CAS
Fr. temps, angl. ime, ném. Zeit, $p. tempo.

Cas je jeden ze zdkladnich prvki dramatic-

kého textu a/nebo scénického predvedeni

divadelnihe dila, jeho jevistniho ,zpFitomné-
ni”, Tento pojem je naprosto samozfejmy, ale
piesto je velice obtizné ho popsat, protoZe
k tomu bychom museli byt ,mimo &as”; coZ
neni zrovna snadné. Nelze neZ souhlasit s vy-
rokem sv. AUGUSTINA, ktery Fika: ,Co je tedy
:as? Vim to, kdyZ se mne nail nikdo netaze;
mam-i to viak nskomu vysvétlit, nevim” (Au-
relius Augustinus, Vyzndni / Confessiones,
pieklad M. Petiitek, in Ric@ur, 2000: 11).

Vyjdeme z dvoji povahy €asu: z Casu,
kiery odkazuje k sobé samému, neboli dasu
jevidtniho, a z Gasu, ktery je tfeba rekonstru-
oval pomoci symbolického systému, neboli
fusu mimojevi§niho.

1/ Dvoji povaha divadelniho ¢asu

I'ro divaka (jehoz hledisko zde zaujimame,
nhychom ziskali orientadni bod) existuji dva
ilruhy dasu.

— Cas jevistni

(s, ktery proZiva divak konfrontovany s d1—
vivlelni uddlosti, ¢as udalosti spojeny s ak-
tom vypovidani hic et nunc, s pribéhem pred-
sltuvoni. Tento gas je nepietrZity prézens,
fiohof piedstaveni se odehrava v pritomnos-
il 10, co se pfed ndmi d&je, se d&je v nasi, §j.

divické Casové dimenzi; mezi zatdtkem
a koncem piedstaveni.
— Cas mimojevistni (& dramaticky)

Cas fikce, o niz pfedstaveni vypravi, fabule,
jeZ neni spjata s viastnim aktem vypowdam

hic et nunc, ale § iluzi, Ze se néco uddlo, pra-

vé d&je ¢iteprve uda v ,moZném svite”, své-
té fikce. Analogicky s rozdélenim prostoru*
na jevitni a dramaticky mikeme tento as
nazvat ¢asem dramatickym, a divadelni ¢as
definovat jako vztah mezi ¢asem jevistnim
a Sasem mimojevistnim. (N&kteii autofi viak
to, co nazyvame casem divadelnim, oznacujt
jako &as dramaticky, 1. tas ,vznikly koexis-
tenci dvou ¢asi riizné povahy: ¢asu jevistni-
ho a ¢asu mimojevi§miho”, MANCEVA, 1983:
79). Ale my - stejné jako A. UBERSFELDOVA ~
davame prednost pojmu divadeln{ ¢as, ktery
definujeme jako vztah mezi Easovosti pred-
staveni a ¢asovosti pfedstavovaného, pied-
vadéného jednani.

Pokusme se tyto dvé Gasovosti upfesnit:

af Jevistni ¢as

Je to das probihajiciho pfedstaveni a zdroveri
¢as divdka, ktery tomuto pfedstaveni prihli-
#i. Tento &as je nepfetrzity prézens, ktery std-
le mizi a opét se obnovuje: Tato Casovost je
zaroveri chronometricky méfitelna (predsta-
veni muZe napf. zacit ve 20.30 a skoncit ve
23.15) a psychologicky spjatd s divakovym
subjektivnim pocitem trvani &asu. V uréitém
objektivné vymezeném a ,méfitelném” ram-
ci tedy divak své vnimdni pfedstaveni upra-
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Jevistni prézens se vytvaiii pomoci dal-
§ich ¢asovosti, o nichZ je zapotfebi se zminit.

