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ZDENKA BRANDEJSKA

»»--« JAKO BY VESKERA REC KAPITULOVALA
PRED POHYBEM ...«
Kritické pFistupy ke hie Briana Friela Dancing at Lughnasa /
Tanec na konci léta

Cilem tohoto pfispévku je pfedstavit hlavni kritické pfistupy k divadelni hie
Briana Friela Dancing at Lughnasa, jakoZ i problémy, které pfi vykladech hry nej-
Cast&)i vyvstivaji. Lze Fici, Ze debata o hfe, kterd méla svétovou premiéru v dublin-
ském divadle Abbey jiZ téméF pfed patnécti lety (24. dubna 1990), je v Irsku stile
Ziv4; v lofiském roce se navic v Dublinu dockala dal$iho uvedeni, tentokrat na scé-
né (tradi¢né konkuren¢niho) divadla Gate. Do &eStiny hru pod nizvem Tanec na
konci léta preloZil Ota Ornest v roce 1993; v témZe roce zde byla poprvé insceno-
véna Janem Burianem v Divadle na Vinohradech (premiéra 19. 3. 1993).

Za povimnuti stoji jiz postaveni hry v rdmci &eského divadelniho prostfedi.
Divodem, pro€ se celkem pravideln€ objevuje na dramaturgickych planech zdej-
§ich divadel (nej¢ast&ji tradiénéj§tho typu), je zajisté skutenost, Ze v provoznich
podminkéch stilych divadelnich souborli poskytuje pét mimofddnych hereckych
prileZitosti pro Zeny. Zd4 se, Ze v pov&domi 3ir3{ vefejnosti! ulpiv4 ponejvice jako
nepfili§ zdvazny, spiSe konzervativn{ a ve svych moZnostech provéfeny text, ktery
operuje s jistou ddvkou sentimentalniho ladéni a nostalgie, takZe 1ze také pfedpo-
kladat, Ze m4 urditou miru dsp&hu zarudenu predem.? Ta je'v podstaté ddna uz
zpusobem, jak je hra vystavéna: dospé&ly muZ v ni vzpomind na své détstvi, které
jako nemanZelské dit& proZil v rodiné Mundyovych, jeZ sestdvala témé&f vyhradné
z Zen (jeho matky a jejich &tyf sester). Predvadéné scénické déni je tak vlastné
konkretizaci vzpominek, které nileZi tomuto jevi§tnimu vypravédi a jsou jeho spe-
cifickym ndhledem na skute€nost proZitou kdysi v minulosti. PfestoZe podobné

Jsme si v&domi toho, Ze se jednd o znaén& poviechny a pramilo ovéfitelny koncept. Ndzor na
urdity dramaticky text si divék pravd&podobng a nejEastéji utvalf na zdklad@ jediné zhlédnuté
inscenace, nezfidka viak byv4 ovlivn&n v&tSinovym nézorem spole&nosti, ktery je Sffen v mé-
diich, pfipadné i prostfednictvim propaga&nich materidli konkrétnf produkce.

Toho zfejmé divadelnici vyuZili i v pfipadé u nds zatim posledn{ inscenace Tance, jeZ méla
premiéru v Mé&stském divadle Zlin 14. 2. 2004. Divadeln{ kritik Lubo¥ Marefek v této souvis-
losti pi¥e: ,ReZisér Ivan Balada pfichystal jimavou, ale nesentimentélnf podivanou, kter4 do-
jme zejména star¥{ ro&niky, &ehoZ byl recenzent na premiéfe svédkem.* (Maredek, 2004:5)
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konotace sladkobolnosti, nostalgie a nedramati¢nosti se n€kdy pfipisuji kazdému
Gtvaru, ktery lze Zinrové vymezit jako ,ymemory play* (hru paméti / o paméti /
vzpominkovou hru / hru vzpominini3), jsme pfesvédEeni, Ze je vidy zapotfebi
zhodnotit specifika toho kterého moZného exponentu Zinru a Ze pravé struktura
dramatického textu hrévé v tomto zvaZovén{ rozhodujici dlohu.4

Pienosem do &eského jazykového a kulturniho prostfedi doSlo u Frielovy hry
k patrmému vyznamovému zjednoduseni: mira stirdn{ kulturnich rozdili je patrna
uZ z rozdilnosti pivodniho ndzvu hry a jeho &eského prekladu, ktery misto ozna-
¢eni keltského svétku uZiva neutrdlntho pojmenovéni roéniho obdobi. Nebezpedi
neporozuméni kulturné vzdalenéj$fmu textu spoéivd i ve zna¢né odliSnosti histo-
rie obou zemi v prubéhu dvacétého stoleti i v omezené obezndmenosti Eeskych
diviki s vyvojem irské spolednosti od tficitych let dvacitého stoleti, kterd je pro
hru svym zpisobem kli¢ova. Pak totiZ dochdz{ k redukci komunikace mezi jevis-
tém a hledi$tém na rovinu nejobecngji lidskou, a to je v ptipadé Frielova propra-
covaného textu tfeba vnimat jako ochuzeni, které navic, jak se domnivdme, vede
piimo do hijemstvi nostalgie, tedy k ,,touze po urcitych vlastnostech a atributech
7ité skutednosti, které jsme zjevn& pozbyli“.5 (Bennett, 1996:5)

