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ABSTRAKT: Studia sa zaobera umeleckou praxou
talianskeho divadelnika Daria Fo v kontexte tradi-
cie commedie dell'arte. Autor v prvej Casti identifi-
kuje dva kltc¢ové posuny v umelcovej interpretacii:
idealizaciu politického rozmeru zanru a popiera-
nie jeho aristokratického pozadia. V druhej ¢asti
vychadza z audiovizualnej a fotografickej doku-
mentacie kltcovej inscenacie Mistero buffo, kon-
krétne jej Casti La famme dello Zanni, a skima Styri
zakladné piliere herectva Daria Fo: pracu s hlasom,
telesnost, vztah k priestoru a techniku montaze.
Stadia dospieva k zaveru, Ze unikatny $tyl Daria Fo
nie je vysledkom linedrneho dedi¢stva umenia 16.
storocia, ale syntézou moderného varieté, mimic-
kého skolenia a genialnej mystifikacie. Dario Fo tak
neobnovuje zaniknut( prax, ale prostrednictvom
,vernej zrady” vytvara novodoby divadelny jazyk.

ABSTRACT: This study examines the artistic prac-
tice of the Italian theatre-maker Dario Fo within
the context of the commedia dell'arte tradition. In
the first part, the author identifies two key shifts in
Fo's interpretation: the idealisation of the genre’s
political dimension and the rejection of its aristo-
cratic background. In the second part, the study
draws on audiovisual and photographic documen-
tation of the seminal production Mistero buffo, fo-
cusing in particular on the section La famme dello
Zanni, and analyses four fundamental pillars of
Fo's acting: vocal work, physicality, spatial rela-
tions, and montage. The study concludes that Fo's
distinctive style is not the result of a linear artistic
inheritance from the sixteenth century, but rather
a synthesis of modern variety theatre, mime train-
ing, and genial mystification. Fo therefore does not
simply revive a defunct tradition; instead, through
a process of ‘faithful betrayal’, he forges a modern
theatrical language.
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Nase zdroje nie st vzdy spolahlivé,
ale st vzdy fascinujtice.!

Dario Fo (1926 - 2016) bol nepochybne najslavnejsim talianskym divadelnym au-
torom a hercom minulého storocia, pricCom obe polohy st v jeho umeleckej podstate
absolutne neoddelitelné. Jeho dvojstrannu tvar spisovatela a herca potvrdila i Nobe-
lova cena, ktoru ziskal v roku 1997. Hry Daria Fo boli prelozené do viacerych jazykov,
ako herec je povazovany za dedica starej tradicie Zonglérov a klaunov. Rovnako ako
onibol schopny postavit sa zo¢i-vo¢i mocnym a vdaka svojmu mimoriadnemu talen-
tuvyvolavat u divakov oslobodzujici smiech, podnecovany slovom i gestom.

Dario Fovyuzil a moZno aj zneuZil dedi¢stvo klaunov a potulnych umelcov zo stre-
doveku; ich kontuary st trochu nejasné. To isté plati aj pre druhi skupinu dnes uz
mytickych hercov, ato tych, ktoriboli protagonistami talianskej commedie dell’arte.

Komplexny historicky fenomén profesionalnych divadelnych spolo¢nosti, ktoré
sa objavili v Taliansku v polovici 16. storocia a potom vystupovali takmer po celej
Euré6pe az do polovice 18. storocia, ma vsak v skuto¢nosti velmi méalo priamych
a konkrétnych spojitosti s divadelnou praxou Daria Fo. Ani to nemdzZe byt inak, pre-
toze commedia dell’arte — napriek uzavretym a stereotypnym formam, ktoré sa
niektoré ,Specializované” divadelné spolo¢nosti dodnes pokusaju prezentovat ako

,2autentické” - je v siCasnosti uz zaniknutou praxou, z ktorej zostali len stopy a jej
kédy sa nenavratne stratili. Stru¢ne povedané, commedia dell’arte sa neda porov-
navat s divadlom né ani katakali. VSetci tvorcovia, ktori sa inSpirovali tymto mytic-
kym divadlom - a v priebehu 20. storocia ich bolo vela —, ho museli znovu vynajst.
Dario Fo nie je vynimkou. A hoci sa daju iba obdivovat jeho mimoriadne schopnos-
ti v tlohe zanniho, ¢o je jeden z komickych typov commedie dell’arte, musime byt
velmi opatrni, ked nas chce presvedcit, Ze jeho zanni je priamym a legitimnym dedi-
c¢om Harlekyna alebo Brigellu.