-~ Spolecensky &as

Je nutné znat den a hodinu zadédtku predsta-
veni, mehu-li ten veder jit do divadla, jede-
li po predstaveni jeSté metro atd. Je uZiteéné
vE&dét, jestli je publikum schopno udrzet po-
zornost pil hodiny, tfi hodiny éi dva dny, jaké
Casove ]ednotky mu nejlépe vyhovu]l a jaky
mAa ,pocit casu

— Cas ,zasvéceni”

Cas, ktery umo#iiuje pristup na predstavem,
di‘ive neZ viibec jdeme do divadla (koupglist-
ki, rezervace atd.) a neZ se zvedne opona
{pobyt ve foyer, spoletenska konverzace, ti'i
udery, ttha, ticho atd.). A. UBERSFELDOVA pozna-
menava, Ze ,v kazdém piipadeé tu jde o wriity
¢as ,zasvéceni’, piedchézejici vlastnimu di-
vadelnimu asu [...] prah a pfipravu, psycho-
logickon piipravu na jiny cas, je to prah
predstaveni” (1981: 240). Tento ¢as ,zasvé-
ceni” umeziiuje prechod od ¢asu spoleden-
ského - kvlastnimu €asu divadelniho dila
a k jeho recepci a je§té se vném mis{ diva-
kv redlny ¢as s fiktivnim déasem divadelni
hry. Ale bez tohoto obfadu ¢i ritudly, tohoto
~vysadniho a slavnostniho &asu, ktery zaha-
juje a uzavira opona, jeZ se zved4 a pada, t¥i
udery nebo tma” (Dort, 1982: 5), by nebylo
skute¢ného divadla! )

— Myticky das

Myticky &as, tj. das ,uddlosti, jez se odehraly.

in principio, 1j. na po¢atku’, v jakémsi prvot-
nfm a nadéasovém okamzZiku, v posvdiném
¢ase” (ELIADE, 1950: 73), ¢i v éase ,ceremo-
nidIniho navratu” (UBERSFELDOVA, 1977 205),
nepokladame za soufast divadelniho pfed-
stavend, pokud v ném nevidime neopakovatel-
ny ritudl, nebo - samoziejmé& - téma fabule.
Studie pFipominajici myticky ¢as nevysvétluji
jeho piesnou funkci v pfedstaveni a cmezuji
se na metaforu divadla jako ndvratu k v&&-

nérau mytickému prézentu &i k ritudly, ktery .

s¢ uskuteciiuje mimo historicky ¢as. Mozna,
7e pavod divadla je opravdu v tomfo ritualy,
#le jeho dnedni provoz to nijak nepfipomind.

— Historicky tas

Historicky ¢as je naopak skutecnost, kterd
se nutné obraZi vtextu i pfedstaveni. Diva-
tllo je vzhledem k mnoZstvi svych ¢asovosti
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a zpusobili produkce vidycky situovano his-
toricky. To, Ze je tak obtiZné Cist v ném fik-
tivni pribéh fabule i nas vlastni pfibéh, je do
velké miry zplisobeno prolinanim ¢asu ,pfed-
stavovaného” (dramatického) a ¢asu ,pied-
staveni” (jevi$tniho). (Viz 3b.)

3/ Modulace casu

a/ Dramatickd koncentrace

V Klasicistni dramatice* je patrnd tendence
koncentrovat a ,odhmottiovat” dramaticky
(mimojevi§tni) {as. Tento Cas je filtrovan reci
postavy, pripomina se jen ve vztahu k jevist-
ni piitomnosti této postavy, kterd je v uréité
situaci a konfliktu. Mimojevi$tni ¢as se vidy
vztahuje k ¢asu jeviStnimu, sméfuje k sebe-
popieni, k tomu, Ze existuje pouze v podobé
fedi afiktivndho svéta, ktery se na jevisti
nerealizuje a neukazuje, ale evokuje se kom-
binaci pfedstavivosti autora a divdka, ktery
poslouchd a predstavuje si jinou, mimojevist-
nireality, k niz se odkazuje. Logicka nutnost
Klasicistni jednoty Casu je proto pochopitelna:,
mimojevi$tni ¢asova realita se musi_krajné
omezit (napf. na dvanact ¢i dvacet &tyfi ho-
din), aby ji bylo moZné na jevigti evokovat pies
JAiltr”. védomi hrdiny pfitomného na scéné,
ktery ma jen dvé ¢i tfi hodiny, do nichZ musi
stladit svét ajeho mimojeviStni ¢asovost.
Klasicistni divadlo ,odhmottiuje”, demateria-
lizunje mimojevidtni cas a vytvari zdani Cisté
fedi, promluvy, v niZ se dokonale shodnji svét
a postava, jez jej symbolizuje, jeji promluva
v pritomnosti a fiktivni vnéjsi existence.
b/ Dialektika historickych rovin
Vinscenaci klasického textu pristupuje
k obvyklému vztahu mezi dasem jeviStnim
a mimojeviStnim otdzka historicnosti textu.
Je nutné vzit v iivahu nejméné t¥'i roviny his-
tori¢nosti:

