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Masopustni obchuzky jako forma divadelniho projevu

Shrovetide walks as a form of dramatic expression

Dana Prenosilovd

Abstract

One of the types of folk theatre that bas been kept up to now is a wal-
king theatre. Shrovetide walks in the regions of Beroun and Hofovice, the
topic of the article, mean a very complicated, structural system. They bear
in themselves the dramatic role as well as the entertaining role. It means
they are theatre and metatheatre at the same time. Carnival participants
demonstrating a custom perform the situation that is theatrical itself. It is
Dpossible to compare performing folk customs with demonstration of the
original Passion Plays, i.e. with the theaire about theatre, with metatheat-
re. This metatheatre serves as the continuing tradition of Shrovetide walks.
The gist of the carnival theatre however enables to join the metatheatre
with the theatre itself, with the proper theatrical expression, in which the
actual theatrical creation bounded with traditional sign means is applied
in order to shape the character of Shrovetide theatre.

Divadlo masopustnich obchiizek predstavuje velmi sloZity, strukturovan-
systém. Obsahuje v sobé jak slozku Cisté divadelni, tak slozku zibavnou, je
divadlem i metadivadlem soucasné.

Za metadivadlo Ize oznacit fakt, Ze v souasné dobé aktéfi masopustnich
obchiizek predvidéji obycej, a to proto, Ze tento obycej je z hlediska svého
vnitfniho smyslu plné antikvovin1.

Utastnici predvadgjici obylej piedvidgji divadlem to, co samo obsahova-
lo divadelni slozku. Pfedvidéni obyCeje je moZno pfirovnat k dne$nimu pro-
vadéni tradicnich pasijovych her. Tedy k divadlu o divadle, k metadivadlu. Toto
metadivadlo slouZ jako zdivodnéni pokracovini tradice masopustnich obchi-
zek. Podstata masopustniho divadla vSak umoZiuje propojit metadivadlo
s vlastnim divadlem, s vlastnim divadelnim projevem, v ném se uplatiiuje jiz
vlastni divadelni kreativita, svizand ovSem s tradicnimi znakovymi prostredky
spoluvytvifejicimi charakter masopustniho divadla. Divadelni podstata umoz-
fuje aktériim opustit pidorys tradicniho masopustntho divadelniho projevu
a organicky prejit do podoby soucasného kamenného divadla.

Princip metadivadla formdlné zdivodiuje realizaci masopustnich obchii-
zek, zatimco vlastni divadlo obsaZené v masopustnich obchiizkdch ¢ini toto
metadivadlo schopnym Zivota 2 umoZiiuje jeho spontdnni transformaci. Tvoi{
vnitini odiivodnéni realizace masopustniho divadla, to jest masopustni
obchiizky jako zabavy i jako divadla sou€asné, pracujiciho s principy exempli-
fikace a parodické destrukce, umoZitujici jak vlastni hereckou realizaci nosi-
telli zvyku, tak i aktivni recepci divaky.

Dramaticky pidorys divadla masopustu je ur€en prostorem, kterym je ve
vésiné piipadi ulice a oddélenosti aktéri od ostatnich maskovanim. Podvojny
dialog, komunikace mezi hercem, maskarou, kterd predvidi charakteriza¢ni
vystupy specifického druhu, interakce mezi ni a divikem ¢&i tcastnikem diva-
dla, je dalsim dvojim divadlem, divadlem uvnitf sebe a divadlem kolektivnim.
Interakce, kterou vstupuje divik hry masopustniho plvodu, nen jiZ pifmou
komunikaci jednotlivych individualit.

Divik se v urcité situaci se stava svého druhu hercem, ktery neprovdi for-
milni pfeménu maskovanim, av3ak tim, Ze s maSkarou komunikuje, Ze reagu-
je na jeji podnéty, se stavd spolutviircem, spoluhercem vystupu maSkary. Bez
této souhry herecka akce ztraci smysl.

Divik musi tedy ziistat nemaskovin, respektuje neredlnou skutecnost,
vystupuje ze své redlné situace a improvizuje, aby vyresil situaci vzniklou v nové
divadelni realité.

Masopustni divadelni projev tedy predstavuje zvlastni formu totilniho
divadla, seberealizaci hercii ve vytvofeném formalnim spolecenstvi ad hoc, kde
vSichni jsou soucasné herci i obecenstvem, kde neexistuji hranice mezi scé-
nou, publikem, hereckym projevem, divadlem a zibavou?,

Forma masopustni hry, kterd se odehrivd predeviim akcemi maSkar
v masopustnim priivodu, predstavuje zvia3tni, jedine¢ny typ, vychazejici z pri-
mdrniho vrozeného herectvi a chdpani hry a herectvi.

Pfi pokusu a typologizaci celého fenoménu masopustnich obchiizek je
mozno hovofit o divadlu ve stadiu zrodu, divadlu vnimaném jako redlny Zivot,

tvofictho zdklad k prechodu k vy$§imu typu, nikoliv intelektudlng vysoce sofis-
tikovanému, k divadlu selskému. Lidové divadlo pracovalo, v podstaté a% do
obdobf ndstupu televizniho media, s ndzornym rozdilem mezi postavou a oso-
bou, souhrou a déjem, scénou a mistem déje3.

Lidové divadlo pracovalo s jinymi znaky, lépe feeno, s jinou kvalitou
znakii nez divadlo kamenné. Jiny druh kédovani vytvofil formalné jednoduché
znaky, které je moino charakterizovat jako redukované, ve své podstaté vice

. celostni. Tyto znaky jsou sice z hlediska $ffe vyjadreni chudé, o to viak vice
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vystizn€jsi, vice se vztahujici k vlastni podstaté, komplexngjsi.

