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

PAVEL JANOUSEK

INTERNI SUBJEKT AUTORA V DRAMATU

Hovotime-li zde o dramatu, mame na mysli specificky typ dramatického textu, ktery
na rozdil od jinych typl textl neni vymezen pouze svou funkéni predurenosti k inscenovani,
ale také prislusnosti k textim umeélecké literatury. Drama totiz neni pouze textem prakticky
vypomocnym, jenz ma slovné projektovat nebo zaznamenavat vlastni tvirci akt — scénické
jednani hercti, nybrz také svébytnym uméleckym dilem, schopnym jiz ve své vychozi, Cisté
jazykové podobé¢, ptsobit jako relativné celistvy a esteticky plnohodnotny slovesny
komunikat. Hranice mezi dramatem a ostatnimi typy dramatickych textl je plynuld — v zasad¢
se vSak od nich drama lisi tim, Ze umoznuje, aby estetickd komunikace vznikla jiz pfi jeho
cetbé. Nepotiebuje nutné scénickou konkretizaci za pomoci dalSich divadelnich subjekta
(reziséra a herci); komunikuje jiz na Girovni autor — text — vnimatel.

JestliZe je drama slovesnym komunikatem, je logické, Ze ma (stejn€ jako vSechny
ostatni typy slovesnych komunikati) nejen svého realného ptivodce vypovédi = autora a
jejiho redlného piijemce = Ctenare, posluchace nebo divéaka, ale také dvojici internich
subjekt, kterd je v dramatickém dile ztvarnéna uzitymi prostiedky vystavby jazykové,
textové, tematické a vyznamové, tzn. interni subjekt autora a interni subjekt adresata.
(Alena Macurova pfti lingvistickém prizkumu slovesnych komunikati hovofti o internich
subjektech ztvarnénych implicitng = produktor a receptor a explicitné = narator a adresat).'

Avsak slozitost subjektové problematiky dramatu spoc¢iva ve skutecnosti, ze
literarnéveédna praxe drama interpretuje, a to do zna¢né miry opravnéné, jako by takovéto
interni subjekty nemélo, pfipadné jako by jedinymi internimi subjekty byli ti, kdo pronaseji
jednotlivé repliky, tzn. dramatické postavy.

Vychazi ptitom z konkrétni historické koncepce dramatu, kterou P. Szondi’
pojmenovava jako drama absolutni, ktera je neoddélitelnd od vyvoje novodobé dramatiky
pocinaje renesanci a konce pielomem 19. a 20. stoleti a dodnes vytvaii ,,zazemi* kazdé
ptedstavy o dramatu. Zékladnim rysem absolutniho dramatu (které mé svou adekvatni
divadelni formu v takzvaném kukatkovém prostoru) je tsili objektivné postihnout mezilidské
vztahy v jejich totalité prostfednictvim jejich iluzivniho pievedeni v dialogicko-monologické
akci. Proto je drama v nejjednodussim a nejbéznéj$im ¢lenéni literatury na druhy (na epiku,
lyriku a drama, respektive na prozu, poezii a drama) vnimano jako nejobjektivnéjsi, a tudiz
také ¢asto — naptiklad u O. Hostinského — jako nejvyssi z literarnich druhd, nejvice napliujici
princip mimésis. Zatimco v epice a lyrice je ,,dokonalost* principu mimésis naruSovéna
nezbytnou pritomnosti modifikujicich internich subjekti, projevujici se i vznikem kategorii
vypravece a lyrického subjektu, v oblasti ivah o dramatu analogicka kategorie neni vzita.
,ldedlni®, absolutni dramatickd vypovéd’ se koncipuje jako mimésis primarni,
nezprostfedkované predvadéjici predmét vypovédi v jeho objektivnich ¢asoprostorovych
dimenzich. Termin ,,pfedvadéni* najdeme uz u Aristotela v misté, kde se snazi podle zptisobu

1  Macurova A., Ztvarnéni komunikacnich faktord v jazykovych projevech, Acta Universitatis
Carolinae, Praha 1983.

2 Szondi P., Theorie des modernen Dramas. Frankfurt am Main 1956; slovensky: Teo6ria modernej
dramy. Bratislava 1969.



znazornovani odlisit epiku a drama:

Bud'to basnik vypravuje, at' uz usty nékoho jiného, jak cini Homeér, nebo jako stdle tyz,
aniz uziva zmeény, anebo predvede vsecky tak, jako by pusobili a byli ¢inni sami. (...) proto se
také podle nékterych jejich vitvory nazyvaji dramata, protoze predvddéji osoby jednajici.’