Dario Fo bol velmi neformalny, svojich zdrojov sa striktne nedrzal - sam to bez
vahania priznal. Bol taky priapokryfnych evanjelidch aj stredovekych fabliaux?, kto-
rymi sa inSpiroval pri pisani svojho najslavnejSieho diela Mistero buffo, a bol taky aj
v celkovom vztahu ku commedii dell’arte.

Obmedzim sa tu na pripomenutie dvoch viditeInych skresleni v diskurze Daria Fo,
pricom zdoraznujem, Ze hovorim o diskurze, nie o divadelnej praxi alebo divadel-
nom pisani.

Prvym z nich je odvolavanie sa na takzvany ,model“ commedie dell’arte ako na
formu vraj ludového prejavu, chapaného ako nieco, ¢o je vlastné ludovym a utlaca-
nym vrstvam. Dovody takéhoto uhla pohladu Daria Fo st pochopitelné, najmé ak
zoberieme do uvahy, Ze bol angaZzovanym divadelnikom, bojovnikom za politicky

1 FO,D.-RAME,F. Le Gai Savoir de 'acteur. Pariz : L'Arche, 1990, s. 367.
2 Fabliau, mn. ¢. fabliaux - kratka, vtipna a Casto nemravna epicka basen pochadzajica zo stredovekého Francizska
12. az 14. storocia.
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revolucné myslienky. Avsak to, o vieme o commedii dell’arte, nas naopak presvied-
Ca, ze v nej iSlo o mimoriadne rafinované postupy s vysokou mierou Specializacie
(pripomenme, Ze talianske slovo arte sa vztahuje na technicki zru¢nost, na remeslo
tychto prvych profesiondlov moderného divadla). V commedii dell’arte sa niektoré
skutocne klaunské postupy miesali s vyznamnym kultdrnym a literarnym dedic-
stvom, ktoré sa vyvinulo na dvoroch renesanc¢nej Slachty v Taliansku a ktorého au-
tormi boli napriklad Niccolo Machiavelli ¢i Lodovico Ariosto.

Druhé skreslenie, Gizko stivisiace s tym prvym, spocivalo v charakterizacii praxe
commedie dell’arte ako mimoriadne subverznej ¢innosti, nemilosrdne zameranej
proti mocnym tohto sveta. Dario Fo dokonca v angaZovanych prolégoch svojich in-
scendcii casto tvrdil, Ze ak tieto sibory opustili Taliansko a odisli do Franctizska a do
inych eurépskych krajin, tak to bolo preto, aby unikli hnevu mocnych a inkvizicie.
Ni¢ nie je dalej od pravdy! Naopak, tieto divadelné spolocnosti boli dobre prepojené
s mocou, chranené a sponzorované talianskou Slachtou (podobne ako v rovnakom
obdobi herci alzbetinskeho divadla v Anglicku), a to do takej miery, Ze niektoré ich
zahranicné turné boli koncipované ako diplomatické misie podporované rodinami
ako Mediciovci vo Florencii alebo Gonzagovci v Mantove.

Co z toho vyplyva? Ze nés Dario Fo podvadzal? V istom zmysle slova zmysle ano.
Ale bol genidlnym podvodnikom! A aj ked je jeho dedicstvo dost nelegitimne, prave
vdaka tymto ,klamstvam® dokazal vybudovat nenapodobitelny a neodolatelny styl
hrania a pisania, v ktorom, podla mojej mienky, to druhé vyplyvalo z prvého.

Hoci takzvana tradicia commedie dell’arte zostava skor imaginarnym a viac fan-
tazijnym nez skutocnym dedi¢stvom, existuje aj ina tradicia, ovela konkrétnejsia
a lepSie zdokumentovana, ktora zohrala u Daria Fo zasadnu tllohu: tradicia varieté,
teda talianskeho music-hallu, komedidlneho divadla, ktoré v Taliansku v medzi-
vojnovom obdobi az do patdesiatych rokov 20. storocia preslo obrovskym rozma-
chom a ktorého tak trochu bizarnu poéziu vystizne opisali niektoré filmy Federica
Felliniho.