Nelze tedy fici, Ze by divik lidového divadla, pevné spjaty s lidovym pro-
stfedim byl napf. v 19. stoleti odli$ny od divika v prostiedi méstském, Ze by
jeho proZitek byl méné intenzivni, zejména citové. Rozdil spocivi v tradiénim
kddovéni a tradicni ikonografii. Je moZno hovofit o vysoké mife stylizace, dale-
ko vys§i nez v divadle kamenném, kde by, na zdkladé jiného kédovani, piiso-
bila nevérohodné a groteskné,

Lidové divadlo tohoto druhu je zaloZeno na n4zorné odli§nosti technické
a obrazové piedstavy a pfibliZuje se vytvarnému uméni (viz. antické herecké
masky). Primdrni herectvi masopustnich obchiizek je herectvi ytvifené na
zdkladé herectvi détského, to jest hrani si na néco. Primarni podnéty tohoto
herectvi, tedy napodobovini, radost, empatie jsou prirozenym hereckym $ko-
lenim, které plné dostacuje k realizaci masopustniho herectvi. Rozdvojeni na
hrajictho a hrané, dvojitd pfedstava, je jen formalnim rozdélenim®.

Zasadni vyznam v odliSnosti od kamenného divadla tvoii kvalita divadelni
prostoru. Zatimco toto divadlo nutné potiebuje formélni rozdéleni prostu na
hlediSté a jeviSté, nebof jedin€ jevisté wytvaii predpoklad pro iluzi hry (prostor,
ktery znamend svét), divadlo obchiizkové tuto podminku nevyzaduje, ba
dokonce se miiZe odehravat pouze v nerozdéleném prostoru.

Sofistikované divadlo by pominulo jako uméni obrazové, prostor by se
zménil v estetizovany Zivot jako v moderni podobé karnevalu. Divadlo, o ném?
je fe€, je sloZitym ttvarem obsahujicim slozku hudebnt, tane¢ni a herni. Je, jak
jiZ feCeno, divadlem ve stadiu zrodu, v ném7 se stiraji rozdily mezi hercem
a divikem. Toto divadlo neni divadlo jednoty ¢asu, mista a déje, toto je divadlo
elementérni, fragmentdrn divadlo hereckych izolovanych akci, majicich viak
svoji strukturu, logiku a priibéh, divadlo typti, symboli, hereckych etud.

Masopustni privod se bliZi soucasné podobé karnevalu, pfedevsim pouZi-
tim masek, nenf to vSak karneval.To, co jej odliSuje, je jiZ zminén4 divadelnost,
propojeni divadla a zdbavy, kvalita emociondlniho niboje a piedevsim komu-
nikace.

Principy masopustnich obchiizek jako divadelniho projevu lze bliZe oziej-
mit principy divadelni semiotiky.

Zikladni mechanismy divadelni fikce odpovidaji zdkladnim mechanis-
miim lidské interakce, presnéji lidské komunikace. Spolecensky Zivot, ktery je
rozloZen jako kontinudlni predstaveni, lidski komunikace, ve své podstaté
obsahuje i divadelni podstatu. Divadlo je schopno odrazit celou lidskou komu-
nikaci. Divadlo je tedy jednou z forem lidské komunikace. Je komunikaci
o komunikaci. Divadlo v sobé obsahuje piimou lidskou komunikaci, formu
o lidské komunikaci, a modelaci lidské komunikace lidskou komunikaci.
Lidskou komunikaci je mo7no definovat jako komunikaci divadla s divikem,
tedy kolektivniho autora divadelnfho pfedstaveni véetné hercll jako autort
hereckych kreaci, s kolektivnim divikem. Formu o lidské komunikaci pied-
stavuje komunikace a interakce dramatické osoby s jinou dramatickou osobou
a modelovini lidské komunikace lidskou komunikaci, pfedstavuje komunika-
ce a interakce herecké postavy s jinou hereckou postavou, tedy komunikaci
a interakci, pomoci niZ je komunikace dramatickych osob reprezentovina’.

Divadlo pracuje se Ctyfmi zdkladnimi informa¢nimi situacemi, a to sou-
Casné, tedy s pritomnym origindlem, pfitomnym modelem, prezentovéni origi-
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ndlu, tedy ostenzi a neostenzivnim sdélovinim pomoci modelu. I kdyZ pracuje
divadlo se vSemi témito informacnimi situacemi soucasné, piednostné vyuzivi
tzv. token: token modelovani, kdy jedinecny exemplaf je modelovin v méfitku
1: 1, je nazyvin token a t¥ida vSech jedine¢nych exempldii stejného druhu
vytvaf{ type. Jinak feceno, jde o model v Zivotni velikosti, ktery stoji na rozhra-
ni mezi modelovanim a ostenzi.

Divadlo jako zvl4Stni druh metakomunikace pracuje v podstaté s qusi
token: token metodou, zaméfuje se na komunikaci télesnou s tim, Ze modelu-
je celou lidskou komunikaci. Modely, které nabizi uméni jsou konfrontovany
s modely individudlnimi, s modely jednotlivce. Pokud model odpovida indivi-
dudlnimu stanovisku, individudlnimu chdpani toho, coje modelem, piestiva
model fungovat jako model, ktery nahrazuje nepfitomny origindl, a sim se
stavd originilem. Ten je ukazovdn a umoZiiuje pfimé poznini. Tak hereckd
postava piestiva pusobit jako sdéleni pomoci modelu, a dostdvi rysy ostenze,
tedy prezentovini origindlu. Uelem této jednoty oostenze a modelovani je
hypoteti¢nost a metafyzi¢nost®. Zakladni princip divadla, tedy hra, se vsak odli-
Suje od ostatnich forem komunikace. Bere celou znakovou komunikacnf situ-
aci a méni ji ve zpravu, vytvafi zpravu. Do obsahu znakové situace, v niZ znak
miiZe plnit svou tilohu a fungovat jako znak, patfi uZivatel znaku, herec, pii-
jemce znaku, divik, kod, na jehoz zdkladé uZzivatelé znaku znak pouZivaji,
i vymykajici se Cast skuteCnosti, redlna ¢i fiktivni, kterou znak, nositel infor-
mace nebo ze znaku vytvorend zprava zpfitomiiuji. Situace transformovana ve
zpravu vytvaii nové situacni jadro, novy rimec $irs$i komunikacni situace’.