Vysledné, ponékud zplo$télé vniméni Tance na konci léta prekvapi o to vic,
uvédZime-li mnoZstvi pomérmé fundovanych kritik, ktergch se hra zejména v ob-
dobf svého vstupu na Cesk4 jevisté dockala. K t&m skepti¢téjsim ohledné drama-
turgické volby titulu patfila Jana Paterovéd v &asopise Svét a divadlo, kde napfi-
klad zapochybovala o sdélnosti podstatného tématu, jakym je ve hte ,stfet tra-

2¢6

di¢niho katolicismu a pohanstvi“. (Paterovéd, 1993:111)

,Jak miiZe rezonovat ve spole¢nosti, kteréd je v naprosté vé&tSing ateistick a na-
vic do znaéné miry protikatolicky naladén4? (...) Naprosto tedy chépu reZiséra
Jana Buriana, Ze prévé tento motiv ve své inscenaci potlacil a soustfedil se na
osudy sester, jejich vzdjemné vztahy, na co nejprecizn&jsi vykreslenf jednotli-
vych charakterli, na atmosféru situaci. Tim ov§em zmizela z Frielovy hry pravé
jeji osobitost, zistal najednou jen bandlni pfibéh &echovovského ladént, kulti-
vované vypraveéni, ale bez onoho latentntho tragického rozméru, ktery ¢asem ve
skuteénou tragédii pferoste. Na scéné se pak stdvime sv&dky tradi¢ntho rodin-
ného piibéhu, kde postava misionédfského stryce propadlého africkym ritudlim
piisobi jen jako zajimavi, ale také nadbytedn4 kuriozita. (Paterov4, 1993:111)

U nés lze problémy Tance na konci léta identifikovat pfedeviim jako problémy
ptekladu, a to pfekladu jak literdrniho, tak kulturniho, coZ je téma blizké nejen dilu
Briana Friela (ne nadarmo se jeho zfejmé& nejzdafilejSi hra jmenuje Translations,

3 Poslednf variantu, zfejmé& nejpfesn&jii, uZil ve své recenzi plzetiské inscenace Vladimir Mi-
kulka: ,,Tanec na konci léta je hrou vzpomfnan(: obrazy svého détstv{ si vybavuje ddvno do-
spély vypravél (...).“ (Mikulka, 1994:5)

4 Dal3i klasifikaci nedostate&né definovaného 4nru »memory play* nahrdvd i nemoZnost pfe-
vést termin adekvitng do &e¥tiny (pfekiad ho nutné konkretizuje).

5 Fred Davis pFipomind etymologii slova nostalgie: , Nostalgie pochézi od feckého nostos, vrétit se
dom, a algia, bolestivy stav — tedy bolestn4 touha po ndvratu domt.” (Davis, 1979:1)
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Preklady), ale tvofi i jedno ze st€Zejnich oblasti z4jmu Field Day Theatre Company,
kterou Friel v roce 1980 spoluzaklddal. (Deane, 1990:14) Ziroveii je viak mozné je
vnimat i ve svétle specifického vnitfniho ustrojeni textu jakoZto jeho nepfimy du-
sledek, nebot’ ani v kontextu vychozi irské kultury nenf status hry (jako takové) jed-
noznatny a text je nadéle pfedmétem literdriho a divadelnévédného zkoumaini.
ProtoZe se jednotlivi kritici ve svych konkrétnich hodnocenich ndzorové rozchézeji,
obecné lze pouze konstatovat, Ze Dancing at Lughnasa zistivd dimysinym, ale
zérovenl i znatn€ rozporuplnym dramatickym textem, ktery prostfednictvim zobra-
zeni davnych, statickych a zd4nliv€ idylickych vyjevi z détstvi souCasné vypovida
nejen o nasledném rozpadu jedné rodiny, ale dokdZe komplexné reflektovat i Sir3f
spoletensky rimec dané doby na daném mist&, jim je severozapad Irska.6

Dan4 doba je ve Frielov& he hned troji. Dé&j je za pomoci vypravéfe Michaela
zasazen do tficatych let dvacatého stoleti (konkrétn€ do 1éta roku 1936). Na roviné
hraného piibé¢hu mu je sedm let, v aktu vypravéni je to podle Friela ,,mlady muz“.
(Friel, 1999:3) A&koli rdmec hry neni &asové urlen, lze odhadovat, Ze se miZe
odehrivat o né&jakych dvacet pét nebo dokonce tFicet ¢&i ticet pét let pozdé&ji. Tre-
tim, v samotném textu oviem zaml€enym Casovym kontextem hry je pak nutné
doba, ve které drama vzniklo.