Predstava napodobeni skute¢nosti jejim ,,pfedvedenim*, postavena proti aktu
vypravéni (a aktu subjektivni lyrické reflexe a exprese), ma pfitom podvojny charakter: Mize
byt, tak jako v citovaném vyroku Aristotela, vztazena k aktivité externiho subjektu textu, tj.
dramatika; protoze se vSak zpravidla spojuje se synkretickym chépanim dramatu jako
neodlucitelné jednoty textu a jeho potencialni inscenace, existuje i moznost vztahnout ji
k aktivité subjektt divadelnich, k rezisérovi, a predev§im k herci. V kazdém ptipad¢ jde vSak
vzdy o vztazeni k subjektim externim, a nikoliv internim, ztvarnénym samotnymi
vyrazovymi prostiedky. Absolutni drama svého tviirce zapira, stejné jako neoslovuje ani
svého divaka. Nechce byt vypovédi o jiz probéhlém déji, ale jeho primarnim, v ramci
dobovych piedstav iluzivnim zobrazenim v pfitomném Case, zdznamem-projektem série
komunikac¢nich aktt, které sméfuji od jedné postavy k druhé, nikdy vSak pfimo od autora
k divakovi. (V dramatické praxi pfitom ovSem vzdy existovala moznost, aby autor
absolutniho dramatu oslovil publikum v téch ¢astech dila, které se pon¢kud vymykaji ze
zékladni d&jové perspektivy, v prologu a epilogu, ptipadné aby se promitnul do nékteré
z dramatickych postav a jejim prostfednictvim ,,maskované* divaka oslovoval.) ze smétovani
k absenci, i Iépe transparentnosti, interniho subjektu autora v absolutnim dramatu vyplyva;ji
1 vSechny ostatni zakladni vlastnosti takovych dramatickych textd, at’ uz za né povazujeme
vazbu k tranzitivni pfitomnosti, zvySeny diiraz na kauzalni vazby mezi jednotlivymi
tematickymi slozkami, nebo kone¢né¢ tradi¢ni tii dramatické jednoty.

Meél-li byt v koncepci absolutniho dramatu interni subjekt autora transparentni,
predpokladalo to urcity historicky vymezeny stav spolecenského védomi tcastnikti
komunikace, v némz by existovala co nejvetsi shoda mezi autorovou a vnimatelovou
predstavou o hodnotach a kauzalité jevil, a v némz by tedy autor nemusel pocitat s tim, ze
ostatni UiCastnici komunikace mohou jeho sd€leni hodnotové a kauzalné dezinterpretovat.
Interni subjekt miiZze byt transparentni pouze za podminky, Ze vnimatel verifikuje ,,objektivni*
dramatické jednani postav jako zcela ,,ptirozené®, pravdépodobné a nutné, tj. fidici se
objektivni logikou a kauzalitou, a nikoliv subjektivnim ptanim autora.

Musime si pritom uvédomit, Ze kritéria, podle nichZ vnimatel drama hodnoti, jsou
historicky proménna a Ze s pohybem spole¢nosti prosla uréitym historickym vyvojem.
Vnimatelovo akceptovani ur¢itého dramatu jako objektivniho obrazu mezilidskych vztaht je
nepochybn¢ zavislé na autoroveé volbe vyrazovych a stavebnich prostredki, daleko vice pak
na tom, zda za dan¢ho stavu spolecenského védomi ucastniki komunikace maji pouzité
vyrazové prostiedky schopnost interni subjekty komunikanti ,,skryt™ a u€init ,,neviditelnymi®.

Jeden a tentyz vyrazovy prostifedek totiz mize za urcitych socidlnich okolnosti byt
prvkem objektivni vypovédi a za okolnosti jinych mize fungovat jako prvek vyrazné
subjektivizujici. Napiiklad dnes se na pozadi realisticko-naturalistickych norem zobrazovani,
plné€ zkonstruovanych az v posledni tfetiné¢ minulého stoleti, vnima uziti vazaného jazyka
v dialogické roviné dramat jako prvek implicitné ztvarnujici interni autorsky subjekt. AvSak
po dlouha staleti, prakticky od svého vzniku v renesanci az po 19. stoleti, bylo novodobé
drama schopno s vazanym slovem organicky koexistovat, aniz by se tim jakkoliv podstatn¢
narusovalo jeho zakladni sméfovani k objektivité. Vers a ostatni basnické vyrazové
prostiedky byly sice tvlrci uzivany ve védomé opozici proti ,, piirozenému‘ prozaickému
jazyku, konotovaly vSak opozici mezi ,,sakralni* funkci vysokého uméni a profanni
kazdodennosti. Odkazovaly k urcitému (vysokému) tématu a ur¢itému (vysokému) zanru, a

3 Aristoteles, Poetika (ptel. J. Novakova). Praha 1964, s. 37.



nikoliv k subjektivni autorové vili ¢i svévoli. Bylo to dano tim, Ze dramatické jednani nesené
slovni akci postav bylo s to byt samo o sob¢, ve svém ,,objektivnim* rozméru, vyrazem
jednoty nahodilého a nutného, jedinec¢ného a obecného.