Postavy masopustnich obchizek ztotoziiuji své modely, koncepty s mode-
ly, koncepty existujicimi ve spolecenském védomi, modely, které jsou typy, jsou
existenci folklorniho faktu, ktery zacind tehdy, kdy byl pfijat urcitym spolecen-
stvim, 2 existuje z néj jen to, co si toto spoleCenstvi pfivlastnilo. Postavy maso-
pustnich obchiizek nejsou jen ostenzi, jsou ostenzi piikladu, ostenzi vzorku
a jde tedy o exemplifikaci. Postavy ve hie zastupuji skupinu vSech typti, mno-
Zinu vSech piislusnych typt, kdy adresdt necini rozdil mezi postavou a svym
konceptem typu, tedy skupinou vSech typti daného typu obecné. Znaky, kieré
urcuji, vytvareji postavu, jsou dany socialnépsychologickym kédem, folklorni
ikonografickou konvenci. Tento kod neni konstantni. Proméfiuje se v zdvislos-
i vztahu komunity a objektu, v zavislosti na stavu konceptu typu, ktery komu-
nita v této postavé charakterizuje a vyjadfuje, o kterém podéva zpravu. V oka-
miiku, kdy komunita prijme tuto konvenci, stiva se kaidy znak vyznamotvor-
nym. Folklérni konvence, folklorni kéd, umoZiiuje minimalizaci znaku.
Exemplifikace jako jedind forma pozndni pomoci znaki, zprostredkujici
piimé poznéni, dovoluje vytvifeni projekce typu, konceptu, traduje postoj,
Wytvaii postoj a postoj petrifikuje.

Ozfejméni zptisobu masopustni hry je moZno nejlépe dokumentovat na
piikladu maskar, zpodobiiujicich redlnd povoldni, resp. zkratkovity znakovy
koncept téchto povoldni. Tyto maskary jsou jednak pfiznatné pro soucasnou
formu, jednak predstavuji nosny inovacni prvek a dovoluji nejlépe pochopit
divadelni princip. Soucasné podiéhaji nejcastéji aktualizaci a maji parodicky
charakter. Tyto postavy jsou tradicné urCeny dvéma zdkladnimi znaky, to jest
kostymem a feci. V soucasné dobé je toto urceni redukovino jiZ jen na prvni
znak.

Podstatu masopustniho herectvi Ize priblizit na piikladu maskary esenbi-
ka z masopustnich obchiizek ze Lhotky u Lochovic v roce 1997. Tato maskara
piedstavovala nejaktivnéj$i maskaru, kterd vytvitela dil¢i herecké kreace,
herecké etudy, maskaru, kterd dokédzala i nezicastnéného divika vidhnout do
hry, u¢init ho spoluakiérem a vyvofit z néj herce zvl4tniho typu. V tomto pii-
padé jde o zvlaStni piiklad modelovini v méfitku 1 : 1 a soucasné o ostenzi
exemplifikaci. To znamend, Ze origindl, to jest autenticky pfislusnik VB, je
modelovin pomoci jasnych typizacnich znakd, ale nikoliv jako reprezentant,
protoZe neodkazuje na jiny jedineCny exemplar téZe tfidy, neodkazuje tedy na
jiného jedine¢ného predstavitele, pfistusnika VB, ale odkazuje na celou tfidu
vSech pfislusniki VB.

Jde tedy o exemplifikaci, ukazovini vzorku podle principu pars pro toto.
Jinak teceno, odkazuje na viechny piislusniky VB, odkazuje ke konceptu VB
ve spoleCnosti a vytvari ideologii, vytvaii ideologickou abstrakci, spojuje tuto
abstrakci s hodnotovym systémem dané komunity. MaSkara pfislusnika VB
zastupuje celou kategorii, do niZ sim pat¥i. Neni rozdil mezi maskarou esen-
bika a slovem esenbik, tedy lidovym konceptem pojmu tohoto slova.
Zastupuje vSechny piislusniky SNB, ale neodkazuje na pfislusniky SNB byvalé-
ho rezimu, nybrz na vSechny piislusniky policie. Tedy k lidovému konceptu
vSech pfislusniki policie, prinejmensim v Ceskeé republice. Tato ostenze exem-
plifikaci je elementirnim divadlem, elementirni zpravou o urcité tfidé typa.
Tato maskara je maskarou aktivni ve smyslu hereckého projevu. Esenbik
zastavuje kolemjdouc, charakterizuje se slovy ,,psy j4 mam rad, ale na lidi ja
jsem pes”, zastavuje i kolemjdouci a vybird od nich penize. Tim propojuje diva-
ky se svou hereckou akei a €ini z nich jiz zminéné aktéry déje, pfimé nositele

zpravy, kterou vytvari. Tato zprva vSak neni nova. Je to tradovani konceptu této
tidy a podle tohoto konceptu je také postava modelovana. Jinymi slovy: poda-
vd zprdvu o konceptu a vraci ji zpatky do spole¢nosti.

Jak jiz feceno, divadlo masopustnich obchiizek je uméleckym dilem svého
druhu a jako umélecké dilo je sdélenim, pfi¢emZ jeho sdélovaci podstata je
nadfazena projevu umeéni.