S tim souviseji i okolnosti jejtho prvniho uvedeni a reakce na né&j. Pfedné je
tteba pfipomenout mimofddny mezindrodni ohlas, ktery hra zaznamenala: po
premiérové inscenaci v dublinském divadle Abbey v roce 1990 piefla do lon-
dynského nédrodniho divadla, poté se dlouho hrdla na West Endu i na Broadwayi
a byla ocen¢na cenou Olivier i Tony. Tanec na konci léta tak nejen zvysil pové-
domi o irské dramatické kultufe, ale zdroveil i o Irsku samotném, byvalé britské
kolonii, kterd v té dob& vstupovala do nové éry ekonomického rozkvétu (v pri-
béhu devadesitych let si Irsko vyslouZilo pfezdivku ,keltsky tygr).”

Tanec na konci léta zaujima zv1astni postaveni i v rdmci Frielova dila: od ro-
ku 1980 je to prvni z jeho her, kterd vznikla zcela nezivisle na kulturné-
politickém programu divadla Field Day, se kterym byl Friel do té doby spojovan
a které ,,pfedstavovalo pokus $esti umélci a intelektudld ze Severniho Irska (...)
reagovat na pohnutou politickou situaci v provincii zpisobem, jenZ jim pfipadal
spoledensky, mordlng i tvofivé zodpovédny“. (Richtarik, 2004:191) Namisto
toho ji tehdy autor poskytl ndrodnimu divadlu Abbey v Dublinu.

Hra, ktera je dnes povaZovina za bezméla klasické dilo irské dramatiky -dva-
catého stoleti i za jeden z jeho dlleZitych meznikd, v8ak od doby svého vzniku
zdrovefi vyvolala rizné kritické reakce a stimulovala rizné kritické piistupy.

6 Viitina Frielovych ,,irskych* her se odehrdvd ve fiktivnim méstetku Ballybeg v hrabstvi
Donegal, nebo v jeho blizkosti. Ndzev me&sta v ir§tiné znamen4 ,,malé mésto*.

Jednim z prvnich signéld, ktery ohlaSoval obdobi rozsihlych spoledenskych promén v Irské
republice bylo zvoleni Mary Robinsonové jako vibec prvnf irské Zeny-prezidentky v témZe
roce. V souvislosti s dramatem, ktery mé v ndzvu tanec a kde tanec pfedstavuje jeden z kliCo-
vych momenti hry, jist¥ stojf za pozornost jeji pamétnd inauguradni fe¢ z prosince 1990, ve
které citovala z bisn€ Williama Butlera Yeatse I am of Ireland: ,,come down and dance with
me in Ireland®; v ptekladu: ,Jsem z Irska (. . .) pojd a tandi v Irsku se mnou.*
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Pokusime se zde pfedstavit dv& hlavni linie, kterymi se jeji kritici ubirali, ptipad
tfeti je pak pokusem o jakousi eklektickou syntézu obou.

Robert F. Garratt se domnivé, Ze odklon od kulturné-politickych aktivit Field
Day dramatikovi otevfel nové, jak formdlni, tak tematické moZnosti. Garratt vy-
zdvihuje diiraz Frielovy hry na neverb4ln{ projev,8 pfitemZ zdvaZna spoletensk4
témata se v ni zdaji utlumena a v pozad{ a vstupuji do ni pouze nepfimo. Tento
tematicky posun podle ného ziroveri znamen4, Ze hru &inf odolnou vici obvyklé
praxi tzv. ,,mimetické kritiky“, kterd se dle jeho definice

»primirné soustfedi na problematiku zobrazeni, pfi¢emZ uméni hodnoti
z hlediska jeho schopnosti zachytit nebo popsat skutenost, tedy Zivot tak, jak
se Zije na ur€itém misté v urdité dobé a jak odraZi ndzory a spole€enské zvyk-
losti oby€ejnych lidi. (...)

Irskd mimetickd kritika vétSinou odsuzuje jakékoli uméni, které predkldda
romanticky, satiricky, idealisticky nebo ironicky obraz Zivota v Irsku, coZ
pak samozfejme zdleZi na tom, jaky konkrétni ndzor zastdvé ten ktery kritik.
(...) Kritici, ktef{ praktikuji mimetickou kritiku, se zpravidla méné zajimaji
o umélecké prvky v daném dile a zaméfuji se spiSe na Zivotni aspekty, které
dilo zkresluje nebo které nezobrazuje vibec*. (Garratt, 1996:78)

V t&chto intencich hru hodnoti i pfedni irsky kritik Fintan O’Toole, ktery si
v§fma pfedevsim udlohy, jakou ma ve hfe as a pamét, ale vyjadfuje se i k posto-
ji, jaky zaujimd k realit€. O’Toole konstatuje, Ze ,hra sama pfestdva byt poku-
sem zobrazit svét; namisto toho se ho pokousi ritualizovat. (O’Toole, 1993:212)
Z toho divodu pak také neni moZné text chipat jako piiklad politicky nebo kul-
turné€ angaZované dramatiky.

