanistického dramatu. Je silně závislé na klasických vzorech, je veršované a je psáno téměř výlučně latinsky. Klade velký důraz na hodnotu slova. V prvních letech existence řádu pěstovali jezuité na školách drobnější dialogy a menší hry. Nejprve byly hrány hry klasických autorů (kastigované), později začaly vznikat hry vlastní a s tím se rozvinula i vlastní jezuitská teorie dramatu.

Od pozdního středověku známe dramatická ztvárnění příběhů z Bible a životů svatých, která přispívala k poučení i zábavě široké veřejnosti. Zejména šlo o pašijové hry, které poskytovaly koncem 15. a začátkem 16. století interpretaci biblických textů srozumitelnou běžným divákům. Hry dále ukazovaly na statečnost mučedníků a charitativní činnost světců. S dramatickou tvorbou na podobná témata začali i humanisté, ovšem narazili brzy na problém, kterým byl rozpor mezi křesťanstvím a antickou tradicí, jejíž díla si brali za literární vzor.
 Divadlo bylo v 16. stol. velmi oblíbené a žádané, proto také, když jezuité nastoupili tuto cestu, bez nadsázky můžeme říci, že rozpoznali znamení doby. V období počátků řádu vzkvétá v Evropě humanistické drama, od města k městu putují potulní herci. Nacházíme se v době, která zrodila největšího dramatika všech dob W. Shakespeara. Členové Tovaryšstva tak mohli odpovědět na zálibu lidí v divadle a v podívané a dát jim rozměr náboženský (v protikladu k humanistickému dramatu) a katolický (v protikladu k protestantskému divadlu). Zaměřme svoji pozornost, dříve než se začneme intenzivně věnovat tvorbě jezuitů, na oba zmíněné fenomény, které vznik a počátky řádových her provázely. 

Po rozpadu církevní jednoty hrálo divadlo důležitou roli v konfesním zápase. Celtis, Luther i Melanchton divadlo podporovali, a to se stalo záhy pevnou součástí výuky na gymnáziích.
 Humanistické ideje byly nahrazeny náboženskými idejemi té či oné konfese. Německý literární historik Ehrhard Bahr spatřuje rozdíl mezi jezuitským a protestantským divadlem zejména v to, že protestantské drama, podporované už Lutherem, mělo za cíl výlučně náboženské vzdělávání, u jezuitů šlo o komplex cílů, kde vedle samotného nábožensko-pedagogického aspektu, měly své postavení také cíle humanistické: výuka latiny, rétoriky a nácvik veřejného přednesu.
 „Lutheránům se scéna stává kazatelnou, z níž lze napadat protivníka a ozřejmovat své vlastní názory. Přitom mohou navazovat právě tak na tradici masopustních her jako na výdobytky humanistického divadla. Alegorie, jež se v letáku stává vděčným nástrojem konfesní polemiky, plní stejnou úlohu i v reformačním dramatu.“
 Ulrych von Hutten (1488 – 1532) vede divadlem „válku proti kněžím“ a zařazuje na scénu alegorie pranýřující poměry kléru. V počátcích reformace se hojněji vyskytují hry satiricko-polemické, po konsolidaci protestantismu jsou to spíše hry s biblickým námětem. Jejich jazykem se velmi záhy stává jazyk národní, tedy převážně němčina. 

V polovině 16. století se objevuje sakralizovaný nebo lépe christianizovaný pojem tragédie a komedie. Např. Cornelius Crocus označuje své drama Joseph z roku 1550 jako comoedia sacra a Levin Brechtus svoji hru Eurípus (1549) jako tragoedia nova et sacra. Tento název připomíná Erasmovo volání po „novém stylu“, resp. „novém křesťanském stylu“.
 Jak už jsem poznamenal, byl vývoj humanistického dramatu zasažen náboženským rozdělením v době reformace. Oba tábory a v nich zastánci role divadla ve výuce přizpůsobili tento prostředek k rozšiřování své nauky a ke vzdělávání mládeže ve své víře. Humanistické náboženské drama před konfesním rozštěpením mělo za cíl zejména šíření morálních zásad. Poukazovalo zejména na etické hodnoty ve vztahu ke spáse, ale neřešilo podstatu spásy jako takovou. S rozdělením křesťanství ve hrách stále více vystupuje téma spásy a její podstaty a vztah ke Spasiteli. Soteriologie, tedy nauka o spasení, byla totiž jedním ze zásadně rozdílných článků víry u obou konfesí. 
 Divadlo reprezentovalo problémy spásy na příklad tím, že ukazovalo účinnost Boží spravedlnosti, která byla zárukou spásy, nebo přinášelo návody, jak spásy dosáhnout. Na jevišti byly dále zobrazovány soteriologické předobrazy ze Starého zákona podle církví po staletí provozované typologie.