Masopustni obchiizky jako dramatické dilo svého druhu, protoZe i ono m4
svoji vystavbu, m4 sviij prolog a epilog, ma svoji jednoduchou dramaturgii
a refii, danou jak podstatou jednotlivich maskar, tak i domluvou mezi jednot-
livymi aktéry, vznikd jako dramatické dilo aZ v kontaktu s divikem, ktery je
ovsem divikem specifickym.

Tato dialogicnost, jako nutnd podminka realizace dramatického dila, se
projevuje nejen v obvyklém dialogu herce s publikem, pfi¢emz slovo dialog
naznacuje recepci obecenstvem, ale odehrdva se v dialogu skutecném, ve sku-
tecném propojeni herecké akce a obecenstva. Ani zde nechybi podstata diva-
delniho dialogu, a to totiZ vyména roli, pifjemce a pivodce zpravy.

Tato vyména roli je v masopustnim divadle v zasadé odli$na od vymény roli
v kamenném divadle. Zatimco diisledna vyména roli mezi herci a publikem je
v kamenném divadle nemoZznd, dand jiz samotnou architekturou divadelniho
prostoru, v divadle masopustnich obchtizek je tato vyména roli nejen mozn4,
ale je dokonce podstatou tohoto divadla.Bez tohoto specifického vztahu diva-
ka a herce by nebylo mozné masopustni obchtizky realizovat. Kamenné diva-
dlo jako forma masové komunikace, stojici na hranici skupinové a masové
komunikace, si z komunikace skupinové zachovalo kvalitu pfimého kontaktu,
kvalitu bezprostrednich vzajemnych vazeb. Masopustni obchiizky jako forma
skupinové komunikace je divadlem bezprostfedniho kontaktu. Jestlize se
masopustni divadlo odlisuje od kamenného divadla dialogicnosti hercii a pub-
lika, neznamend to, Ze to plati absolutné, Ze se vSichni divici mohou stit herci
v jednom okamZiku, je to moZnost, kterd je naplnéna, ale déje se postupné.

Diky zvl4Stni interakci se jednotlivi divaci zapojuji aktivné do tohoto dra-
matického titvaru. Ani v divadle masopustniho privodu neni v§ak zrusena cha-
rakteristika zikladniho vztahu hercti a publika, obvykle definovand jako kom-
plementarita, to jest kolektivni komplementarita.

Divéci a herci si nejsou ani v masopustnim privodu zcela rovnoceni, ales-
poit pokud jde o jejich zapojeni do hry. Hereckd aktivita je tim aktivnim prv-
kem, ktery vyvoldvd ze skupiny divaki jednotlivce, ktefi se stavaji hercem
svého druhu, af jiz na zdkladé postupu masopustniho privodu obchazejictho
jednotlivé domy dané lokality nebo i zapojenim zcela nihodného divika,
nepatficiho k dané komunité porddajici masopust, ktery se tim, Ze pfistoupi
na konvenci, stdv hercem vlastné proti své villi. Herecka akce je v sou¢asném
masopustnim  privodu nadfazena svou aktivitou aktivité publika.
Komplementarita podizeni jednoho ti¢astnika druhému je samozi‘ejmé provi-
zena metakomplementaritou. V kamenném divadle metakomplementarita spo-
Civd v tom, Ze se divici svou ic¢asti podfizuji tomu, aby herci pfevzali aktivni
roli v divadelni komunikaci, metakomplementarita masopustniho priivodu je
na jiné trovni. Je to ochota dané komunity realizovat masopustni priivod, je to
ochota strpét veseli, které by za jiné situace strpéno nebylo, ale je to i ochota
se liCastnit masopustu, formalné vyjadiend i pfipravou masopustnich dari®.

Divadlo masopustni privodu je piikladem homeostatického systému.
Jestlize v kamenném divadle Ize o této kvalité uvaZovat jen na zikladé predpo-
kladu, Ze inscenace urcitého typu je pfijimana opét jen segmentem viech moz-
nych divakii, tedy opét diviky urcitého typu, v divadle masopustniho priivodu
je to vlastné publikem, které svou ochotou akceptace vyvold v Zvot realizaci
masopustniho priivodu. I kdyZ vlastni hereckd akce je ddna jiZ jen aktivitou
nékolika jedinct, je to publikum, které se divadelniho projevu aktivng ti¢ast-
ni. Bez jeho i¢asti by se masopustni priivod zménil ve zcela jiny titvar.

Komunikacni spojent je tedy jiné nez v divadle kamenném. To je dino pod-
statou divadelniho prostoru, kterym jsou vSechna vefejnd prostranstvi. To, co
bylo feceno o komunikaci divika a herce plati plné i pro 19. stoleti, zdsadni
odliSnost je pravé v komunikaci odehravajici se v soukromém prostoru.
V 19. stoleti icastnici masopustniho pruvodu zachazeji do jednotlivych stave-
ni, zde predvidéji nékteré herecké akce, které jsou navic spojeny s tradi¢nim
zvykoslovim (vymetdni komina, zametini svétnice, medvéd tancuje s hospody-
ni, vyskakovini a podobné).

Zvykoslovnd slozka v soucasné dobé vymizela  linie ohrani¢eni divadelni-
ho prostoru ukazuje i na postaveni masopustniho priivodu v Zivoté sou¢asné
spolecnosti.

Hranice divadelniho prostoru je soucasné hranici mySlenkovou, je hrani-
ci oficidlni kultury a subkultury.