Z opacénych pozic usiluje Shaun Richards o to, prezentovat Friela (i v pfipad¢ této
intimné&j$i, osobnéji{ hry) jako postkolonidlniho autora a vych4zi pfi tom z Frielova
,-anti-postmodemiho z4jmu o autentickou identitu, ktery je ziroveii zdjmem souméfi-
telnym s autorovym védomim nepostiZitelnosti a problematické povahy této identi-
ty*. (Clutterbuck, 1999:102) Catriona Clutterbuckovd pfejim4 Richardsova vycho-
diska, ale jeji piistup je eklekti¢t&jsi. DokaZe identifikovat sporné aspekty hry a k jeji
rehabilitaci dochdzi aZ za pomoci jiného, pozdéj§iho dramatu z pera Anne Devlinové,
nazvaného After Easter (Po Velikonocich), kterd je podle Clutterbuckové reakci na
Frielovu hru a polemikou s ni. Feministick kritika totiZ poukézala na fakt, Ze pfesto-
Ze hra poskytuje enormni prostor Zendm, které tak jakoby stoji v jejim stfedu, ve sku-
tenosti cele podléhaji fidici optice muZského vypravéee. V nézoru, Ze Dancing at
Lughnasa a jeji dspéch stimulovala rozsihlou dramatickou tvorbu, jakousi novou
vlnu irského dramatu, v devadesitych letech minulého stoletf, se pak shodujf i jini
(nejmarkantné&jif odezva je patrna préavé ze strany dramatickych autorek).

8 Zijem o neverbdln{ projev, aZ mystické tajemstvi, které leZf mimo dosah jazyka, se skute€né
projevil ve Frielovg dal¥{ tvorb& a zdsadn& formoval celou fadu jeho her po Tanci na konci lé-
ta, at’ uZ je to Wonderful Tennessee (1993), monologickd Molly Sweeney (1994) nebo neddv-
né hra o LeoSi Jani&kovi Performances (2003). V Z4dné z nich se v¥ak neuchylil k tak spormé
rigidnf struktufe hry, jakou pouZil v Dancing at Lughnasa.
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Postkolonialistickd kritika upozoriuje na to, Ze ackoli je hra zasazena do pro-
stfedi na samém okraji Evropy, lidé v ni viibec nejsou usetfeni negativnich spo-
le¢enskych vlivi, které k nim pfichézeji odkudsi zdaleka a nakonec zasadné ur-
¢uji jejich Zivoty. Tak se na osudech rodiny podepiSe pozdni pfichod moderniza-
ce v podob& nove€ oteviené tovarny na vyrobu rukavic, kterd sestry pfipravi
o prici, moc katolické cirkve, kterd nejstar$i sestru, ulitelku Kate, vypudi ze
Skoly, zjevné proto, Ze se bratr sester Mundyovych a ziroven katolicky knéz
Jack na misii v Africe nepfipustné naturalizoval, ale i ob&ansk4 vilka ve g’panél-
sku, kterd na ¢as odvadi nestdlého Michaelova otce. Tyto spolecenské sily a tla-
ky, které postavy samy nemohou nijak ovlivnit, hraji ve hie z4sadni dlohu, pies-
toZe jsou v ni pfitomny pouze zprostfedkované€ za pomoci postavy vypravéce.

Domnivame se, Ze oba vySe naznadené stéZejni pfistupy ke hfe maji svou platnost
a oprdvnéni, ale zdroven i sv4 uskali: snaha vnimat hru nezévisle na spoledenské
skuteénosti daného historického momentu, kterd do ni nicméné zdsadné vstupuje,
tedy jako nostalgickou, citové podbarvenou, takika neménnou vzpominku na idy-
lické chvile détstvi v idylicky poklidném venkovském prostfedi, odpovida podma-
nivému kouzlu, jakym Dancing at Lughnasa zfejmé& ptisobi na divaky (implicitné to
znamen4, Ze byla a je inscenovéna tak, aby divdkiim poskytovala ttéchu, a d4 se
pfedpoklidat, 7e v tom alespofi ¢4ste¢né tkvi i pfifina znaéného mezinirodniho
tsp&chu hry).% MoZné trhliny v tomto zjednodusujicim vidéni, na které zase pouka-
zuje opacny tibor postkolonialistické kritiky, byly téméf tpln¢ eliminovény ve fil-
mové adaptaci hry (reZie Pat O’Connor, 1998, s Meryl Streepovou v roli Kate), kte-
ra pusobi jako roztomilé, zajisté dobfe prodejné a exportovatelné obrazkové lepore-
lo z Irska (suvenyr/vzpominka) a kterd miZe slouZit jako krajni piiklad této interpre-
taéni tendence. Postkolonialisticky pf{stup oproti tomu miize vést k praktikovani
tzv. mimetické kritiky, kterd mnohdy pfipisuje neimémou diileZitost i t&ém nejminu-
ci6zn&j3im aspektim textu a chipe je jako symptomatické. Tak napiiklad Clutter-
buckové dopodrobna rozebird individudlni pozice postav v rdmci tivodniho a zavé-
re¢ného tabla v Tanci na konci léta a vyklada je jako celé , ,spektrum reakci na impe-
rialismus”, pfestoZe zmény v jejich rozmisténi moZna odraZejf jen preskupeni Mi-
chaelovy paméti prostfednictvim jeho aktu vzpominini. (Clutterbuck, 1999:108)