Na vzdory veškeré rozdílnosti v učení a vzájemnému názorovému boji povolovaly některé protestantské školy provedení her katolických autorů a naopak také u jezuitů se hrály hry protestantské. Na příklad ve Štrasburku byla v protestantské akademii sehrána hra Gregoria Holonia Laurentias (1556), jejíž smysl vyjádřil autor slovy: „aby svět napravila a získala pro Krista“.
 K obraně církve a nápravě světa měl posloužit příklad hlavního hrdiny hry sv. Vavřince. Zdá se, že tento obsah byl přijatelný i pro protestanty. Světecký námět měla i druhá hra katolického autora, Esthera regina, comoedia sacra, uvedená tamtéž. Bylo v ní použito zmíněné typologické čtení Starého zákona, podle nějž je Ester předobrazem Panny Marie, její umírněnosti a pokory.
 

Pochopitelně jezuité navazovali také na starší církevní divadelní tradici - na středověká mystéria a morality, na vánoční, pašijové a velikonoční hry, na hry o svátostech (Sakramentspiele).
 V nich byl hlavním tématem boj mezi dobrem a zlem, ctnostmi a neřestmi. Také první drama uvedené jezuity v německém jazykovém prostoru mělo tento tradiční motiv s moralistním vyzněním. Jedná se o hru Eurípus, kterou sepsal františkán Levinus Brechtus a v níž se velmi příznačně pro pozdější jezuitskou divadelní produkci mísí křesťanský étos s antickými prvky. Hra byla sehrána na několika místech: jako první jezuitská hra ve Vídni (roku 1555 dva roky po otevření jezuitského gymnázia), dále v Mnichově a Praze (1560 a 1569).

Do Čech přicházejí jezuité roku 1556 a svoji divadelní činnost zahajují roku 1558 hrou De ecclesia eiusque in populo autoritate (O církvi a její autoritě u lidu).
 Záhy se jezuité usazují na dalších místech Čech a Moravy a také zde brzy rozvíjejí svoji divadelní produkci: roku 1572, v Brně roku 1595. V Českém Krumlově se hrálo první jezuitské divadlo roku 1588, v Jindřichově Hradci a v Chomutově od roku 1597.
 Dříve než se rozvinula vlastní jezuitská divadelní produkce, hrály se upravené hry antické: např. v Olomouci Plautova Aulularia (1570) a Senekovo drama Thyestes (1574). Několikrát byla také sehrána vůbec první jezuity uvedená hra
, drama františkána Levina Brechta Euripus a sice v Praze (1560 a 1568) a v Olomouci (1574).

IV. 2. Jezuitské drama mezi humanismem a barokem

Jedna ze tří otázek, které jsem si položil v úvodu této práce, zněla: Jak se napodobovalo, jak probíhala mimésis? Zde jde tedy zejména o otázku uměleckých stylů.
O jezuitském divadle lze jen obtížně hovořit jako o jednotném z hlediska stylu. Je velmi proměnlivé a bere na sebe různé formy zejména v závislosti na stylové epoše, v níž vzniká. 

V české literatuře najdeme pojednání o jezuitském divadle zejména jakou součást prací o barokní kultuře, což je dáno především tím, že z velké části se jezuitská divadelní produkce kryje s tímto obdobím. Nicméně počátky řádového dramatu, formulace jeho prvních zásad se překrývají s obdobím pozdního humanismu a manýrismu.