Tato schopnost dramatické akce postav se ale omezuje nebo i zcela ztraci, jestlize
existuje napéti nebo az uplny rozpor mezi hodnotovou a svétonazorovou orientaci autora
a vnimatele, jestliZe autor koncipuje svou dramatickou vypovéd’ podle jiné subjektivni
predstavy o objektivni kauzalité jevl a véci, nez jaka je vlastni vnimateli. Tehdy totiz autoriv
aktivni 1 vnimateliiv pasivni idiolekt (pouzijeme-li v Sir§Sim slova smyslu lingvistického
terminu) ztraci svou neptiznakovost a transparentnost. Je samoziejmé, ze k takovémuto
naruseni transparentnosti internich subjektii dochazi pti kazdé umélecké komunikaci,
nebot’ naprosta identita mezi obéma jejimi ucastniky komunikace — aktanty — nemize nikdy
nastat. Nicmén¢ za urcité situace, je-li rozpor mezi obéma idiolekty pfili§ velky, mize mezi
nimi vzniknout zcela zdsadni kolize, ktera silné destruuje moznost, Ze autorem zamyslené
sdéleni dojde svého adresata v nezkomolené podobé. Takze naptiklad to, co bylo zamysleno
jako hrdinské a tragické, ve vysledku vyzniva jako bezdécné groteskni. Dokladem nam muze
byt Salditv nazor z roku 1893 na Cornelliovo drama z roku 1637:

Priumérnému a ne historicky a psychologicky pripravovanému divaku byl Cid svym
mravnim ovzdusim neprijemny a neprirozeny (tim v znacné casti je vskutku), a nekdy i
nejasny. Tak hned motor celého dramatického pasma — policek, ktery padne v hdadce dvou
starych muzu — notabene — beze svédkii. U nas by proto nebylo mozno ani zalovat! A tam tolik
krve, narkii, kletby, pychy a bolesti! ZkazZeno tolik Zivotii, rozvraceny rodiny, rozvrdacen malem
— stat! A v§echno pro policek, ktery byl zasazen beze svédkii! To nejde ceskému divakovi nijak
na mysl. Jaky ndmésicni kus jiz proto je nam dnes Cid!*

Celé¢ d¢jiny novodobého evropského dramatu od rozpadu sttedovékého nabozenského
univerzalismu jsou spojeny s postupnym rozkladem relativné jednotného spolecenského
védomi. Nejprestiznéjsi zanr novodobého dramatu, tragédie, vznika teprve na takovém stupni,
na némz spolecenské védomi jednotné moralky, védomi zavazného fadu byti, mravni diktat
socialnich norem chovani jiz ztraci svou neporusitelnost a umoziuje, aby se proti nému
vnitiné opravnéné postavil emancipujici se jedinec. (Zakonita prohra tohoto individua je dana
tim, ze se stavi proti principu, ktery je neméné nutny a opravnény jako jeho ,,vzpoura®.)

S dalSim zakonitym historickym sebeuvédomovéanim jedince se individuum proti ,,fadu* stale
vice prosazuje, povazuje se postupné za opravnéné s nim nejen zapasit, ale také nad nim
vynaset soud, az posléze vnéjsi determinanty svéta prestavaji byt sebevédomému individuu
rovnopravnym a rovnocennym partnerem. Soubézné se vyrazné diferencuje spolecenské
védomi ¢lent spolecnosti, a tim 1 védomi moZnych tc¢astnikii dramatické komunikace, jejichz
sloZeni se navic kvantitativng rozsitfuje a socialné proménuje.

Za takovéhoto vyvoje spolecenského védomi postupné narusta pravdépodobnost, ze se
idiolekt autora nebude kryt s idiolektem vnimatele, a Ze tedy v diisledku nebude dramatické
sd€leni, které autor zamyslel jako objektivni, takto publikem akceptovano. A konecné se
postupné omezuje i pocet dramatickych postupii a prostredkii schopnych ,,skryt* interni
subjekty aktanti komunikace a méni se charakter dramatickych akci, jez je dramaticka
vetejnost ochotna akceptovat jako pravdépodobné a vnitin€ pravdivé. Poetika dramatu na tuto
situaci reaguje v podstaté¢ dvéma vzajemné propojenymi zpusoby: jednak zesiluje sviij
normativni diiraz na udrzeni objektivity vypovédi, jednak se orientuje na takové postupy,
prostiedky a témata, ktera jsou potenciondlni ptijemci ochotni verifikovat.