TiebaZe Friellv text nabizi mnoZstvi odkazli na konkrétni dobovy spoleen-
sky ramec, jevi se ndm jako daleko uZiteEnéj$i snaha rozkryt hru a jeji znacné
problematické spojeni tragického védomi s nostalgii jedné z postav zevnitf. To
je moZné hlavné diky tomu, Ze si hra vytvéii vlastni mocenskou strukturu, v niZ
se stfetdvaji sily, které maji tendenci ovladat, s Ciniteli, které jim mohou nebo
jim naopak nejsou schopny vzdorovat. Pokusime se ukézat, Ze pfestoZe Dancing
at Lughnasa zapojuje tanec a ritualizovany projev, v zasadé je pevné zakotvena
v projevu verbalnim, a v disledku tak vlastn€ prosazuje a potvrzuje autoritu ja-
zyka, potaZmo hegemonickou pozici dramatického autora v irském divadle.

Klitovym aspektem hry, ktery zdsadnim zplsobem pfeduruje recepci, je jeji
struktura a uZit{ postavy vypravée. Ten se v nf vyskytuje od samého po€itku: do

9 Tady je nepfehlédnutelnd podobnost se situaci v Eeském prostiedi, kterou jsme nastinili vy3e.
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déje, ktery je inscenaci jeho vzpominek, vstupuje opakované a formou monologic-
kych pasaZi divakiim podava dopliiujici informace i subjektivni komentaf souvise-
jici s udélostmi a postavami zobrazovanymi na scén€ (n€kdy napf. pfedjima tra-
gické osudy postav). Zcizovacim prvkem, ktery jeSt€ vice oslabuje ono ,tady
ated™ d&jové roviny umisténé do roku 1936, je skutecnost, Ze dospély Michael
propuj¢uje hlas i svému fyzicky nepfitomnému mladS$imu ji. Vypravélska kon-
vence se ve hfe diisledné uplatiiuje, a vytvafi tak jeji rimec. Postava Michaela mé
ve hfe fidici funkci; ¢as a prostor epizodického piibéhu vychizi vyhradné z Mi-
chaelovy paméti, jeho v€domi zde pisobi jako jednotici prvek. TtebaZe i on je sa-
mozfejmé dramatikovym vytvorem, evidentné se nachazi na jiné roviné hry. Tepr-
ve v ramci Michaelova aktu vzpomindni jsou postavy a d&je povoldny na scénu
a z n¢ho také vychazi jejich konkrétni podoba jakoZto specifickd interpretace sku-
te¢nosti. Jeho védomi tak neni pouze védomim vzpominajictho, ale zaroveii i vé-
domim tvirce. To je patrné, jakmile si uvédomime, Ze malému Michaelovi bylo
vroce 1936 pouhych sedm let. Komplexita vypravéného piibéhu jakoZ i zfetelny
Michaeliiv osobni zdjem na ném tak nemohou pramenit pfimo z proZitych minu-
1¥ch udélostf, ale zaklddaji se zfejm€ i na vypovédich dalSich jejich tdcastnikt
a svédki. Jejich aktualni podoba vznikala a byla vlastné ,,pséna* po 1éta. Vérohod-
nost Michaelovy vypovédi ani jeho pozice jakoZto tviirce jevistniho déni viak ve
hfe neni nikdy zpochybnéna &i napadena; postava si od n€ho navic uchovéva jisty
odstup a jako takov4 je spiSe neZ postavou zt€lesnénim dramatické funkce.

Rozpory spojené s postavou Michaela je mozné racionalizovat zpravidla aZ po
diikladné&j§im sezndmeni se s textem hry. Tak vyjde najevo, Ze o samotném Mi-
chaelovi se z jeho vypovédi mnoho nedozviddme, obrysy jeho soudasnosti zi-
stdvaji divakdm zcela skryty, nejasny je i jeho vztah k zobrazované minulosti
i ke skutecnostem, které nasledovaly. Jako maly Michael se na jevisti pfedstavu-
je v témé&f bezmocné pozici (stydi se, neznd odpovédi na otizky) a jeho vzpo-
minky jsou pfiznané i nepfiznané vybérové. Jeho akt vzpominani tak miiZe byt
i vyrazem obav z komplikované budoucnosti, kterou vlastné zcela zapira.l0
Rozhodnuti vyhnout se konfrontaci s vlastni piitomnosti pohledem do minulosti
Ize vztdhnout i na autora hry. Spole€enskou situaci Irska roku 1990 ostatné vni-
mé negativné i Frieltiv souputnik, Seamus Deane, kdyZ rik4, Ze Irska ,,republika
zcela zavrhla pojem identity jako jednotvarny a neplodny anachronismus a (mis-
to toho) nadSené pfijala v§echny ty korpordtni, ,mezindrodni’ moZnosti nabizené
Evropskym hospodafskym spoleéenstvim i formou nezdafiovanych vizitaci me-
zindrodnich karteli“.1! (Deane, 1990:13-14)