- as jevi§tniho vypovidani (historicky oka-
miik, kdy je dilo inscenovéno);

— Cas fabule ajeji’ aktanéni loglky (drama-
ticky cas);

~ &as, kdy hra vznikla a tehdejsi umélecké
postupy.
Znalost téchto i asovych ,promén-

nych” se neustdle méni: je to zfejmé nejen
v prvni historické roving, ale i vnasem re-




CAS

vuje podle dojmu z jeho trvani (nuda & nad-
Seni). Trvéni stejného tseku Gasu se tedy
méni podle hry, podle umisténi v dramatic-
ké kiivee a podle divakovy recepce.

Je stejné snadné - ale nezajimavé -
numericky ¢lenit kontinudlni jevi§tni das,
jako je obtizné - ale vzrudujici - usporddat
tento ¢as do. pritkaznych jednotek na z4kla-
dé jeho percepce (vnimani). Scéna ukazuje
sled uddlosti, prézens vytvaii sled dildich
prézenti: ,Vnimana pFitomnost m4 ¢asovou
hustotu, jejiZ trvani je vymezeno organizaci
posloupnosti v jednotu” (FrRalsse, 1957: 71).

. Jevisni &as se vtgluje do znaki pied-
staveni: tyto znaky jsou ¢asové, ale také pro-
storové (zmény piedméti a scénografie, hra
svétel, pfichody a odchody, prechody atd).
Kazdy znakovy systém md vlastni rytmus*,
v némz se ¢as a jeho struktura obrazi speci-
fickym zpisobem a podle materilni povahy
daného znaku.

b/ Dramaticky ¢as

I'tento &as lze analyzovat podle jeho dvoji
modality, protikladem mezi déjem a zéplet-
kou (GOUHIER), fabuli a syZetem (rusti forma-
listé), piihéhem a vypravénim (BENVENISTE,
GENETTE), tedy podle vztahu mezi »Casovym
poradkem po sobé jdoucich prvkii diegese
a pseudocasovym pofadkem jejich popisu ve
vypravéni” (GENETTE, 1972: 78). Cilem je
pochopit zpisob, jakym zapletka organizuje
(vybira apofdadd) materia! fabule a jakou
tasovou montaz jednotlivych prvkia nabiz.
Tento ,¢as fikce” neni viastni pouze divadluy,
ale kazdému narativiimu diskurzu, ktery
ohlasuje a ustavuje uréitou ¢asovost, odka-
zuje K jiné scéné, vytvaii iluzi jiného odka-
zového svéta a zda se ndm logicky struktu-
rovany jako ¢as kalenddini.

Vzdjemné pisobeni téchto dvou daso-
vosty, tj. jevi$tni a dramatické, vede rychle
ke sméSovani, prolindni obou rovin. A diva-
kiv poZitek — vznikajici ze splyvani fikce
dramatické (vychazejlm z textu} s fikci jevist-
ni - pochazi z toho, Ze uZ nevi, na tem je:
Zije sice v piitomnosti, ale zapomind na tuto
bezprostiednost, aby mohl proniknout do ji-
neho diskurzivniho svéta, do jiné Gasovosti:
Casovosti fabule, kterd se mu vypravuje
a k jejiZ vystavbé sam pFispiva, kdyz predvi-
da jeji dalsi vyvoj (dramaticky text*).