Dalsi odliSnost od kamenného divadla spociva v otdzce co je vlastné pred-
stavovano v dramatické hmoté divadla masopustniho privodu. Zikladem je
samoziejmé ostenze, prezentace, to jest sdéleni ukdzanim néceho a dinim tak
k dispozici pozndvaci aktivité druhého.
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Zéasadni rozdilnost je ddna jiz maskovanim herci, tedy maskarou, Casto
s obliCejovou maskou, pfitom pouZiti obliCejové masky, které je dino maso-
pustni tradici, je zdkladnim rozliSovacim znakem v typologii maskar. Rozdil
mezi kamennym divadlem a divadlem masopustnim spocivd predevsim v kva-
lité toho co je sdélovano. Kamenné divadlo jedinecnosti a neopakovatelnosti,
toto jedinecné ovsem v sobé obsahuje moZnost rozsifeni vypovédi i na obecné.
Sdéleni, které nabizi forma masopustniho divadla je jiné, je to sdéleni o obec-
nosti a opakovatelnosti.

V tom se divadlo masopustu propojuje s tradicemi stfedovéké a renesanc-
ni karnevalové kultury. Jestlize zikladem kamenného divadla je dramaticky
déj, v némz nositeli déje jsou herci, pak zikladem masopustniho privodu je
herec sim, maSkara sama o sobé, kterd sama nese sdéleni, samoziejmé v sou-
vislosti s dramatickou akei. Dramatickd akce, i kdyZ minimalniho rozsahu, je
pfirozenou slozkou, jiz pouhy pohyb masSkary je dramatickou akci.
Dramaticka postava na scéné musi projit déjem a vjvojem, a to vnitinim vyvo-
jem, ale i vjvojem ndzoru divika na postavu.

V masopustnim privodu dramaticky déj dotviii sdéleni, vytviii kolem
nové situace novou zpravu. Ale jiZ samo ukézani masSkary davi podstatné sdé-
leni, d4vi podstatnou zprivu. Je samoziejmé, 7e i ostenze maskary je i ostenzi
modelu. Maskara je sdélovinim pomoci modelu, pfinejmensim je jeho osten-
zi. Tento model je tvofen znaky vytvofenymi podle ikonografické konvence.
PouZiti znaki je dino pfedem normovanym kédem. Znak ma k svému desig-
nétu jak vztah metonymicky, tak i zastupujici designat na zikladé podobnosti.

7 hlediska znaku a ostenze je tfeba uvést tfi mezni pfipady maskar. Prvni
je maskara zndzorfujici konkrétni povoldni, ta je pravé pifkladem modelu
v méfitku 1 : 1. Znaky, které urCuji maskaru, jsou znaky ostenze (uniforma).
0dév je znakem véci samé, resp. samého povolani, a nemd za tikol nic jiného,
neZ jednoznacné identifikovat, resp. vytvofit model.

Druhym pfipadem je model Zida, jehoZ znaky dané ikonografickou kon-
venci jsou znaky mnohdy hypertrofované a jsou znaky - metaforou, to jest nevy-
povidaji o véci samé, ale vlastné vypovidaji o skutecnosti tiplné jiné (typickym
piikladem je nos, ktery nabyvi jasného faloidniho charakteru nebo pytel, ktery
je znakem hrabivosti a krideZe).

Pravé tento piiklad znaki metafory, znaki hypertrofovani, které odkazuji
k urcité formé abstrakce, k urcitému myslenkovému konceptu, je prvkem,
ktery probihd karnevalovou kulturou od stfedovéku do soucasnosti. Tretim
pfipadem je ukdzani tradi¢ni masopustni maskary zoomorfniho typu, kterd
v dnesni dobé jiZ neni modelem, protoZe aktérovi ani divikovi neni v zdsadé
jasné co modeluje (napt. klibna). Je to tedy ostenze origindlu, kterd se ovSem
milZe zménit v ostenzi modelu, pokud se aktéfi domnivaji, Ze napodobuji
koné.

Je tedy jasné, Ze model i v masopustnim priivodu se stavi modelem tehdy,
jestlize funguje jako noetick4 nihrazka.

Predmétem dramatického uméni je podle Zicha nikoli jakékoli jedndni
osob, ale tak zvané jednani vespolné. Charakteristickym rysem této vespolnos-
ti je dialog s obousmérnym tokem informaci. Dialogy jsou samoziejmé v maso-
pustnim privodu specifické a je mozno je v zisadé rozdélit na dialog mezi jed-
notlivymi aktéry a na dialog s obecenstvem, které se stavd hercem. Dialog mezi
herci je v podstaté omezeny, je din v zdsadé pohybovou hereckou akci, celko-
vé jde spiSe o vzdjemné ostenzivni sdélovani, oboustranny uzavieny okruh vz-
jemného vnimaného vniméni, zikladni formu lidské komunikace.

Dramatické akce je déna jiZ jen pouhou existenci maskary v dramaticky
koncipovaném pohybu celého privodu. Zvlastni formu dialogu pak predstavu-
je vystoupeni hercti ze své role pred diviky, které oviem slozi pouze k instru-
mentdlni domluvé. Dialogickd akce je obricena smérem k divakiim, af jiZ
k divikim aktivaim ¢i divikim pasivnim. Dialogem je samoziejmé pouhd
interakce s divikem, maskara pobihd mezi divaky, straSi déti, predstird hrozi-
vou ¢innost, jde tedy o nonverbdlni dialog. Dal$im druhem je dialog verbdlni
mezi maskarou ¢i skupinou maskar a obyvateli domu. Dialog je obvykle velmi
kratky a asymetricky, to znamend, Ze promluva maskary je delSi neZ promluva
dirce a je projevem komplementdrnosti vztahu. RovnéZ délka replik, dnes jiz
velmi kritkd, se odliSuje od stavu v 19. stoleti, kdy naopak $lo o vztah syme-
tricky. Tato symetrie ukazuje na jiz zminény fakt, Ze masopust byl pevné zacle-
nén do systému loklni kultury. Treti formu dialogu predstavuje rovnéz dialog
maskary s divikem, kterého vtdhne do déje své herecké akce a ucini ho spo-
luaktérem. I tato forma dialogu je asymetrickd, protoZe je to pravé aktivita
maskary, kterd vytvoii divadelni akci. Jako piiklad lze pouZt zastavovani auto-
mobilu esenbdkem, predstirajicim silni¢ni kontrolu a soucasné Zidajicim
0 dar. Vedle dialogu se maskara obraci k obecenstvu s monologem a je opét
piiznacné, Ze to jsou maskary zpodobiiujici povoldni. VétSina promluv maskar,
s vyjimkou ustdlenych formuli Zidosti o dar, je vysledkem improvizace, reakci
na necekany podnét, nastalou situaci, a slouz i k dotvoreni sdéleni o maskare
samé.