Dario Fo vychadza prave z tohto populdarneho divadla, koncipovaného ako sled
vystupov, ktorych jedinym cielom bolo zabavat a rozosmievat. Takto vytvoril svoje
prvé postavy, vyskusal si prvé monolégy a naSiel zvlastny spdsob, ako byt zaroven
hercom aj rozpravacom. K tomuto zakladu sa pridala druha zrucnost, a to kontrola,
ovladanie gest a telesnych pohybov, ktort ziskal vdaka stretnutiam s inymi umelca-
mi, z nich najvyraznejsim bol bezpochyby Jacques Lecoq (1921 - 1999). Paradoxom
je, Ze ak na zaciatku patdesiatych rokov sa mlady Dario Fo vydal na cestu hladania,
ktora ho neskor priviedla k tomu, Ze sa definoval ako dedi¢ zanniho z commedie
dell’arte, bolo to do velkej miery vdaka mladému franctizskemu mimovi a ucitelovi
Lecoqovi, ziakovi Jeana Dastého a nepriamo Jacqua Copeaua, ktory sa prave v tom
Case nachdadzal v Taliansku hladajic korene mytického divadla. Styl Daria Fo sa tak
vyvinul spojenim jeho prirodzeného talentu rozpravaca, zvyknutého svojou vy-
recnostou a onomatopojami krotit hlu¢né publikum varieté, s mimickym stadiom,
ktoré mu umoznilo vyuzivat vlastné chudé telo a plastickua tvar, schopnu vytvarat
tisice grimas.
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V realite to ma len malo spolo¢né so strukturalnymi prvkami, ktoré pramenia
vcommedii dell’arte. Co teda Dario Fo ,ukradol” z modelu tohto vysnivaného divadla?
Urcite to boli herecké postupy tykajlce sa improvizacie. Z jedného predstavenia do
druhého mohol preberat gestiku a texty, ktoré siv priebehu ¢asu vypracoval, upravil
avycizeloval, vystupy a lazzi, ktoré sa dajad modifikovat a v kontakte s divakmi neus-
tale menit. Urcite si treba vSimnut aj viacjazyéna konstrukciu vychadzajucu z jeho
vlastného (lombardského) dialektu, ktora sa potom vyvinula cez pastis dialektov aZ
k paralingvistickému vynalezu jeho slavneho grammelotu. Tento jazykovy objav,
akasizmes slov a zvukov, je, mimochodom, najjasnejSim prikladom ,podvadzajicej*,
ale pritom genialnej stratégie Daria Fo. Grammelot, ktory bol vymysleny (alebo skor
zdedeny prostrednictvom Lecoqa z cviceni, ktoré Copeau zadaval svojim ziakom),
bude Dario Fo neustale prezentovat ako nastroj vyvinuty jeho predkamiz commedie
dell’'arte. Opét raz nie je ni¢ dalej od pravdy. A predsa, tymto podvodom sa Dario Fo

- pravdepodobne viac ako ktokolvek iny - pribliZzuje k stratenému vedomiu hercov
zminulosti, schopnych komunikovat s publikom, ktorého jazyky neovladali.

Dario Fo v$ak v zZiadnom pripade neprebera systém pevnych typov, o ktorych
vieme, Ze boli zdkladom dramatickej konStrukcie commedie dell’arte. Ni¢ v jeho
praxi neobnovuje schému vztahov medzi dvojicami postav - starcami, milencami,
sluhami alebo dvoma zanni, nejde tu o dedi¢stvo vyrastajice z kolektivnej a zborovej
dramaturgie commedie dell’arte. Dario Fo hra zanniho vZdy sam, a to nielen v Miste-
ro buffo, ktoré je najvacsim triumfom jeho sélistickej stratégie. On zostava sélistom
aj vtedy, ked je obklopeny inymi postavami.