Catriona Clutterbuckova si spravné v&ima, Ze Michaelova centrélni pozice ve
hfe jakoZto muZe-tvirce, jehoZ védomi si vie ostatn{ uvnitf hry podfizuje, vlast-
né& zrcadli ony restriktivni socidln&-ekonomické tlaky, které vazné€ ohroZuji Zivo-
ty péti Zen rodiny Mundyovych. Michael tak ve hfe obrazné zastupuje to, co se
Frielovo drama snaZ{ kritizovat (co by mohlo kritizovat). Linie postkolonialis-

10 podle Freda Davise fenomén nostalgie témé&F vidy souvis{ s n&jakou prudkou zmé&nou nebo
rychlym ptechodem. (Davis, 1979:2)

11" Giobalizace je v oblasti irskych studif v sou¢asnosti iistfednim tématem.
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tické kritiky ndsledné hleda ve hfe pozice, ze kterych by bylo moZné témto sildm
oponovat nebo je G¢elné zpochybnit &i podkopat. Takovym momentem se pro né
stdva divoky tanec v3ech péti Zen z prostfedku prvniho dé&jstvi, kdy v kuchyni
tan¢i na piferuSovanou melodii linouci se z ridia.

Postkolonialistick4 kritika chépe tanec v Dancing at Lughnasa za dostate¢né
samostatnou akci Zenskych postav (samozfejmé i diky jeho nespoutanému cha-
rakteru), jeZ se vymyk4 Michaelovu omezujicimu vyprivéni. Jako argument ji
slouZi pfedevsim zji§t€ni (nedavno na né upozornila pravé Clutterbuckovéd nebo
také Eamonn Jordan), Ze totiZ tanec, ktery je emo¢nim vrcholem celé hry, maly
Michael vlastné nevidél. Z textu to sice vyplyva, ale zd4 se, Ze textovy dikaz je
v tomto piipad€ madlo a Ze je tfeba zvéZit inscena€ni vychodiska hry. Silu jejich
argumentu ubiréd zejména zpiisob, jakym je Michael jako chlapec zobrazen (nebo
nezobrazen) na scéné. Jak jsme se jiZ zminili, maly Michael na jevisti nen{ fy-
zicky pfitomen, pouze je ptileZitostn€ zpfitomnén hereckou akci ostatnich postav
(gesticky nebo za pomoci hlasu dospélého Michaela). Zist4va tak vlastné setrva-
le praizdnym mistemn: a¢ je z4visly na rozpoznani ostatnimi, po scén& svého dét-
stvi se pohybuje s relativni svobodou, a vidy je tudiZ potencidlng pfitomen. Ten-
to prostfedek divakiim nedé nikdy zcela zapomenout, Ze sleduji hru, kter je fi-
zena pamétovymi procesy jedné z postav.

OkamZik tance upoutal nejen autory, ktefi se zabyvaji kritikou poziistatki ko-
lonidlniho reZimu, ale d4 se Fici, Ze viibec viechny kritiky Frielovy hry, nehledé
na jejich pfislu¥nost k uréitému kritickému proudu nebo stylu. Tanec mé tak ve
hfe nejen funkci jedine¢né divadelni atrakce, ale stal se jednozna€né pozitivnim
mistem, které soustfed’uje potencidln€ podvratnou energii, a ke kterému se tak
upinaji touhy i nadé&je vétSiny divdkd (tento ndzor se pfekvapivé vyskytuje
i u kritikd, kteff si jsou jinak v&domi dskali hry).

Ani tady ale pfehnany optimismus neni zcela na mist€. Podobné interpretace sice
jisté odréZeji radost a poZitek, jaky divaci pfi sledovéni tane¢ni pasiZe zaZivaji, ale
ponékud opomijeji, jak pevné je tanec v Dancing at Lughnasa zakotven ve struktufe
dramatu a nakolik je zvisly na kédu, ktery se domnéle snaZi pfekonat. K tanenimu
&islu dojde nedlouho po tom, co nejstarsi ze sester Kate definitivn€ zavrhla moz-
nost, Ze by mohly v8echny spole¢né vyrazit na tane¢ni zdbavu pofidanou u pfileZi-
tosti Zni. Tanec, ktery se odehraje v kuchyni, ndsledn& puisobi pouze jako chabi
doméci nihraZka planovaného zapojeni sester do spoleCenského Zivota komunity.
Konkrétni podobu a pribéh tance Friel definuje v dlduhych scénickych pozndm-
kéch, kde nejenom Ze supluje tlohu choreografa &i dokonce reZiséra (popisuje kde,
kdo a jak tan&{) a pod4vé popisy toho, jak postavy dychajf, jakd d&laji gesta apod.,
ale kde rovnéZ trvé na urditych vyznamech, které maji byt z tance patrné.