Vztahem jezuitismu a baroka se zabýval muzikolog Vladimír Helefert. Více méně ztotožňuje

jezuitství s barokem a protireformací. Dále rozvíjí teorii, že v jezuitismu se skrývaly ideové kořeny barokního slohu. Dokazuje to přímo na osobě sv. Ignáce. Podle Helferta mají v sobě náboženské stránky světcovy „mnoho momentů, které pak došly plného rozvinutí a uplatnění v baroku.“
. Ignác klade důraz na vůli, která však „byla výsledkem vzrušení citového a nikoli činnosti intelektuální, stává se z ní pouhá zevní forma.“
.  Za hlavní rys Ignácova náboženského vývoje považuje nadvládu formy nad obsahem. Dále hovoří Helefert o mystickém vzrušení. Poukazuje na určitou vnějškovost v jeho náboženských postojích – Ignác řeší otázky oděvu, vzhledu …často chce vnějškovými činy dosáhnout náboženské dokonalosti. „Zevní úkony jsou tedy Ignatiovi východiskem a zároveň cílem, místo aby byly výsledkem náboženského života“,
 píše Helfert. S tímto si dovolím vyslovit nesouhlas. Použijeme-li slovo vnějškovost v oblasti náboženské, vnímáme jej již poněkud negativně. Domnívám se ovšem, že jde o onu již zmíněnou tezi, že vnější činy, gesta a postoje stimulují duševní rozpoložení, jako např. topoi v rétorice, kde požadavek na zařazení určité formule (třeba skromnostní) mohla navodit, vyvolat určitý vnitřní postoj, stav mysli. Helfert poukazuje i na to, že teologické problémy neřeší Ignác racionálně ale obrazně, názorně. „Kdežto Luther staví se proti činnosti fantasie a nechce nikdy fantasií nahradit skutečné racionální poznání, Ignatiovi naproti tomu znamenají obrazy fantasie a zjevení všechno. Z tohoto rozdílu možno dobře vyvodit všechny důsledky pro poměr obou směrů k umění.“
 Racionalismus, kterým charakterizuje Helfert protestantismus, se staví k umění chladně, neboť se ptá výlučně po myšlenkovém, logickém obsahu a otázka formy je pro něj podružná. Protože v každém umění hraje roli „formace obsahu“ a také proto, že obsah není v umění logický ve smyslu racionalistickém, staví se racionalismus k umění buď lhostejně, nebo přímo odmítavě. Protireformační proud se pak opírá o vzrušenou fantasii, a tudíž má k umění blízko. „Forma pro tuto činnost fantasie je téměř jediný prostředek výrazový, takže před ní ustupují důvody ryze logické“ 
. Proto jsou v tomto typu katolicismu skryty značné umělecké impulsy. U sv. Ignáce pak Helfert nalézá prvky, které pak patří k největším efektům baroka – je to zejména vzrušená fantasie, neklid a neohraničenost.

Podle Helferta mají Exercicie vydráždit představu fantasie za naznačeným cílem. Tedy „aby každý jednotlivec ve své fantasii pokud možno nejnázorněji a nejživěji si představil vybrané biblické výjevy vztahující se k otázce hříchu, trestu a odplaty. V této snaze dosíci pokud možno nejkonkrétnější až i naturalistické představy, tedy v této názornosti fantasie je současně značný umělecký rys Ignatiovy taktiky.“
 Dále mluví Helfert o divokém afektu, chorobné extasi a patologickém smyslovém rozrušení, což má být styčný bod s barokem. Zdá se mi, že zde ale anachronicky promítá spíše rysy barokní do Exercicií, které sice doporučují smyslové představy, které ale nemusejí zákonitě vyvolávat patologické jevy ani extáze a afekty. Nakonec exercicie byly užívány i po období barokním jsou dávány či prožívány i dnes a žádné „barokní“ reakce nevyvolávají. Spíše bych vztah Exercicií k baroku formuloval tak, že připravily a umožnily jeho nástup v kombinaci s tehdejší duchovní situací, s krizí, v niž vyústila renesance a humanismus. Dramaturg, režisér a divadelní teoretik Ferdinand Pujman spatřoval těsnou souvislost mezi dialogickým principem Exercicií a barokem, jehož principem je spor, který je zároveň jedním z hlavních principů dramatu.
 