2/ Moznosti vztahu dvou ¢asovosti

Lze si predstavit jakékoli moZnosti téchto
vztahil.

a/ D& (dramaticky Zas) > J& (jevistni ¢as): dra-
maticky ¢as je velmi dlouhy (nap#. v SHAKE-
SPEAROVYCH historickych hrach trva celd léta),
ale evokuje se v piedstaveni , které trva dve
aZ tfi hodiny. V Klasicistni estetice nesmi D¢
prekrotit 24 hodin pii pfedstaveni trvajicim
2 hodiny,

b/ D¢ = J&: Klasicistni doktrina nékdy dokonce
vyzaduje, aby D& déje odpovidal J& scénické-
ho jednéni. Toto pojeti vrcholi v naturalistické
estetice, v niZ jeviStni skuteénost reprodukuje
dramatickou skutecnost v poméru 1:1. Nékdy
Cas predstaveni (performance*) neodkazu-
je kjinémn asu, neutik4 se k fikci a mimo-
jevistni Casovosti, nyhrz je sebou samym.

¢/ D& <J&: tato moiznost, kdy se jevidtni ¢as
~rozpind” a odkazuje k ¢asu ve skutecnosti
mnohem kratfmu, je velmi vzdcnd, ne viak
nemoZna (MAETERLINCK, R. WILSON).

VkaZdém ptipadé je vychodiskem
organizace svéta jeviStni ¢as (tj. Gas pritom-
ny); ktery &erpa z ,rezervoaru” casu drama-
tického a ,pi'eléva” jej do procesu jevistniho
vypovidani. Zdiiraziiujeme - spolu s BENVE-
NISTEM - definici &asu ve vztahu k aktu vypo-
vidani; v pfipadé divadla jde o vypoviddni
vSech scénickych materialii. ,Mohli bychom
se domnivat,” piSe BENVENISTE, ,%e &asovost
je vrozeny ramec ray$leni. Ve skutéénosti se
vytvafi v aktu vypovidani a z ného [...] PFitom-
nost je vlastnim zdrojem &asu. Je to ta pii-
fomnost ve svété, kterou umoZiiuje pouze akt
uvaZujeme, uvedomu]eme si, Ze Clovék nema
jiny prostfedek, jak proZivat nyni’ a jak je
/ZpFitomnit’, ,aktualizovat, neZ ten, ze tuto
pritomnost realizuje promluvou zasazenou
do okolniho svéta” (1974: 83).

S BENVENISTEM tedy zdiraziiujeme, ze
pro divadlo je charakteristicky stdly prézens
divadelniho pfedstaveni a nutnost vztahovat
kaZdou fikci k pfitomnému vypovidani toho-
to predstavem

- Jevi$tni ¢as obsahuje ]1sty podet 1nde~
xovych znakd, totiZ deitik svédéicich o jeho
LAIMIStENi” v prostoru i postavach. (Deixis*).
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CASOPROSTOROVE UDAJE

trospektivinim pozndvani doby vzniku dila.
A také Casovd logika fabule neni trvale fixo-
vana, ale vytvaii se podle perspektivy, kte-
rou jsme zvolili pro rekonstrukei fabule a pro
hodnoceni uddlosti, o nichZ vypravuje. Ten,
kdo chee dnes interpretovat klasickou hru,
musi tedy uvaZovat o vztahu mezi viemi tie-
mi rovinami historiénosti. Ty véak nikdy ne-
jsou ani na stejné drovni, ani rovnomocns:
zda se, Ze piechod z jedné epochy do druhé
je vZdy spojen s jistym stlacenim; doba nejno-
véjsi (doba jevistmiho vypoviddni) k sobé ,pii-
tahuje” dobu vzddlenéj3i. Vezméme jako pii-
klad MARIVAUXOVU hru Triumfldsky / Triomphe
de I'amour: zatimco doba vzniku, 18. stoleti,
k sobé ,pritdhla” dobu fiktivni fecké antiky,
do niz je situovana fabule, 20. stoleti k sobé
~piitahuje” 18. stoleti, vnémz vznikl text,
isjeho vazbou na feckou antiku. Z hlediska
¢asovych rovin je ditfeZity cilovy proces (te dy
dnesek) azpusob, jakym posledni ¢asové
dimenze (tj. dimenze, kter4 se dostava k sou-
Casnému divakovi) sémiotizuje (znakové
vyjadi'uje) dimenze pfedchazejici a jakou jim
dava funkci. Neni mozné vidét viechny tii
druhy historicnosti v téZe roving a jako i
rizné odkazove svéty: jsme schopni pronik-
nout pouze k systému jejich postupného fun-
govant a pochopit, jak se kazdy soubor obr-
Zi v souboru, ktery ho gasové nasleduje.