V praxi to znamena, ze az do sklonku 19. stoleti je zakladni vyvojovy pohyb evropské
dramatiky diktovan plynulym sméfovanim ke stéale iluzivnéjSimu zobrazovani vS§edniho

4  F.X.Salda, Narodni divadlo, Petra Corneille Cid, Rozhledy 3, 1893, ¢. 2. KniZné& in Soubor dila
10, Kritické projevy 1, Praha 1949, s. 341.



zivota. Dramaticka linie nesouci tento pohyb neni sice jedina, avSak oproti druhé vyznamné
linii, jez se snazila zachovévat tradi¢ni pojeti dramatu jako ,,dramatické poezie®, se ji dafilo
udrzovat krok s vyvojem spole¢nosti a byt ucinnéj$im nastrojem jejiho sebepoznavani. Datilo
se ji to ovSem pouze za tu cenu, Ze postupné z poetiky objektivniho dramatu vylucuje vse, co
za stale se zpfisiiujicich norem narusovalo iluzivnost dramatické vypovédi — neiluzivné
stylizovany jazyk, vers, veliky akéni d&j, neiluzivni Casoprostorové promény atd. Jejim
vrcholem je tvorba realismu a naturalismu sklonku 19. stoleti, v niz se drama, ve shod¢
nejvetsi shody mezi zobrazenim a zobrazovanym, ze zobrazovani exaktné — ¢i spiSe zdanlivé
exaktné — dolozitelnych empirickych faktl. Cilem tu je vybudovat dramatem (na jevisti) co
nejpresnéjsi kopii urcitého vyseku reality. V dasledku toho pak dochazi k presunu tézisté
vypovédi z vnéjsiho pfitomného dramatického déni na charakterovou kresbu postav a

v dal$im vyvoji posléze na evokaci jejich vnitiniho Zivota. Soucasné se aktivizuje i ¢asovy
rozmér zobrazovaného. Jinak fec¢eno: to ,,podstatné* v lidském Zivoté se nezobrazuje piimo,
ale jako néco, co lezi mimo (pied, za nebo pod povrchem) predvadéné vsednosti. Takovato
koncepce dramatu pfinesla na sklonku 19. stoleti dilo /bsena a Cechova a ve stoleti nasem
byla dale rozvijena ptedevsim nejlepsimi dily americké dramatiky Ctyficatych a padesatych
let, nicméné jako celek ptedstavovala nejzazsi mozny posun k analyti¢nosti, jedinecnosti,
zvlastnosti dramatického déni. Dostavala se na samu hranici tematické komunikativnosti (jeji
zéavislost na volb¢ tématu ji nutila k zdjmu o psychologicky stale mimotadnéjsi jedince), nebo
naopak upadala do Zzanrové popisnosti.’

Proto soucasné¢ (a ¢asto v dile jediného autora) vznika potieba dat dramatické
vypoveédi obecnéjsi rozmér, coz pii zminéné neschopnosti dramatické postavy byt organickou
jednotou obecného a jedine¢ného logicky znamenalo vychylku opaénym smérem. Nastup
symbolismu, ktery je prakticky soubézny s vrcholem realismu, Ize v této souvislosti chapat
jako antiteticky pokus o zpodstatnéni dramatické vypovédi tim, ze se dramatické postavy
oprosti ode v§i popisné jedinecnosti a méni v obecné znaky — symboly jevil a véci
podstatnéjSich, nez je ,,pouhy* konkrétni clovek. S timto zpodstatnénim dramatické postavy
se ovSem ztraci transparentnost internich subjektli, nebot” vnimatel tvari v tvar dramatickym
symboliim je nucen si uvédomovat zamérnou tvirci aktivitu autora jeho vlastni vypovédi.
Proto mize byt tento zpodstatniujici postup i po ustupu symbolismu jako sméru jednou
z pomérn¢ pevnych soucasti poetiky evropského dramatu 20. stoleti, pro niz jsou
charakteristické pravé proces narusovani transparentnosti internich subjektt autora a
vnimatele a védoma vyznamotvorna prace s nimi.

Nahlizime-li ptivodni evropskou dramatiku 20. stoleti ze zorného uhlu funkce a
zpusobu realizace internich subjektli, mame co Cinit v podstaté se tfemi vyraznymi typy
subjektivizované dramatické vypovédi, mezi nimiz jednotliva dila osciluji:

Prvni dva typy lze spojovat s zanry dramatické grotesky a lyrického dramatu
(v celé jejich §ifi a historické proménnosti). Jde o typy vzédjemné velmi blizké, vyuzivajici
stejnych poetickych postupti, nebot’ v obou je interni subjekt ztvarnén pouze implicitné. Jako
lyrické drama, nebo naopak dramatickou grotesku obvykle oznacujeme ta dila, v nichz je sice
vnéjskove, zdanlivé zachovavana objektivita vypovedi a autorsky subjekt neni jako autorsky
subjekt pfimo tematizovan, v nichZ se subjektivni postoje autora projevuji natolik silnég, Ze
nabyvaji vétsi ¢i mensi prevahy nad snahou po ,,pfirozenim, neptiznakovém®, objektivnim
vykresleni zobrazovaného. Akt interpretace reality a utvareni vypovédi o svete je tu vyrazné
vyznamove zatizen a strhava na sebe pozornost tviirce i vnimatele. Z dramatu se vytraci akcni