Jaromír Kazda uvádí, že „jezuité byli součástí protireformace a ta zase jednou z odrůd barokní kultury“ a řadí vedle sebe jezuitské divadlo a barokní kázání. Pomíjí přitom, že počátky tzv. protireformace a vznik řádu jezuitů jsou datovány přinejmenším o půlstoletí dříve, než můžeme hovořit o počátku baroka, byť jsem si vědom značné složitosti stanovení mezníků v chronologii uměleckých epoch. Také Vojtěch Ron, jehož angažovanost pro poznání jezuitského divadla byla velmi záslužná, se nezmiňuje vůbec o vztahu humanismu a jezuitského dramatu a ztotožňuje je výslovně s barokem.
 Snad jediné jméno domácího příslušníka Tovaryšstva Ježíšova, které bylo kladeno do souvislosti s humanismem, bylo jméno historiografa ale též literárního teoretika Bohuslava Balbína.
 O jeho instrukcích ohledně divadla v Nástinu humanitních disciplín, hovoří sice K. Bobková jako o zcela barokních
, ale vzhledem k tomu, co bylo řečeno výše o Balbínově kritice tzv. nové výřečnosti a o nových autorech, kteří málo dbají rad starých klasiků, se toto tvrzení jeví jako dosti problematické.

Řada badatelů si problematičnost rozlišení baroka a humanismu silně uvědomuje, což prozrazuje např. pojem „late-humanist polyhistors of the Baroque“, který používá J. Parente.
 Poukazuje na problematičnost členění her na renesanční a barokní. Kritizuje v dějepisectví literatury a divadla obecně rozšířený přístup, podle nějž jsou hry 16. století hodnoceny velmi vysoko a hry století následujícího jako naivní a mající pouze pedagogický ráz. Mezi oběma epochami ovšem nelze snadno vést dělicí čáru.
 O autorech obou staletí píše: „Jelikož se spisovatelé v obou staletích pokoušeli překlenout propast mezi klasickým a moderním světem, sdíleli tytéž literární, teologické a morální cíle a ve svých náboženských hrách ztělesnili toto společné dědictví.“
 Během dvousetleté periody 16. a 17. století byla dramata psána ve velkém množství a proměnlivosti forem. Parente používá pojem „humanist dramatic style“ (humanistický styl dramatu), jímž jsou psána humanistickými pedagogy dramata kvůli zdokonalení latiny a „užitečnému poučení o křesťanské etice“.
 Divadlo bylo tedy součástí humanitních studií (studia humanitatis), při nichž byla latinská a řecká dramata čtena, interpretována a, což je důležité z hlediska našeho tématu, napodobována. „V přísně formálním smyslu lze o humanistickém stylu dramatu říci, že konotuje účelnou snahu autora napodobit jazyk, strukturu a v některých případech též děj řecko-římského dramatu.“
 Autor poukazuje na to, že humanistické náboženské drama je více než pouhý didaktický text, ale je sofistikovaný literární žánr, který odráží hlavní myšlenkové proudy 16. století ohledně vzdělání, náboženství a klasické literatury.
 Mistři této doby a daného žánru, nalezli rovnováhu mezi požadavky estetickými, morálními a teologickými (naukovými).

Také polští badatelé v oblasti jezuitské kultury jasně hovoří o humanistickém dědictví v jezuitském vzdělání umění.
 Ivana Čornejová, která je průkopnicí novodobého bádání o jezuitech v Čechách rovněž hovoří o jezuitské pedagogické soustavě jako o katolicko-humanistické a zmiňuje vlivy humanistů na zakladatele řádu.
 

Na nesprávnost ztotožnění jezuitismu s barokem poukazuje také W. Sypher, když ukazuje chronologické nesrovnalosti mezi vznikem Tovaryšstava ve 40. letech 16. stol a rozvynutím baroka od sedmdesát či osmdesát let později. Tuto skutečnost dokládá na příkladu architektury. První stavby jezuitů z 80. let 16. stol. (např. Il Gesú v Římě) mají ve své přísnosti málo společného se stavbami poloviny sloletí následujícího. Ani Tridentský koncil, který je většinou chápána jako vítězství barokního ducha a jezuitsimu, neztotožňuje Sypher pouze s tímto slohem, ale hovoří též o jeho významném vlivu na manýrismus.