,»V této pfili§ hlasité hudbg, tomto pulsujicim rytmu, tomto kfiku — voléni —
zp&vu, v tomto parodickém reji je citit, Ze se zde v€domé podvraci fad, Ze Ze-
ny védomé a drsné karikuji samy sebe, Ze se zde skute&né rodi cosi blizké
hysterii.” (Friel, 1999:37, pfel. Z. B.) ‘

MoZnému reZisérovi tak Friel znan€ komplikuje situaci: nejenZe je takika ne-
moZné jeho podrobnym poZadavkum dostit, ale zdroveil 1ze redlné pochybovat
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o tom, zda tanec, ktery zjevné md byt pfesn€ nazkouden a pfedveden, viilbec miZe
vyvolat pocit osvobozujici a osvobozené spontinni energie, s jakou je &asto spojo-
vén. Ve Frielové pojeti divadla, které vynik4 literarni preciznostf a védomou, pro-
myslenou symboli&nosti, se hudba z nepfili¥ funkéniho radiového pfijimale sice
nihle pferusi uprostied fraze, ale aZ poté, kdy se do tance stihlo zapojit vSech pét
sester, kdy bylo ukdzdno dost, abychom scénku mohli vnimat pravé jako pomé&mé
ucelené taneéni &islo, aby ndm ziistalo v paméti jako péknd vzpominka. V tomto
ohledu je potenciél poZadované subverze a jeji G¢innost znaéné omezena.

PiestoZe se tak klonime k ndzoru, Ze Michaelova narativni nadvldda nad celou
hrou nenf z pozice hry samotné nikdy dostate€né napadena a jeho autorsky a auto-
ritativni hlas Friel spiSe dile posiluje, neZ Ze by ho zpochybfioval, neznamena to,
Ze 74dné jiné prostfedky nejsou k dispozici. A¢koli slova v Tanci na konci léta
nikdy Gpln& nekapituluji pfed pohybem,12 samotny problematicky vztah mezi
dramatickym jazykem a divadelnim hranim/pfedvadénim zde otvird prostor k twviir-
¢im piistuptim. Koneckonci Michael je pfes své slovni mistrovstvi a schopnost
fixovat vé&ci, lidi i udalosti do fotografického ramecku své paméti (zdvére¢né tablo
je zalito Zlutym svétlem pravé jako zaZloutlé strinky rodinného alba) statickou
a divadelné zcela nepfitaZlivou postavou-nepostavou. Ackoli Anthony Roche ta-
kovou revizi Tance ofekava od autora samotného v podobé& fraskovité hry, tato
moZnost se dnes jevi jiz jako mdlo redlnd. (Roche, 1995:106) Podobny pfistup je
daleko pravdépodobné&jii ze strany divadelni praxe,13 a to i pfesto, Ze sim autor je
k dloze reZiséra, a tedy vyjadfovacim moZnostem divadla, oteviené skepticky.l4

Pokud se tak totiZ nestane, existuje riziko, Ze bude hra v riznych kulturdch
pouze $ifit nostalgii, kterd pfes filtr konejSivych osobnich vzpominek nakonec
muZe vést k ospravedlnéni a potvrzeni platnosti minulého spolecenského fadu,
zaloZeného na ttisku a bezpravi.

12 Citat pouZity v titulu pochdzi z Michaelovy zdvére¢né promluvy: ,, Tanit, jako by veskerd fe¢
kapitulovala pfed pohybem, jako by tento rituél, tento obfad beze slov se nyni stal zplisobem,
jak se vyjddfit, jak si Septemn sdélit vie soukromé a posvitné, jak se dotykat Eehosi jiného.
Tanéit, jako by v té konejSivé melodii, v tom divémém rytmu a v tom tichém hypnotickém
pohybu bylo moZné najit samotny zdroj Zivota se viemi jeho nad&jemi. Tanéit, jako kdyZ n4-
hle pfestane existovat fe&, protoZe viechna slova jsou nadile zbyte¢nd... (Friel, 1993:73,
pfeklad upravila a zm&ny zvyraznila Z. B.)

13 Moznosti vidime pfedeviim v dimyslném zproblematizovin{ moci vypravéée, v pomyslném
roz8ifovani zlovéstnych ,.trhlin*, které Kate vid{ ,,v§ude, kam se podiva*“ a které pfedzname-
névaji nepfiznivy, & pkimo tragicky vyvoj osudu rodiny, nebo také v posileni performanéni
autonomie Zen. (Friel, 1993:38) Na tuto tfeti cestu poukézala dublinskd inscenace z roku
2004, a to zejména v pojeti postavy Maggie. Derbhle Crottyova ji mistmé obdatila pronika-
vym intelektem, darem ironie i troufalou dandyovskou stylizaci.