5 Za"dédice" zanrového dramatu Ize svym zplisobem povazovat televizni "piibehy ze zivota"
(zvlaste pak jejich seridlovou variantu), které maji diky novému médiu mnohem vétsi moznost
udrzet kontakt se vSednosti (a mnohdy i banalitou) nez drama vazané na piesnou formulaci
konfliktu a problému.



d¢j, ktery predpoklada primé kauzalni vazby mezi jednotlivymi motivy a vzajemnou
navaznost jednotlivych scén. Omezuje se ,,sv€bytnost™ postav a tyto postavy se méni —
obrazné fe¢eno — v loutky vodéné vili autora. Ideove jsou vlastné groteska i lyrické drama
odrazem autorovy potieby ziskat si od reality dostate¢ny odstup, vyrazem nutnosti
vyznamov¢ prehodnotit realitu aktem vypovédi, nebot’ v té€ podobé, kterou autor vnima jako
»pfirozenou*, se mu tato realita jevi, jako by nebyla s to vypovidat o podstaté Zivota.

Vzajemny rozdil mezi lyrickym dramatem a dramatickou groteskou pfitom spociva
v jejich odliSném emocionalnim vztahu k zobrazované realité. Ackoliv oby typy stavi
na napéti mezi harmonii a disharmonii, formou a deformaci, krasou a osklivosti, kazdy z nich
vychyluje rovnovédhu mezi uvedenymi poly na opacnou stranu. Lyrickd dramatika vyuziva
ve své zakladni, zdnrotvorné roving estetizace zobrazovaného smérem ke krase. Pracuje
tematicky i1 vyrazové s pocity a potfebami harmonie vnimatelova ztotoznéni a libosti,

s napétim, které vznika z jejich narusovani. Naproti tomu groteska je subjektivnim utokem
proti zobrazované realité 1 proti vnimateli, itokem vyuzivajicim piedevsim pociti deformace,
disharmonie osklivosti a nelibosti.

V dramatech s implicitnim vyuzitim autorské subjektivity se pfitom ztrata schopnosti
zrelativizovaného spole¢enského védomi vnimat dramatické jednani individua jako vyraz
podstatného a obecného kompenzuje nékolika zpiisoby.

Jednim z nich je intence k verbalizaci dramatického textu, tj. ke ztrat¢ vnitini
dramatické nutnosti ze slovni akce, k pievaze slovu (at’ uz razu konverzac¢niho, emocionalné
expresivniho, nebo racionalné argumentacniho) nad skutecnym dramatickym jednanim.

S touto postupnou preménou dialogicko-monologické roviny pak tésné souvisi i1 ztrata jeji
tradi¢ni uzavienosti. Se vzristajici prevahou autorského subjektu vypovédi nad jejim
objektem (Ci spiSe denotatem) se totiz tento subjekt zacind prosazovat na ukor
mnohorozmérného vykresleni subjekti dramatickych postav, €ili se viceméné prestava
skryvat za jejich promluvami. Tyto promluvy si podrobuje a jednotlivé repliky koncipuje tak,
ze jiz nemifi ani tak od jedné postavy k druhé, jako spiSe od né¢j smérem k potencialnimu
divakovi. Tim se zna¢né rozsifuje moznost, aby autor prostfednictvim riiznych dramatickych
postav divéka piimo oslovoval a aby se obnovila funk¢nost nékterych dramatickych
prostiedkli znamych ze starsi divadelni tradice — naptiklad principu choru.

Dalsim zpisobem kompenzace je intence k takové stylizaci dramatické vypovédi, jez
zamérn¢ nenavazuje gnozeologicky vztah k realit€ v roving iluze, nybrz v roviné jejiho
modelu — intence k vyclenéni dramatického prostoru, ¢asu, déni a postav z osobni,
kazdodenni individualni zkuSenosti vnimatell a jejich zamérné prehodnoceni na prostor, ¢as,
déni a postavy znakové, jez je mozno k realité vztahnout teprve ve vzajemné korespondenci,
v celku dramatické vypovédi.

Neméné¢ vyznamnym zpiisobem kompenzace je zvySeny zéjem o vyuzivani tradicni
moznosti sblizit nékterou z dramatickych postav s autorskym subjektem, ¢imz tato postava
ziskava v ramci celku hry specifické postaveni a specifickou dramatickou funkci. Naptiklad
v Ceské expresionistické grotesce ma takovéto status quo postava tulaka, loupeznika, neboli
Sife postavy socialné nezatrazeného ptichoziho, ktery se bytostné odliSuje od prostiedi,
do n¢hoz vstupuje a jez svym piichodem uvadi do pohybu. Obdobna postava je i titulnim
hrdinou Capkova LOUPEZNIKA, tiebaze na rozdil od postav-autorskych subjektt
expresionistickych grotesek nemé pouze funkci vnéjsiho pozorovatele a komentatora
(ptipadné soudce); stdva se nejenom inicidtorem, nybrz také nejaktivnéjsim ucastnikem déje.