Jak již bylo zmíněno pojetí Campionova traktátu De iuvene academico nás přivedlo až k soudobým teoriím concettismu, podle nichž umělec ztvárňuje to, co je v jeho mysli. Podle concettismu  umění „pochází ze světa všech dosud vytvořených uměleckých forem. Své podněty čerpá z umělého světa již existujících uměleckých děl“.
 Vybavíme-li si to, co bylo v předchozích kapitolách řečeno o poetikách Pontanových a Masenových, podle nichž má básník zejména hodně číst, čerpat z toho nejlepšího, co ze sebe lidstvo vydalo, pak se mi jeví jako správnější řadit počátky jezuitského divadla a vůbec řádové literární činnosti spíše do přelomového období mezi humanismem a barokem, do období manýrismu, přičemž podobnosti s jedním z jeho směrů či projevů – concetismem, jsou velmi výrazné. Vzpomeňme jen na metaforiku jídla, která naznačuje, jakým způsobem má člověk nakládat se starými mistry slova, jak se mají přímo hltat, čímž se vytvoří to, co bychom mohli označit za concetto. Umění, které jenom napodobuje přírodu ve smyslu kopírování je v concettismu označováno jako disegno naturale a je užitečné pro osvojení si techniky. Tomu odpovídá v jezuitských teoriích hojné procvičování, popisy krajiny a přírody různými básnickými formami atd. , což ještě není umění v pravém slova smyslu. Vysokým uměním je ovšem až disegno artificiale, které se „rodí z duchovního concetta“
, což odpovídá Aristotelově tezi, že poesie zobrazuje věci nikoli nutné, ale možné.
Manýrismus, tedy období, do nějž chronologicky spadají počátky jezuitského divadla, si také liboval v zobrazení ošklivosti. Zdá se, že ošklivost přitahuje umělce jeho doby více než krása. V umění objevuje se manifestace hrůzy (např. v pozdních dílech Michelangelových).
 „V období mezi léty 1540-1660 … se píše literatura děsu, jejíž vznik není podmíněn pouze válkami…“
 

Objevuje se téma tělo, smrt a ďábel (vzpomeňme jen na Dürerovu rytinu Rytíř, smrt a ďábel)

„Harmonická tvář renesance nabyla démonických rysů.“
 Můžeme mluvit o nádheře a božství a o hrůzostrašnosti a zločinu. Zde opět vyvstává před očima téma pekelných scén na jezuitském jevišti a vůbec hojné zobrazení ošklivosti. Představy pekla v Exerciciích jakoby zhmotnil Athanasius Kircher, v jehož díle nacházíme ilustraci, na níž je pomoci laterny magiky promítán obraz zatracence v pekle.
 Tak byl návod Exercicií na smyslové přiblížení pekla uskutečněn vedle divadla také pomocí techniky. 

V souvislosti s obdobím mezi roky 1550-1650 hovoří Hocke o epidemii zdobnosti. Tento jev dokládá především na výtvarném umění, zejména na grafice.
 Zde spatřuji paralelu s pojmem artificialita o níž hovoří vydavatel a komentátor Ambrosie v souvislosti nejen s Campionovou hrou, ale s divadelní produkcí jeho doby všeobecně.
 Artificialita je chápána zejména jako znalost pravidel a jejich virtuózní uplatnění. Ambrosia je vyzdobena přemnohými řečnickými figurami a množstvím básnických meter, která se nikdy v antice neobjevila společně vedle sebe v jednom díle. 