14 14 msm vidy velké problémy s reZiséry. Podle mého nézoru ni&i dnedni divadlo. Rik se
Steiniiv Hamlet, Strehleriv Sen noci svatojdnské, ale v'tom je pfeci n&co Spatného, ne? Mélo
by se fikat Shakespeariv Hamlet, Shakespeartiv Sen noci svatojanské. ReZiséfi udélali mnoho
zlého, dominuji divadlu a to je Spatné. Divadelni hra je nerozvit4 kvétina a ikolem reZiséra je
pouze nechat ji rozkvést. Objevit jeji podstatu a slouZit j{.“ (Hulec, 1995:9)



- . JAKO BY VESKERA REC KAPITULOVALA PRED POHYBEM . . .* ... 31

POUZITE PRAMENY A LITERATURA

BENNETT, S. 1996. Performing Nostalgia: Shifting Shakespeare and the Contemporary Past. Lon-
don 1996.

DAVIS, F. 1979. Yearning for Yesterday: A Sociology of Nostalgia. New York 1979.

DEANE, S. 1990. Introduction. In EAGLETON, T., JAMESON, F. Nationalism, Colonialism and Lite-
rature. Minneapolis 1990.

CLEARY, J. 2000. Modernization and Aesthetic Ideology in Contemporary Irish Culture. In RYAN, R.
2000. Writing in the Irish Republic: Literature, Culture, Politics 1949-1999. Houndmills 2000.

CLUTTERBUCK, C. 1999. Lughnasa After Easter: Treatments of Narrative Imperialism in Friel and
Devlin, Irish University Review, No. 29/1999,

FRIEL, B. 1999. Brian Friel: Plays 2. London 1999,

. 1993, Tanec na konci léta. Pfel. Ota Omest. Praha 1993.

GARRATT, R. F. 1996. Beyond Field Day: Brian Friel’s Dancing at Lughnasa. In BORT, E.(ed.).
The State of Play: Irish Theatre in the Nineties. Trier 1996,

GILBERT, H., TOMPKINS, J. 1996. Post-colonial Drama: Theory, Practice, Politics. London 1996.

HULEC, V. 1995. Pi3u anglicky pro Iry. Rozhovor s Brianem Frielem. Divadelni noviny, 1995, ro¢.
1995, &. 19,s.9.

JORDAN, E. 2003. The Meta-Theatricalization of Memory in Brian Friel’s Dancing at Lughnasa.
In CaLpIcOTT, E., FUCHS, E. (eds.). 2003. Cultural Memory: Essays on European Literature
and History. Bern 2003.

MARECEK, L. 2004. I ve Zliné tan&i na konci léta. Divadelnf noviny, 2004, ro¢. 13, ¢&. 7, s. 5.

MIKULKA, V. 1994. P&t sester potieti. Divadelnf noviny, 1994, ro&. 3, ¢&. 7, 5. 5.

O’TOOLE, F. 1993. Marking Time: From Making History to Dancing at Lughnasa. In PEACOCK, A.
J. (ed.). The Achievement of Brian Friel. Gerrards Cross 1993.

PATEROVA, J. 1993. Vinohrady ~ reflexe primé&mosti? Svét a divadlo, 1993, rot. 4, &. 5.

RICHARDS, S. 1997. Placed Identities for Placeless Times: Brian Friel and Post-Colonial Criticism.
Irish University Review, No. 27/1997.

RICHTARIK, M. 2004. The Field Day Theatre Company. In RICHARDS, S. (ed.). The Cambridge
Companion to Twentieth-Century Irish Drama. Cambridge 2004.

ROCHE, A. 1995. Contemporary Irish Drama: From Beckett to McGuinness. New York 1995.

CRITICAL APPROACHES TO BRIAN FRIEL’S DANCING AT
LUGHNASA: “...AS IF LANGUAGE HAD SURRENDERED TO
MOVEMENT...”

The article explores some aspects of Brian Friel’s play of 1990, Dancing at Lugh-
nasa. At the beginning of the essay, the play’s position in Czech theatre is briefly out-
lined and a number of problems that arise in connection with the play are identified.
Whereas some of them are principally issues of (literary and cultural) translation, others
are inherent in the dramatic text proper, primarily in its rigid structure and its narrator
figure, Michael, and his memory processes. Dancing at Lughnasa enjoys almost a clas-
sical status in Irish theatre, but its standing is rather ambiguous and by no means defi-
nite. Over the past fifteen years, it has stimulated several critical approaches, of which
two can be seen as the most prominent. While some view the play’s emphasis on the
workings of time and memory and above all on- the non-verbal as reflecting Friel’s re-
treat from the cultural politics of the Field Day Theatre Company, others see the play as
an example of post-colonial drama. Unlike both the parties, the present essay is some-
what sceptical about the subversive power of the crucial dancing scene. If there is
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a point from which to undermine Michael’s unchallenged (colonial) control of the play’s
action and characters, it is not to be found within the text, but rather outside it, i.e. in
performance.