Sblizeni autorského subjektu s nékterou z postav vytvari prostor pro vznik tietiho typu
subjektivni dramatické vypovédi. Typu, v némz autoriiv subjekt je zimérné explicitné
tematizovan ve funkci postavy, ktera dramatické déni primo pred zraky divaki utvari
jako sviij produkt. Jednou z moznosti takovéto tematizace autorského subjektu je vyuziti
epického principu vypravéce, které byva casté zejména v dramatizacich prozaickych d¢l.



(V poetice samotného ¢eského dramatu se poprvé vyrazngji objevilo s postavou Pana

z Langrovy PERIFERIE.) Oproti proze ma viak drama i dal§i moznosti vyplyvajici z jeho
existencialni vazby na divadlo. Subjekt dramatika je totiz pouze jednim ze tii zakladnich
externich subjektli podilejicich se na odlisnosti souc¢asného divadla od divadla ptedchoziho
stadia iluzivniho. (V tomto smyslu se v divadelnim mysleni nejbéznéji oznacuje vysledek
tematizace interniho subjektu divadelni inscenace pojmem antiiluzivnost.) Soucasné divadlo
totiz osciluje mezi ,,bezsubjektovou” iluzivnosti a v podstat¢ troji moZnou subjektivizaci —
smérem k dramatikovi, k herci a k reZisérovi (pfipadné i divakovi). Pro drama jako
jazykem pevné fixovany komunikat je pochopiteln¢ zakladni explikace jeho bezprostiedniho
tvlirce-dramatika, nicméné Casto tato explikace na sebe muze brat i podobu ostatnich dvou
subjektl: dramatik se mize skryt za tematizovanou scénickou akci herce nebo reziséra. Proto
je pro nas vyklad nezbytné pfipomenout si, jakymi cestami se divadelni inscenace smérem

k herci nebo rezisérovi subjektivizuje.

Subjektivizace smérem k herci znamena v praxi pouze to, Ze se herec ,,nerozpousti‘
v dramatické, divadelni postavé. Nechce vzbuzovat iluzi, Ze je s touto postavou zcela
identicky, nybrz naopak vystupuje jako jeji subjekt a tvlirce, ktery o ni svou hrou vypovida.
Do urcité miry je tato subjektivizace pouze staronova a mohli bychom na na ni narazit v celé
fad¢ starSich divadelnich projevi, nejvyraznéji ve vSech typech extemporovanych komedii.
(Teoreticky ji nadhazuje i Diderot v HERECKEM PARADOXU.) Jeji novou kvalitu viak
zéasadné ovliviiuji dvé skutecnosti: Za prvé repertoarovy charakter soucasnych divadel
neumoznuje herci tak dokonaly ,,srist” s jednou konkrétni postavou ¢i jedinym typem, jaky
byl v rdmci poetiky extemporovanych komedii (i jinde) bézny a vlastné nutny, vynuceny
technicko-organiza¢ni strukturou divadelnich soubori. Za druhé je pak novy kvalitativni
stupeni subjektivizace herecké prace dan tim, ze se v ni — obdobné¢ jako v literatufe a celém
modernim uméni — nebyvale sémantizuje sdm proces vypovédi. Vyznamove se téZi z napéti
mezi hereckym subjektem, jim vytvarenou divadelni postavou a vyrazovymi prostredky, jimiz
je tato postava vytvarena.

»Nejortodoxnéji““ takoveé pojeti herectvi zformuloval B. Brecht, kdyz ve své koncepci
epického divadla, herectvi a dramatu ,,vynalezl* takzvané zcizovaci efekty — technicky
prostiedek, jimz ma byt maximalné zvysSena distance mezi hercem a jeho roli, a tim zabranéno
prirozenému sklonu herce (a divéka) vcitovat se do postavy. Tiebaze je Brechtova teorie jen
krajni, jednostrannou a ofenzivni formulaci, postihuje smér vyvojovych promén soudobého
herectvi. Jednim z méné napadnych, vnéjsich, a pfece velmi ptiznacnych projevi téchto
promén v klasickém typu ¢inoherniho divadla je zjevny ustup od diive bézného iluzivniho
zpisobu hereckého maskovani, které mélo zakryt identitu herce a udélat z n¢j ,,jiného*
¢lovéka. Jinym, napadnéj$Sim projevem je vzriistajici obliba divadla, v némz herec pted zraky
publika antiiluzivné manipuluje s loutkou nebo rekvizitou a zdmérn€ sam sebe odhaluje jako
explicitni subjekt hereckého komunikatu.