Už Václav Černý zdůraznil, že odlišit baroko od renesance je velmi těžké. „Baroko na renesanci přímo navazuje a překonává ji … řeší krizi, ve kterou renesance … nutně vyústila.“
 Renesance „si položila otázku lidských možností, mezí rozumu, její člověk obrátil svůj pohled z vnějšku do sebe, zeskromněl, zesmutněl … říkám tomu smutek renesance, a mám to jméno za vhodnější než manýrismus.“ 
V této „předsíni baroka“ se tedy pohybujeme, sledujeme-li počátky jezuitského divadla, ačkoli Černý období založení řádu jezuitů považuje již za dobu „čirého baroka“
, s čímž bych si dovolil nesouhlasit. Za charakteristické rysy baroka označuje „horlitelský zápal, unesenou vroucnost, neklidný a vášnivý elán a vznět, heroický patos, rozpolcený paradox“
. Srovnám-li například Campionův ideál mladého vzdělance, jeví se v lecčems jako opak zmíněných charakteristik baroka a spíše jako vzor klasičnosti: je umírněný, střízlivý, jeho chování je přiměřené, nikdy ne afektované. Je jemný, spíš tichý ale radostný, elegantní a pečlivě upravený, ale ne nafintěný s výstřelky módy. Není to tedy obraz, v němž by se zračilo eruptivní a expresivní baroko se svojí antitetičností.
Ani první jezuitské teorie umění vyjádřené v poetikách a rétorikách neodpovídají Černého úplnému ztotožnění jezuitismu s barokem. Jako typický znak barokní poetiky uvádí Černý to, že „tvůrčí stav je stavem osvícení, osnění, uchvácení, božské posedlosti“.
 Uvádí pro něj pojem furor poeticus, který je v přímém rozporu s výše uvedenými názory Pontanovými (srov. kap. II. 3. 1. této práce). Černý zmiňuje příklad Du Bartase, který „nepochybuje o tom, že mu je jeho “božský-lidský“ verš diktován mocnostmi, které ho přesahují“.
 Milton si je podle Černého jist tím, že jeho ústy mluví sám Bůh a Milton pouze poslouchá. Toto platonisující pojetí básnické tvorby se ani v nejmenším neshoduje s jezuitským důrazem na četbu, procvičování a osvojování si umělecké techniky, tak jak je vyjádřena v jezuitských poetikách přinejmenším do počátku 17. stol.

V Čechách datuje V. Černý nástup barokního slohu, čili slohu jezuitského
 rokem 1609, tedy rokem vydání Rudolfova majestátu, eventuelně rokem 1618.
 Jak ale potom zařadit všechna tři dramata jezuity Campiona vzniklá v Praze v letech 1575 - 1578? Jednoznačné ztotožňování jezuitského divadla s barokem je tedy poněkud zavádějícící. Neodpovídá ani chronologickému vymezení baroka, neboť počátky řádu sahají o několik desítek let dále než počátky baroka. Zdroj tohoto neepravného řazení spatřuji v tom, že některé rysy jezuitismu se staly později konstitutivními pro baroko, a tudíž se anachronicky nazývají barokními. Za užitečné považuji srovnání jezuitského dramatu s tvorbou pozdních humanistů a také s estetickými názory manýrismu, s nímž se kryjí počátky jezuitského divadla časově.

Závěr
Badatel v oblasti jezuitského divadla stojí před problémem, zda soubor dramatických textů, které má k dispozici je dostatečně reprezentativní či zda je vůbec dostatečný k vynesení určitých úsudků o jezuitském divadle jako celku a jeho hodnocení. Valná většina jezuitských her totiž nebyla vydána tiskem a už vůbec nehovořím o tom, že zprávy o inscenaci hry, recepci diváků, účinku na diváky i herce jsme zpravení velmi málo, a to jen u těch nejslavnějších autorů či u her hraných při význačných příležitostech. Přičemž ani nelze tvrdit, že klíčem k tomu, zda hra bude či nebude vydána, byla vždy její kvalita či úspěch, byť byly tyto ukazatele nejdůležitější. Např. souborné vydání her Jakoba Bidermanna poukazuje ve svém obsáhlém názvu na to, že se jedná o hry úspěšné (cum plausu in theatro producta) a také vhodné k pedagogickým účelům (bono iuventutis i publicum data). Navíc nelze vždy jednoznačně rozhodnout, zda se hra pouze nedochovala nebo zda vůbec tiskem nevyšla. Jisté je, že si jezuitští autoři či vydavatelé byli vědomi toho, že vydáním hry tiskem dochází k redukci díla na pouhý text, což je na úkor celkového vyznění hry. Tím, že hry nebyly běžně vydávány tiskem, rezignovali jejich autoři také na slávu, kterou jim mohl knihtisk zajistit, neboť by jednak dílo rozšířil do mnoha dalších oblastí, jednak jej zachoval pro další generace. V tomto lze spatřit také jeden rozdíl mezi humanistickými autory, pro něž byla proslulost velmi cenná a žádoucí, a jezuity, kteří v tomto sledovali spíše tradici středověkých anonymních mistrů. 