A nakoniec, ¢o je prekvapujice u niekoho, kto si narokoval titul ,Zanni®, Dario Fo
sa vzdy vyhybal maske. A to aj vtedy, ked v roku 1985 vytvoril predstavenie-lekciu
venovanu najslavnejsiemu zannimu, Harlekynovi. Preco to odmietanie? Pretoze
v najcCistejsSej tradicii komického herca talianskeho music-hallu, vo varieté, bola
skuto¢nou maskou Daria Fo prave jeho vlastna tvar. Tvar-maska, ktora bola neusta-
le v pohybe, premenlivd, a predsa nemennad. Dario Fo sa nemohol vzdat prace s mi-
mikou tvare, v ktorej spocivala podstatna cast jeho scénického zjavu a komického
ucinku.

Pozrime sa teda, ako sa u Daria Fo konkretizuje toto odmietnuté dediéstvo ¢i
verna zrada (a mohli by sme retazit dalSie oxymorony) vo vztahu k mytickej com-
medii dell’arte.

Nasledujuca analyza vychadza z fotografickej a audiovizualnej dokumentacie in-
scenacie Mistero buffo, vlajkovej lode umelca, vytvorenej v roku 1969 a obnovovanej,
prepractuvanej a hravanej v celom rozsahu alebo po ¢astiach az do jeho smrti, kon-
krétne z ¢asti La famme dello Zanni (Zanniho hlad).

Dej sa da zhrnit velmi lahko. Zanni v podani Daria Fo takmer umiera od hladu,
pretoZe uz niekolko dni ni¢ nejedol. Place, potom si predstavuje fantastickeé jedlo,
ktoré si sam pripravi a pred divakmi zje. Ked sa zobudi zo sna, opét si zifa, ale uspo-
koji sa ndhradnym jedlom: muchou!

Dario Fo ostal aj vo vy$Som veku zaroven hercom i rozpravac¢om. Sam o sebe
hovoril, Ze je niekym, kto rozprava pribeh svojej postavy, ktorou ale on sam nie je.
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V predstaveniach vZdy stvarnoval aj jednu postavu, aj vsetky postavy. Tento neustaly
obsahovy prechod od jednej k viacerym mal v sebe Cosi aluzivne. Bolo to neusta-
le kolisanie medzi dvoma pélmi: herec - rozpravac, jedna postava - vSetky posta-
vy. Zakladnymi prostriedkami, ktoré pri tejto umeleckej praxi vyuzival, boli (a) hlas,
(b) telo, (c) vztah k priestoru a (d) montaz.

a) Hlas.

Ako pise talianska teatrologicka Anna Barsotti, Dario Fo si v priebehu ¢asu vy-
pracoval ,fonicky rozsah s prekvapujicou sirkou, od uzavretého hlasu bezbranného
utlacaného ¢loveka az po hrdelny a hlu¢ny hlas arogantného utlacatela“.® Potvrdzuje
to jeho hudobné nadanie: ,(...) prechadza od artikulovanych zvukov slov k neartiku-
lovanym a neverbalnym prejavom, a to v celom rozsahu od ¢istého zvuku cez dych,
stonanie, bublanie, nezrozumitelné mrmlanie az po vykrik; na tomto zaklade vytva-
ra slavny grammelot.“

Tato virtuozita nebola samoticelna, naopak, naplno slazila neustalym precho-
dom medzi hercom a rozpravacom. Hlas pomahal Dariovi Fo vytvarat priestor:
tichy oznacoval blizkost, hlasny vymeriaval vzdialenost. Fo bol neustale v stave

,plurivokalnosti“s: rézne tény a rozne vysky hlasu (vysoky, detsky alebo Zensky,
hlboky, groteskny a vazny, nosovy, falzet atd.) mu sliZili na urCenie a umiestnenie
partnerov v dialégu a/alebo imaginarnych objektov v priestore javiska.

b) Telo.