Modely v masopustni obchtizce je moZno rovnéz rozdélit na modely natu-
ralistické a na modely symbolické. V masopustnim privodu se vlastné sjedno-
cuji dva rozdilné principy sdélovini. Je to ostenze modelu, kdy model ukazuji
jako origindl pro model sim, pro to co model ukazuje, to jest predvedeni mas-
kary jako urcitého artefaktu. Tato ostenze modelu, jak bylo jiZ feceno, je typic-
kym piikladem pro situace, kdy se modeluje podle tradice a nepredvadi se to,
co se modeluje. To jest neni jiz znim koncept, podle kterého se modeluje.
Druhy piipad je sdéleni pomoci modelu, ktery je metonymickym modelem
v Zivotni velikosti, to jest modelem, ktery se vztahuje k celému druhu, k celé
skupiné a maskara neni typem, ale prototypem. Jakmile se maskara dostane
do improvizované herecké akce, proméiiuje se podstatnym zptisobem. To plati
prednostné o maskaréch bez oblicejové masky, maskarach parodujicich povo-
lani. V okamziku herecké akce pfestava byt maskara ostenzi modelu, exempli-
fikaci a stava se quasi token: token modelem 1 : 1, protoZe zde nastupuji prin-
cipy soucasného dramatického divadla, to jest divadla, které na herce piisobi
na zakladé jeho divické zkuSenosti®.

To je d4no tim, Ze soucasné masopustni divadlo nem4 zafixované drama-
tické postupy, nemd vytvorenou ustdlenost typti, predevsim vnéj$imi mimicky-
mi a verbdlnimi znaky. V tomto okamZiku se objevuje moZnost, aby se postava
mohla pfibliZit typu commedie dell® arte, tato moZnost, ale zistdvi jenom
moZnosti, je vyjadfenim pouze piibuznosti kvality typu pravé proto, Ze neni
spojena se strukturdlnim konceptem dramatické vystavby tohoto typu kome-
die.

Model 1 : 1 stile funguje jako noetickd nihrazka. Token : token modely
jsou modely v Zivotni velikosti a jejich fungovani je dno tim, co je chdpino
jako origindl. Pokud je pfedmét noetického zdjmu vztaZen k celému druhu,
zkoumané token nevystupuje jako metafora, jako model, ale jako synekdocha,
jako vzorek. Jde tedy o situaci Castecné pfitomného origindlu. Pokud token
vystupuje jako informa¢ni ndhrazka jiného token, pak se stivi metaforou
a modelem. Token _ token modely stoji na vratkém pfedélu modelovini
a ostenze, modelu a vzorku. A pravé tato hranice vysvétluje moZnost jak, zmé-
nou tihlu pohledu, miiZe herec maskary organicky pejit od pfedstavovani pro-
totypu k predstavovini konkrétni postavy’.

Divadlo oviem nepracuje piimo s token : token modelem, ale s quasi
token : token model interakce dovoluje piesnéji vysvétlit situaci premény diva-
ka v herce. Hra zacina tim, Ze herec nabidne divikovi token : token model své
interakce. Divik je tedy konfrontovin pfimo s modelem, herec se totiz chovi
podle zdkonil jiné situace, neZ nastavi v b&zném Zivoté, podle situace jejiz
model nabizi. Divik m4 pouze dvé moznosti, bud hru pfijmout nebo odmit-
nout. V naprosté véSiné piipadu ji piijimd, je doslova pfemoZen situaci, a svoji
nezanedbatelnou roli hraje i to, Ze si vlastné uvédomuije, Ze se ocitd ve zvlast-
nim divadelnim prostoru. Oba aktéfi jsou pohlceni modelem, ktery je vysilin
modelovini komunikace je dalsi modelovini. Pfijme-li partner hru, vznikne
kooperativni situace sdilené hry, jejimz origindlem jiz mtze byt komunika¢ni
interakce. Diiraz je poloZen na akci na modelovaném sdélovacim modelu, tedy
na déji, ovem stejné tak je kladen i diiraz na modelovaném piivodci akce, tedy
na postavé. Tato improvizovand hra je pfirozené velmi kratka'®,

V sou¢asném divadle masopustu, jako projevu lidové, spontinni, tradi¢ni
zdbavy, odehrivajici se na tradicnim pudorysu, podle tradiéniho schématu, se
objevuji i prvky groteskniho realismu jako derivitu stfedovékého groteskniho
realismu, ovSem jiZ podobé tradiciondlni, kterd se nevztahuje k Zidnému sou-
dobému konceptu. Tento princip se objevuje predevsim v jednotlivych kom-
ponentech, v jednotlivich znacich vytvafejicich maskaru. Vysvétlit k jakému
konkrétnimu konceptu se vztahuji tyto znaky je obtiZné. V soucasné dobé je
mozno vysvétlit pouze Cast znaku. Typickym piikladem je maskara Zida
(Lhotka u Lochovic 1981), kterd, i kdyZ pretrvivi, pojimana tradi¢nim zpiiso-
bem, se vztahuje k jinému konceptu neZ v obdobi pied rokem 1945. ProtoZe
konkrétni objekt, originil noetického zdjmu, ve spolecnosti jako spoleCensky
faktor prestal existovat, existujici koncept Zidovstvi je v podstaté metakoncep-
tem, konceptem o konceptu.