Z dramatického díla Edmunda Campiona, jímž jsem se v této práci zejména zabýval, se dochovala (resp. dosud byla nalezena) pouze jedna hra, a to Ambrosia. Na jejím příkladě, na příkladě dalších Campionových spisů a děl jiných význačných jezuitských autorů, jsem se snažil ukázat, jaké byly zásady tvorby jezuitských divadelních her, z čeho tato tvorba vyrůstala a jaký byl její cíl. Snažil jsem se doložit, že jezuitská divadelní činnost vyvěrá bezprostředně z řádové spirituality, pro niž jsou nejdůležitějším zdrojem Exercicie (Duchovní cvičení) zakladatele řádu Ignáce z Loyoly. Práce přinesla řadu srovnání ukázek jezuitských her s konkrétními místy Exercicií, z nichž je patrná silná závislost her na tomto stěžejním textu jezuitismu. Také jsem se snažil ukázat, že Exercicie jako celek mají silný „divadelní“ náboj, neboť jejich metodou je zapojení smyslů a představivosti do rozjímání nad biblickými událostmi a vlastním životem a snaha zpřítomnit minulý děj a stát se jeho součástí.
S mimetickým pojetím umění, které bylo vlastní jezuitským teoretikům, je spojen rovněž kognitivní aspekt, proto se divadlo stalo pevnou součástí řádového pedagogického působení. Můžeme tedy říci, že jezuité si byli vědomi kognitivní složky umění a využívali ji zejména k osvojení ctnosti svými svěřenci, ale i k předání nauky. Jezuité převzali humanistický ideál docta pietas, který de facto odpovídá antickému ideálu řečníka vir bonus, dicendi peritus. Tento princip vychází z přesvědčení, že vzdělání a mravné chování jsou spolu úzce spojeny. Řádová dramata sloužila zejména jako příklad ctnostného života či jako negativní příklad neřesti. V tomto bodě jsem se snažil poukázat na blízkost s dramaty Senekovými, která byla jezuity čtena a obecně byla jediným reprezentantem antické latinské tragédie, z níž mohli řádoví dramatici čerpat. Z důvodu spojení jezuitského dramatu se školským působením jsem také zkoumal některé dokumenty, které pedagogickou činnost usměrňovaly nebo dokumentují její zásady. Ukázal jsem, jak důležitě místo mají umění a ctnostný život v životě studenta, mladého vzdělance, a to na příkladu Campionovy řeči De iuvene academico.
Stěžejní disciplínou ve školské výuce jezuitů byla rétorika, která čerpala zejména z antických vzorů. Jejich následováním dosáhne autor formální dokonalosti a krásy, která, jak píše Campion ve svém rétorickém traktátu, je jednou z vlastností Božích. Zde docházíme k zajímavému zjištění, a to, že formálním napodobením antických vzorů dojede básník k dokonalosti a kráse, jíž rovněž oslavuje Boha. V prozkoumaných příručkách rétoriky a poetiky jsem se setkal s chápáním umělecké tvorby spíše v pojetí techné, tedy dovednosti, zručnosti, schopnosti uplatnit pravidla a aplikovat osvědčené zásady mistrů. Většina prozkoumaných autorů také hovoří o nápodobě v umění. Snažil jsem se najít odpověď na otázku, co tedy měli jezuitští dramatičtí básníci napodobovat a jak. Nápodobou se zde nemyslí kopírování antických velikánů (proti tomu se mnozí jezuité včetně Campiona ohrazovali), ale reprezentace vlastního vnitřního obrazu, který si básník vytvoří ve své mysli. Zde se mi jeví jezuitské pojetí mimesis velmi podobné concettismu, který se prosazoval v estetických teoriích právě v době počátků jezuitského řádu a jeho dramatické tvorby. Po formální stránce má být vnitřní umělcův obraz utvářen na základě hojné četby děl klasiků. Ideje, které má dílo reprezentovat pak jednoznačně odrážejí základní prvky jezuitské spirituality a také potřeby školského vzdělávání. Snažil jsem se kategorizovat předmět nápodoby řádových her podle toho, jaká základní témata jsou v nich řešena. Obecně lze říci, že zobrazován byl nejčastěji boj mezi dobrem a zlem, boj o duši člověka. Tento obraz, kdy hrdina stojí mezi dvěma výzvami – následovat život ctnostný a mravný, nebo se oddat hříchu, je obsažen několikerým způsobem také v Campionově Ambrosii. Plně odpovídá Ignácově pohledu na lidské jednání a svobodné rozhodování, který je pregnantně vyjádřen slavným podobenstvím o dvou praporech, mezi nimiž se člověk musí rozhodnout. Tomuto pohledu na svět a člověka odpovídají tedy témata jezuitských her, ať je to boj mezi ortodoxií a herezí, spory mezi učitelem a žákem, konflikt mezi rodiči a dětmi apod. V této souvislosti jsem se zabýval také často předváděnými krutostmi v jezuitském dramatu. Dospěl jsem závěru, že jde o výsledek dvou jevů, které se setkaly a navzájem se umocnily. Snaha o ukázání ošklivosti hříchu a jeho démonického původu se setkala s formální předlouhou Senekových dramat, která krutostí oplývají. 
Cíle jezuitského divadla byly tedy pedagogické, mohli bychom též říci pastorační a evangelizační. Recipientem byl nejen divák, ale také herec, svěřenec jezuitského školství. Podobně jako rétorika, stěžejní výukový předmět, měla hra formovat jeho postoje, naučit jej díky formálnímu osvojení vybavit si potřebné návyky a ctnosti. O tom, že hry vyvolávaly četné konverze, vstupy do klášterů apod. jsme také z pramenů informováni.
Máme-li rozhodnout otázku, zda lze hovořit o jednotě jezuitského dramatu, které vzniklo v době pozdního humanismu a co se četnosti produkce, bohatství výpravy a divadelních výrazových prostředků vyvrcholilo v baroku, myslím, že nám velmi pomůže definice slohu, kterou předkládá W. Sypher. Sloh „není ani tak “způsob vidění“, jako spíše technika zpodobnění viděného“.
 Způsob vidění přetrvával u jezuitů stále silně a zásadně ovlivněn ignaciánskou spiritualitou a avšak technika či forma zobrazení se proměňovala. Vidět jsme to mohli například na dramatických dílech jezuitů tvořících do konce °16. stol, která velmi dbala na klasické vzory a snažila se dodržet klasický kánon, zatímco pozdější autoři už se od něj odchylovali. Zejména patrný je tento předěl zavedením alegorie do divadelních her. Rovněž v teoretických spisech je tento předěl patrný. U Campiona a Pontana vidíme vysoce hodnocený vzor Cicerona, u Pontana (resp. autora předmluvy k jeho dílu) se setkává s odmítáním klasických vzorů, s potřebou ustoupit od antických formálních požadavků (od složité řeči, nesrozumitelných ozdob) ke hrám přijatelných většinovým publikem bez potřeby další interpretace či složitého výkladu. 