Popredny divadelny kritik a teoretik Bernard Dort hovoril o Dariovi Fo ako o an-
ti-mimovi, o hercovi, ktory neidealizuje telo, ale neustale nas vracia do reality:
,(...) hrubé, telesné, skratka obycajné telo“. Dario Fo sa naucil narabat s tymto oby-
Cajnym telom a ovladat ho uz v ¢asoch spoluprace s Jacquom Lecogom. Poznaval
a vyuzival ho aj s jeho nedostatkami (,prilis velké“ telo s prilis dlhymi koncatina-
mi), a pritom sa neobmedzil iba na klauniady. Do vyrazu zapojil aj chddzu, ktort sam
definuje ako ,napoly konskt a napoly pripominajicu plameniaka“’, a ktora nikdy
nebola strnuld ako chédza babky. ,Je pruznd, postupne uvoliuje nohy a ruky a z ¢asu
na cas sa telo odrazi do vysokého skoku,® charakterizuje ju Anna Barsotti.

V pohybe Daria Fo bolo nieco z pohybu zachyteného maliarom. Fo, ktory vystudo-
val vytvarné umenie, doslova kreslil priestor a pohyb svojim telom, narabajic nim
ako Stetcom alebo ceruzkou. Clenenie tela mu umozfiovalo nezavislé vyuzivanie
koncatin, ktoré sa niekedy zdali byt oddelené od korpusu, napriklad, ked jedol svoju
vlastnud ruku. Vytvorenie tejto etudy ,pruzného delenia“ bolo vysledkom dlhodobé-
ho cvicenia.

3 BARSOTTI, A. Il primo Medioevo di Dario Fo: tra angelastri e diavoli nani. Dal fiabesco alla storia mitizzata.
In BARSOTTI, A. - MARINAL E. (eds.). Dario Fo e Franca Rame: una vita per larte. Corazzano : Titivillus, 2011, s. 16.
Tamze.

Tamze.

DORT, B. Pour Dario Fo. In Thédtre en jeu. Pariz : Seuil, 1979, s. 213.

FO, D. - RAME, F. Le Gai Savoirde I'acteur, s. 48.

BARSOTTI, A. Il primo Medioevo di Dario Fo: tra angelastri e diavoli nani. Dal fiabesco alla storia mitizzata.
In BARSOTTI, A. - MARINAL E. (eds.). Dario Fo e Franca Rame: una vita per larte, s. 21.
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To isté plati pre mimiku tvare. UZ sme spomenuli jeho pohyblivi masku. Dario Fo
neustale hladal ,prvy plan®, to znamena, Ze chcel zvelicovanim ¢ft upttat pozornost
divaka na svoju tvar, svoju masku. ,Tento prvy plan sa realizuje prostrednictvom
nahleho znehybnenia ¢ft tvare, otocenej nahor tak, aby vynikla krivka Gist. Z tohto
obltka vystupuji zuby, ktoré vycnievaju ako konské, nad nimi sa kolmo ty¢i dalsi
vyrazny obluk, oblik nosa, zatial ¢o o¢i sa menia na malé tizke Strbiny alebo inokedy
na gulaté, Siroké otvory, takmer vypulené, ktoré vyzaruji iskry detského vyrazu. (...)
Toto zddraznenie fyziologickych nedostatkov je umocnené neocakavanou, prekva-
pivou nehybnostou,” popisuje Anna Barsotti.

Ona nehybnost dala vzniknut slavnej ,risata muta“ (nemy smiech), ktora sa stala
mimickym leitmotivom Daria Fo. Opétnejde len o virtuézny prvok na rozosmiatie. Je
velmi Gi¢inny bud na zac¢iatku nasledujucej pauzy, teda na zdoraznenie detailu, alebo
na sustredenie pozornosti divakov na to, ¢o sa prave deje. Ide o komicky ekvivalent
tragického nemého vykriku, ktory svojho ¢asu predstavila velka herecka Helene
Weigel v inscendcii Brechtovej hry Matka Gurdz a jej deti (Berliner Ensemble, 1949).