Zivé jadro masopustniho projevu je soustiedéno na derivat groteskniho
realismu stfedovékého karnevalu, na princip parodické destrukce. Tento prin-
cip je moZno uplatnit pouze na ¢4st maskar vztahujicich se predevsim k povo-
ldnim, a to k povoldnim soudobym. V této souvislosti je tfeba zminit maSkary
plesového typu, které jsou zapojeny do pruvodu na zikladé podobnosti
a v mnoha piipadech jsou obrazem postav z literatury i filmu a vyjadiuji zli-
dovéni, dobovou popularitu, urcitého typu.

Takovym piikladem je maskara rakousko-uherského distojnika (Zadni
Trebaii), kterou divik nemiZe identifikovat jednoznacné a jeji identitu znd
pouze tvirce maskary. Pro divika je nepochybné, Ze jediny mozny vyklad této
maskary, vyplyvajici z kontextu masopustu, odkazuje na Haskovo dilo Osudy
dobrého vojaka Svejka.
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Navic tato maskara spadd do kategorie tradi¢ni maskary. JiZ svym kosty-
mem je maSkarou historickou a vztahuje se, af jiZ je vykladana jakkoli, k tra-
dovanému konceptu, nikoliv ke konceptu soucasnému. Proto tento typ mas-
kary nemiZe byt nositelem principu parodické destrukce, podstatu této mas-
kary Ize vyjadrit jako , jit za néco*, je to Cisté plesova konstrukce previeku.

Podstata parodické destrukce se vztahuje ke konceptu Zjicimu ve spolec-
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a piitom je odliSny od konceptu oficidlniho. Lidovy koncept odraz simplifiku-
jici, zobectivjici chdpéni ur¢itého jevu. Oficidlni koncept je v rozporu s lido-
wm konceptem a tikolem parodické destrukce je destruovat tento oficilni
koncept a soucasné tiidu vSech origindld, které vstupuji do lidového koncep-
tu. Parodicka destrukce je sniZeni, je provedeni inverzniho procesu. Uvedené
plné plati pro 19. stoleti.

Parodie v kamenném divadle je vSak zdsadné odliSnd od soucasné paro-
dické destrukce masopustniho divadla, jejiz soucasnd podoba se odliSuje od
podoby 19. stoleti.

To je ddno tim, Ze soucasné masopustni divadlo nemd jiZ ustilené modely
chovani postay, jejichZ type je brino ze soucasnosti. TradiCni parodicki
destrukce Zida v 19. stoleti byla tvofena maskarou s urCitymi znaky, které jiz
samy nesly destruujici metaforu a hereckd akce maskary dovytvirela sdéleni.

Soucasni parodickd destrukce je destrukci pracujici s minimilnim
poctem znaki. Metaforické znaky jsou mnohdy omezeny na minimum nebo
chybi viibec, a to co identifikuje maskaru jako nositele parodické destrukce je
mnohdy pouhé zatazeni maskary do masopustniho privodu, spojené ovsem
s jeji moznou hereckou akei. Princip ikonografické konvence, jasné vystupuji
do popiedi v 19. stoleti, je rozvolnén nebo dokonce opustén. Takovym piikla-
dem je maska esenbika z Lhotky u Lochovic. Ta vyjadtuje vSeobecné sdileny
postoj k tomuto povolani a parodicka destrukce neni vyjadiena robustné, ale
spiSe kontextudlné. Jeji akce navic neni pouhou parodickou destrukei, esen-
bik zastavuje projizdéjici vozy a swm pocinanim jiz nehypertrofuje vieobecné
sdileny koncept, ale modeluje akci zastaveni vozidla v méfitku 1 : 1.

JiZ toto pocinani je parodickou destrukci. Ta vyplyva nikoliv z ikonogra-
fické konvence nebo z konvence akce. Je to imanentni konvence masopustu,
kterd tikd, Ze maSkary tohoto typu providéji parodickou destrukci. Zptisob
provedeni je velmi individudlni a je d4n pfedevsim hereckou potenci aktéra.

Obdobnym prikladem jsou maskary turisti z masopustniho privodu
v Zadni Trebani. Vybér znaki je opét identifikaCni, znaky nejsou hypertrofovi-
ny. Hereckd akce je minimilni. A pfesto jde o kontextudlni parodickou
destrukci, vyjadieni lidového konceptu jevu, ktery je pocitovin jako negativni,
jako obtézujici. Tyto maSkary jsou piikladem velmi vratkého rozmezi mezi
masopustni maskarou a plesovym prevlekem.

Dal$im typem maskar jsou maskary indiferentni, které jsou vytvireny na
obecném principu tradi¢ni ikonografické konvence, bez porozuméni této kon-
venci. Tyto maskary vlastné nepfedstavuji nic, jsou to maskary samy pro sebe.
Jejich konstrukce vychazi pouze z principu sméSnosti velmi individudlné cha-
paného, z principu grotesknosti, ktery se projevuje pieviekem.

Ten je zruSenim soucasné konvence oblékini a spojovinim odévnich sou-
Casti, které pasobi groteskné Ci bizardné. A je to opét kontext masopustu, ktery
tyto prevleky dovoluje chipat jako smésné a zibavné. Tyto masky se nevztahu-
ji k Zadnému obecné znamému konceptu. Jsou to vlastné origindly, které se
pouze vztahuji ke sméSnosti a zdbavnosti masopustu.