Funkce reziséra jako nového tviir¢iho (nejenom technicko-organiza¢niho) subjektu
vstupujiciho do komunikace mezi dramatickym textem a divakem proto, aby vytvoftil
umeélecky svébytnou divadelni inscenaci, kterd text nereprodukuje, ale aktivné vyklada, se
utvaii teprve od druhé poloviny 19. stoleti. Souvisi mj. se vznikem repertoarovych divadel a
s ndslednou nevyhnutelnou konfrontaci riznych inscenacnich interpretaci téhoz textu.

V konfrontaci se totiz poprvé objevuje moznost vnimat odliSnost textu a jeho scénické
konkretizace, skutecnost, Ze inscenace muze byt, a byva, svébytnym dilem, jehoz vlastnim
tvlircem neni dramatik, ale ten, kdo urcuje a fidi pohyb jednotlivych divadelnich slozek.

Od této chvile se rezisér dostava do popiedi divadelni hierarchie a stoji stale vice v pozici,
kdy je objektivné nucen usilovat o originalitu, osobitost své inscenace, nebot’ podle ni je on 1
cely soubor zpravidla hodnocen. Zékonité se tak stdva rozhodujicim subjektem divadelni
komunikace, jenz uplatiiuje svou autoritu 1 vii¢i textu, proménujicimu se viceméné z cile



reprodukce na prostfedek rezisérova sebevyjadieni. (Doprovodnym jevem postupné promeny
relace mezi textem a jeho realizaci jsou €asté uvahy o hranici mezi interpreta¢ni pravomoci
reziséra a jeho svévoli.)

Vzrist aktivity tii zakladnich externich subjektli inscenace ma ve vyvojovych
proménach moderniho divadla podobu jejich vzajemného dopliovani, prostupovani, a také
jejich svaru. JestliZze v objektivnim divadle byla mezi internim subjektem textu, subjektem
herce a pfipadné i rodicim se subjektem reziséra zajisténa relativné vyvazena vazba opirajici
se o jejich sémantickou ,,neexistenci, o jejich rozplynuti v predvadéné iluzi skutecnosti,
od okamziku, kdy jsou jednotlivé subjekty nuceny zfici se této své ,,neexistence*, plisobi
jejich Cinnosti jako tfi vzajemné odstiedivé sily. Tato odstfedivost pak ohroZuje vnitini
soudrznost inscenace, a je tudiz vyvazovana tim, ze n¢ktery z tvlrcich subjekti prevezme
iniciativu a ovladne, potlaci, v lepSich piipadech 1 vyuzije zbyvajici dva. Logickym
disledkem toho je pak v bézné divadelni praxi diferenciace béznych divadel na divadla
s ptevahou bud’ subjektu hereckého, rezisérského ¢i dramatikova — posledni typ byva
zpravidla hodnocen jako divadelné nejkonzervativnéjsi. Do ¢ela divadelniho vyvoje se pak
dostavaji divadla ¢tvrtého typu: ta, v nichz je odstiedivost jednotlivych subjektli eliminovana
fyzickou identitou reziséra, autora textu a ¢asto i jednoho z rozhodujicich herct, tedy
predevsim mald, takzvand autorska divadla, nepfili§ svazana pevnou organizacéni strukturou,
jez by si vynucovala diferenciaci funkei. Tento vyvoj je sice zakonity, av§ak vzhledem
k dramatu nepfili§ pfiznivy, nebot’ drama bezprostiedné podfizuje inscenaci a v konecném
diisledku vede k jeho proméné v libreto — pomocny dramaticky text, neschopny bez scénické
realizace estetické komunikace s vnimatelem.

Vratme se vSak k ,,pravému‘ dramatu a k cestam, jimiz dramatik mize explicitné
tematizovat pfimo v textu sviij subjekt. Nejvyhodnéj$i moznosti takové tematizace jsou (vedle
zminéné formy vypravéce) nejriznéjsi obmény principu divadla na divadle. Tento princip
dramatikovi umoznuje vsadit do ramcového primarniho déje podiizeného tradicnim normam
déje dalsi, sekundarni (byt’ zpravidla rozsahlejsi), které jsou postavami ramcového déje
piedehravany. Dramatik se tak osvobozuje od nutnosti podrobovat se v téchto vlozenych
dé&jich objektivnim ¢asoprostorovym rozmérim skutec¢nosti, o niz vypovida; miize vyznamove
preferovat subjektivni organizaci aktu vypovédi a soucasné de facto tuto subjektivni
organizaci objektivizuje, nebot’ jako jeji tvlirce pfedstavuje tematizované subjekty postav
ramcového déje. V roviné Casu to naptiklad znamena, Ze oproti jedinému — pritomnému —
Casu predvadéni v tradi¢ni dramatické formé jsou v dramatu utvafeném principem divadla
na divadle ¢asy dva: pfitomny, ,,objektivni*, ¢as rdimcového déje a minuly, ,,subjektivni®, Cas
vlozeny. Principem divadla na divadle tak autor textu ziskava prakticky stejnou svobodu
manipulace se zobrazovanym, jakou ma autor epiky, kdyz skrze vypravéce tematizuje proces
narace, a to navic prostiedky specificky divadelnimi, neodvozenymi od jinych druhti
literatury.