Napriek zdaniu bol Dario Fo vo vyjadrovani prostrednictvom vlastného tela mi-
moriadne Gsporny a vzdy smeroval k syntéze. A vtomto smere bol skutocne dobrym
Ziakom Lecoqa, ktory kazal prednost Gsporného gesta pred gestikulaciou. Dariovi
Fo stacilo na charakterizovanie postavy jediné klucové gesto. Gesta, ktoré pouzival,
boli paradoxne vzdy diskrétne, nikdy nie expresivne, teda nemali za ciel vyjadro-
vat emocionalny a/alebo fyzicky stav postavy. ISlo skor o deiktické gesta, ktorych
prvoradym Gcelom je prepojit predmety a tela s priestorom (tu zohraval zasadnt
ulohu pohlad Daria Fo a pohyblivost jeho o¢i pouzivanych ako ,reflektory”). Alebo
iSlo o symbolické gesta, ktoré vsak boli vzdy mimoriadne syntetické: divakovi stacil
jediny pohlad, aby pochopil, ¢o Dario Fo odkazuje.

c) Vztah k priestoru.

Gesta a pohlady boli v predstaveniach Daria Fo vZdy sprevadzané modulaciami
hlasu. Jeho velké kroky na javisku sluzili na rozsirenie a vymedzenie pola a s nie-
kolkymi mimickymi gestami sprevadzanymi modulaciami hlasu doslova vytvarali
imaginarny priestor deja, ktory naplnali predmetmi a vecami. La famme dello Zanni
je majstrovskym prikladom tejto techniky. Kuchyna, kde sa pripravuje Pantagruelo-
vo jedlo, sa zazracne zjavi pred nasimi ocami. Ale sme to prave my, divaci, ktori vy-
tvarame tento imaginarny priestor. Gesta a hlas Daria Fo manipuluji nase vnima-
nie, aby sme mohli vidiet kuchynu tam, kde ni¢ nie je. Dario Fo robi montaz nasich
VNemov.

d) Montaz.

Na konci vystupu ststredi Fo vSetko na svoju tvar: po vytvoreni priestoru okolo
svojho tela urobi este skutoc¢ny filmovy efekt zGiZenia pola. Ako vysvetluje v diele
Le Gai savoirdel'acteur,® necha stuhnut dolnu Cast tela, akoby ju zrusil, aby sa vSetko
sustredilo na jeho tvar a potom na nos, kde sa mu usadila mucha. Pohlad divaka je

9 TamzZe,s.?24.
10 FO,D. - RAME,F. Le Gai Savoir de [ acteur, s. 57.
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tak v istom zmysle niteny sledovat rad stale blizSich zaberov. Dario Fo hovoril, Ze
kazdy znas v pozicii divaka ma v hlave kameru. Herec-rozpravac je ten, kto riadinas
pohlad, kto nas nuti ,strihat” scénické situacie.

V koncepcii divadla Daria Fo su to divaci, ktori zaramuji obraz, vytvaraja ,prvy
plan®, rozsiruju alebo dusia plamen pozornosti. Ich mozog a oc¢i fungujd, ako keby
mali zabudovanu kameru. Ta sa aktivizuje v reakcii na podnety vysielané hercom,
ktory ju vedome riadi a meni jej uhly zaberu. Herec teda vytvara dej, pricom predvi-
da montaz, ktort vnima divak. Fo dokazal zrucne striedat momenty, ked divak priji-
ma subjektivny pohlad rozpravaca, t.j. ked sa stotozni s jeho pohladom, s momentmi,
ked'tenisty divak prechadza k objektivnemu pohladu na dramaticky dej, t.j. ked vidi
postavu na scéne priamo, bez (vizualneho) sprostredkovania rozpravaca. V takejto
montazi sa podla méjho nazoru spaja komplexnost aj jednoduchost vykonu Daria
Fo, ktory s velkou spontannostou doslova vytvara svet pred ocami divaka. Ten musi
nielen nahradit svojou predstavivostou absentujicu scénografiu a kostymy, ale aj
zvyknut si na ,vnemovu gymnastiku‘, ktora neustale prestiva pohlad Daria Fo-roz-
pravaca k Dariovi Fo-hercovi.

Dalo by sa predpokladat, Zze prave v tomto je odkaz hercov commedie dell’arte,
ktory Dario Fo zdedil? TaZko povedat. Ale v podstate nie je az také dolezité, ¢i si ho
prisvojil, alebo verne zdedil. Bez ohladu na to ostava iZasnym hercom aj autorom,
ultimatnou osobnostou svetového divadla.

Z francuzstiny prelozil Milos Mistrik.
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