Parodicka destrukce masopustniho priivodu a parodie v kamenném diva-
dle jsou odli$né. Parodie kamenného divadla je parodii modelujici jiné dilo, je
to zprava o zpravé. Je to Zanr bez specifického materidlu a bez specifického
zpuisobu modelovini. Modeluje svijj original v jeho méfitku a v jeho materid-
lu. Divadelni parodii lze charakterizovat jako hru na dilo'.

V piipadé masopustu jde o destrukci konceptu, a to konceptu oficidlniho,
a soucasné o destrukci tfidy origindli. Destrukce esenbdka v sobé obsahuje
nejen princip destrukce oficidlntho modelu, oficidlniho konceptu, kterd je
druhoplinovou destrukei. Prvopldnova destrukce je v podstaté ideologicka, je
vyjadenim ideologie lidového nazoru na urcitou skupinu, je tedy destrukci
origindlu, resp. celé tiidy vSech origindli daného typu. Tato destrukce je pre-
devsim ddna pouhou ostenzi modelu.

Parodie je princip divadelni, ktery v lidovém prostiedi v sobé spojuje
prvek vjtvarného uméni s prvkem uméni divadelniho. V lidovém divadle
19. stoleti se objevuje parodicka destrukce v elementdrni podobé. Je omezena
a zhusténa do zkratky, coZ je dano jiZ zdiraznénym charakterem tohoto diva-
dla jako divadla elementarniho. JestliZe Cisté divadelni parodie pracuje v zdsa-
dé s principem nedotCeného originilu, podstatou divadla masopustniho pri-
vodu je destrukce originlu. Parodie v lidovém podni je spontinni ¢ernd kri-
tika, neobsahuje odstiny, neobsahuje intelektualizaci, je pfimocard a jedno-
strannd. Vyklad4 a popisuje svét ve schématu absolutniho kontrastu, je vyrazem
polemiky.

Lidsky smich, v individudlni a kolektivni podobé, je imanentni lidstvi. Je
nerozlu¢né spojen s kvalitou lidského rozumu a citu. Podstata smichu ziistivi
po celé déjiny lidstva stejnd, méni se ovSem podminky smichu, méni se pred-
mét, k némuz se smich vztahuje.

Toto vztahovani je zdkladem skutecnosti, Ze vnéjsi projevy, které se smi-
chem souviseji, se méni. Jsou zdvislé na celém sloZitém spolecenskokulturnim
komplexu, v némZ dochdzi ke smichu. Tento komplex pak modifikuje a vytvd-
i jednotlivé vnéjsi atributy smichu. Pokud se parodicka destrukce (i grotesk-
ni realismus) odehravi v prostiedi, které zna kod, podle kterého se destruk-
ce odehrivd, zn origindl, k némuz se destrukce vztahuje, ziistavi parodie
parodii.

K jiné situaci dochazi v ptipadé, kdy tento original nebo kdd jiz znam nent,
resp. kdyZ destrukce jako vyraz polemiky se rovnéZ méni, a to v propagaci.
Parodie se prosazuje jako dilo samo, jako vzorek. Tento princip vysvétluje
nejen princip pouzivani tradi¢nich maskar i v dneSni dobg, ale vysvétluje i ¢4s-
teCné fakt, 7e RvaCovského Masopust z 16. stoleti, ktery je svého druhu rovnéz
parodickou destrukci, piisobi v 19. stoleti jako stile Zivouci vjchodisko reali-
zovani masopustnich her.

Do 19. stoleti preZivé, v silné pozménéné podobé, podstata lidového smi-
chu z doby stfedovéku a renesance v nékterych uméleckych dilech, kterd vytvi-
feji mozné srovndvaci paralely jako je tomu v pfipadé M. M. Bachtina a jeho
analyzy Rabelaisova dila.

Dobové kritika dila J. Offenbacha je hodnoti jako bulvirni ironii jako
cynické blaguérstvi, které , se neobraci...k tomu co je smésné, neni to ostrazi-
ta... kritika toho, co kritiku zasluhuje...naopak. Utoci na to, co je Cestné, usle-
chtilé, victyhodné. SniZuje vzneSené, Spini Cisté, hanobi neziStné. Je to pomsta
vulgarity. Obraci se k nasim nejniZsim instinktim a popichuje je proti vy$si
Casti nasi povahy. Je to druh neustilé parodie“2.

Parodicky princip sou¢asného masopustniho privodu, tak jak byl zdoku-
mentovin v této prici, pracuje s obdobnou technikou jako divadelni, televizni
¢i filmovi parodie. Je to technika zlehcujictho a tedy vlastné poloparodického
postoje, ktery je jemny, kontextudlni, vyhyba se silné grotesknim destruujicim
znakim.

Vztahuje se ale k smichu stdle stejné kvality. Je uvolnénim napéti, je to
smich bagatelizace nepifjemnosti. Je to smich jiné pravdy, lidové pravdy.
V parodii je bezdécné a nepfiznané. Smich je ale tim zazranym prvkem, ktery
dovoluje, aby skutecnost pocifovana jako negativni, tizivd, af jakékoli povahy,
se zménila v pouhy model, v destruovany model. Tento princip tak propojuje
soucasny smich se smichem stfedovékym, smichem, jako projevem viry ve
Stastny konec, viry v kone¢ny tispéch. Je to vira v realizaci toho, o€ lovek usi-
luje, v realizaci toho, co je blizsi lidskym piedstavdm a tedy podobnéjsi origi-
nilnimu idedlu i idedlnimu originlu'.
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