¢/ Manipulace s dasem jevistnim a Gasem
mimojevistnim

Oba Casy se mohou stat predmétem nasledu-
jicich operaci: koncentrace/expanze, zrych-
leni/zpomaleni, zastaveni/rozb&hnuti, ndvrat
zpét/promitnuti dopfedn. Manipulace s jed-
nim z nich se viak nutné obrazi v deuhém.
Cheili napfiklad koncentrovat dramaticky
¢as fabule, budu muset jednak ukdazat jevist-
ni Cas tak, aby tuto koncentraci evokoval,
jednak d4t jevistnim akcim (realizovanym ¢i
evokovanym) dostatednou rychlost. Jestlize
naopak jeviStni ¢as maximalné zpomalim
a roztahnu” - jak to déld napi R. WILSON —,
konstatuji tim pornalost odpovidajiciho pro-
cesu v moZném fiktivnim svéts, ktery je nums
spjat se svétem naSim. WILSONOVA ,jeviStni
pomalost” tak miiZe ironicky a protimluvem
odkazovat k rychlosti a brutalnosti mezilid-
skych vztahi.. Jevistni éas tak vkazdém
okamZiku ,unik4” jinam, nékam, kde se mimo-

jevistni &as a svét stavaji fikci, a tato vngjsi
dimenze naopak neustdle hrozi svym vpa-
dem na jevisté€ a do jevitniho tasu divadel-
ni uddlosti.

Je tedy moZné Fici, Ze divadelni ¢as jo
promeénlivy, a nékdy dokonce prekotny.

Prestavka, historie a pribéh, dramaticky
- text, jednoty, -

Langer, 1953 Piitz, 1970; Weinrich, 1974;

Lagrave, 1975; Riceeur, 1983, 1984, 1985;
Slawiriska, 1985; Mesguich, LEternel Ephemére,
Paris, Seuil, 1991; Garcia-Martinez, 1995; Pavis,
1996.

CASOPROSTOROVE UDAJE

Fr. indications spatio- temporel]es, angl.
A4 spatio- temporal indications, ném. Informa-
tion iiber Raum und Zeit, $p. indicaciones espa-
c:o-temporales

Tak bychom mohli oznagit (a jasné odlisit od
scénickych pozndmek*) explicitni zminky
v dramatickém textu, které se tykaji prosto-
ru, ¢asu, ale také jednani postav, jejich po-
stoji a hry obecné. Tyto zminky, které &te-
nar Gi divdk ,slysi”, piispivaji: k vytvdreni
fikce. Nemusi byt nutné insgenaéné (jevist-
neé) ztvarnény, ale to, Ze je nerespektujeme
nebo je zcela obejdeme, neni nikdy ,nevin-
né”, coZ pozorny divak vidycky odhali, Re-
Ziséra naopak nic nenuti, aby ve své insce-
naci konkretizoval scénické poznamky, které
divék ,nesly$i” a jejichz statut se 1i3i od sta-
tutu dramatického textu*, k némuz nalezi éa-
soprostorové urceni.

CERNA KOMEDIE

g Fr. comédie noire, angl. black comedy, ném.
M4 schwarze Komodie, §p. comedia negra,

Zanr blizky tragikomedii. Je komedif pouze
svym oznadenim, jeji vidéni je pesimistickeé,
zbavené iluzi, ale chybi mu tragické fegeni.
Popird hodnoty aza ,dobry” konec vdagi
pouze zasahu ironie. (Napf: Kupec benstsky,
Veta za vetu, ANOUILHOVY Cerné hry, DURREN-
MATTOVA Ndvitéva staré ddmy /[ Der Besuch
der alten Dame.)
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DEJSTVI, JEDNANI, AKT