Snažil jsem se také ukázat, že jednoznačné ztotožňování jezuitského divadla s barokem je poněkud zavádějícící. Neodpovídá ani chronologickému vymezení baroka, neboť počátky řádu sahají o několik desítek let dále než počátky baroka. Obtížnost problematiky spočívá v tom, že některé rysy jezuitismu se staly později konstitutivními pro baroko, a tudíž se anachronicky nazývají barokními. Za užitečné považuji srovnání jezuitského dramatu s tvorbou pozdních humanistů a také s estetickými názory manýrismu, s nímž se kryjí počátky jezuitského divadla časově.
Ze tří funkcí umění, které formulovala již antika – movere, docere, delectare, se jezuité snažili naplnit všechny. Nesmíme se domnívat, že hry byly školometsky suché a nezáživné jen proto, že neodpovídají našemu současnému vkusu, či proto, že jsou pro nás mnohdy poměrně těžko srozumitelné a jejich formální kvality, dosažené často virtuózní aplikací antických pravidel, již pro nás nejsou zdrojem požitku. Na druhou stranu hry neměly jen bavit, což je mnohdy jediné, co od umění očekáváme dnes. Měly prospívat (prodesse, jak píše Pontanus), tedy dovést diváka a herce k poznání pravdy a pohnout jej k ctnostnému životu, aby dokázal zaujmout správný a vyvážený postoj k věcem. Usměrnění emocí, ani jejich vyvolání, ale ani jejich potlačení (jako u Seneky), bylo cílem jezuitské dramatické činnosti. V tomto duchu také radí v Campionově Ambrosii biskup Ambrož císaři Theodosiovi „Vzbuď duši k příznivému rozhodnutí a zkroť hněv.“
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