Stejné jako predchozi dva typy subjektivizace dramatické vypoveédi i drama
s explicitn¢ tematizovanym autorskym subjektem ma sviij ideovy a vyznamovy rozmér, ktery
urcuje, za jakych okolnosti a z jakych pficin autofi pro své vyjadieni takovouto dramatickou
formu voli. Jakkoliv je tato forma schopna vyjadfovat i vyznamy razu lyricko-groteskniho,
tim, Ze svou subjektivitu objektivizuje tematizaci, nabyva v ni pievahy racionalni aspekt
nad emocidlnim. Nadvlada tematizovaného subjektu nad zobrazovanym déjem totiz dava
moznost tento d€j nejen podle subjektivniho zdméru utvéaiet, ale predevsim také se o ném
vyjadfovat, komentovat jej, ¢i dokonce nad nim vynaset soud. Sepéti ur¢itych postupti
explikace interniho autorského subjektu s konkrétni ideové vyznamovou koncepci vypovedi



pregnantné formuloval jiz zminény Brecht ve dvaceti bodech®, v nichz se podle ng&j lisi

dramatické forma aristotelska od epické. Nora Krausovd’ funkéng redukovala tdchto dvacet

Brechtovych bodli na osm zakladnich dichotomii:

. zt€lestiovani udalosti — jeji vypraveéni

. divéak pasivni — divak aktivni

. zazitky — poznani

. sugesce — argumenty

. €lovék, tvor znamy, predpokladany a nezménitelny — ¢lovek, objekt vyzkumu,
meénitelny

6. upnuti na rozuzleni — upnuti na jednotlivé scény

7. linearni vyvoj udalosti — vyvoj oklikami, skokem

8. mysleni urcuje byti — spolecenské byti uréuje mysleni

Brecht tyto dichotomie nejen teoreticky formuloval, ale také se je snazil prakticky
naplnit svou dramatickou tvorbou, ptfi¢emz, jak jsme jiz fekli, jeho formulace maji krajné
ofenzivni podobu, kterd se miize prosazovat pouze na pozadi bézné divadelni tvorby jako
vyjimecny, mimotadny a inspirativni ptipad. Tim se stalo, Ze Brechtovy zavéry jsou zpravidla
vztahovany pouze k jim pouzivanym konkrétnim postuptim, které¢ ovSem svou vyhranénosti
pon¢kud zuzuji Sirokou skalu moznych explikaci internich subjektt divadla a dramatu.

Avsak tyto zavéry maji natolik obecnou planost, ze je lze (snad s vyjimkou osmé
z nich, ktera Gzce souvisi s jeho marxistickym svétonazorem) vztdhnout i k tvorb¢ autorti
svétondzoroveé a v konkrétni poetice velmi odlisnych, napiiklad k problémové dramatice
relativistické. Vyjadiuji totiz sméfovani dramatu jako ,,pouhého* napodobovani svéta
k dramatu jako umélecké tivaze-reflexi nad timto svétem, ktera vSak v praxi mize byt vedena
z rozmanitych ideovych pozic.

Proces subjektivizace, jejz jsme se v této studii snazili popsat, je procesem rozsifovani
vyrazovych moznosti dramatu a divadla, a soucasn¢ poné¢kud paradoxné i procesem ¢astecné
destrukce specifi¢nosti dramatu jako literarniho druhu. Nejde totiZ jenom o to, Ze drama
piestava byt vici inscenaci fidicim ¢lenem a nabyva stale vice podoby pomocného libreta,
nybrz také o to, Ze pro soudobou divadelni tvorbu se postupné ztraci funkéni rozdil mezi
jednotlivymi literarnimi druhy. Se ztratou transparentnosti interniho dramatického subjektu se
drama vyrazov¢ piiblizuje zbyvajicim dvéma ¢lentim druhové triddy, takze ¢astecné ztraci
svou vyjimecnost. Potvrzenim toho mize byt, Ze rozhodujici subjekt soucasného divadla —
rezisér, si Casto rad¢ji za zaklad k textu inscenace voli dilo prozaické ¢i basnické, nebot’
drama jako by ho svou vyznamovou uzavienosti a tvarovou piedurcenosti k inscenovani ptilis
spoutavalo.

hn B~ WN —

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

6  Poprvé Brecht téchto dvacet bodti formuloval v Pozndmkach k opete Vzestup a pad mésta
Mahagony z r. 1930, podruhé v ponékud jiném znéni v Poznamkach k Zebracké opefe o rok
pozdgji.

7  Krausova N., Brechtova "nearistotelovska" poetika? In Vyznam tvaru - tvar vyznamu. Bratislava
1984.