vysvétlit, Ze divadlo se obejde bez jakéhoko-
li jeviStniho zobrazeni, jakmile mluvéi slo-
vem Ci gestem ukdZe, odkud mluvi, Pfes
vyuZiti nejriznéj$ich epickych prostiedkii (vy-
pravéni, komentar) divadlo zlistdvd mistem
deiktického vyjadiovani, a toto vyjadfovani
doddva scéné emocionalniho zabarveni. Dra-
maticky text bychom tedy nem&li chépat jen
jako fabuli nebe napodobeni skutecnosti, ale
jako prostorové piedvedeni riznych promiuv,
jako ,dynamicky proces kifZeni diskurziv-
nich instanci” (SERPIERI, 1977). Neni zapotie-
bi vypravéce, ktery by popisoval deiktickou
situaci, nebof tato situace se ukazuje (osten-
ze*) a scéna stdle ,Zije” v piitomnost. Vyzku-
my, které se zabyvaly &lendnim dramatické-
ho textu ve vztahu k zaméfeni promluvy,
k relacim mezi postavami a k celkovému
zaméreni dialogn, k jeho kulminaci, pauzdm
nebo cykhcnost: Ize tedy poklddat za legl-
tlmm

4/ Uréeni tektovy"ch deiktik viak nemiize vy-
stihnout celek predstaveni, ktefé pouZiva
mnoha dalSich deiktik. Jsou to prredevsim:

af Scenagrafte

Scénografie orientnje souhrn divadelnich
znaki, sdélovanych scénou, vzhledem k di-
vakovi. Ani ten nejlepsi soubor nic nezmiize
v prostoru, ktery odporuje dramatické situa-
ci hry.

b/ Gesti¢nost a mimika

Text se nejen rikd4, maZe se napf. prijemci
«~meést do tvafe”, miiZe se pronaset ,jen zleh-
ka, nevazné”, &i miZe se ,$ifit”. Mimika jej
dale moduluje (,odstiriuje”), modalizuje* a vy-

sila poZzadovanym smérem.

¢/ PFechod z roviny skutecnosti do roviny
obraznosti ¢i fantazie

Promluva neustale kolisd mezi konkrétni je-
vistni situaci a obraznou rovinou, kde je deik-
tick4 orientace zcela fantazijni a proménliva.
Lze tedy rozliSovat deiktické prvky konkrét-
ni a obrazné a sledovat, jakym zpiisobem pie-
chazeji jedny v druhé.

d{ Inscenace
Inscenaéni praxe organizuje a relativizuje
vsechen scénicky pohyb v metadeixi: vysled-
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kem je to, Gemu BRECHT Fikd gestus*, jimZ se
inscenace obraci k divakovi.

[ —- Pfitomnost, segmentace, divadelni sémiolo-
CORV pragmatika.

Honzl, 1940; Jakobson, 1963: 176~196;
Veltrusky 1977; Serpieri, 1977; Serpieri
et al, 1978.
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DEJSTVi, JEDNANI, AKT

(\ Z lat. actus, ]ednam, ginnost, &in.
b4 Fr. acte, angl, act, ném. Akt, 3p. acto.

Vnégjsi clenéni hry na asti, které jsou ve vzta-
huk ¢asu a pribéhu déje vyznamové pFibliz-
né rovnocenne.

1/ Strukturni principy «

Rozdéleni na }ednoﬂwa déjstvi a pfechody
mezi nimi se b&hem historie zapadniho di-
vadla naznacovalo nejriizngjsimi prostiedky.
Totéz plati o prostfedcich, jimiz se naznatu-
je zména dgjstvi: vstup chéru* (GRYPHIUS),
spusténi opony (od 17. stoleti), zména ogvéi-
leni i ,zatméni”, hudebni refrén, napisy atd.
Tyto predély mezi akty totiz odpovidaji vel-
mi rozmanitym pottebam (kdysi 5lo prede-
v$im o nutnou vyménu sviéek a dekoraci).

af Casové predély

Déjstvi nékdy vyznaduje urditou asovou jed-
notku*, napf. jednu ¢ast dne v pfipads fran-
couzskéeho klasicistniho dramatu, ¢i jeden
den v pifpadé divadla Spanélského zlatého
véku, nékdy, ale vzacng, miZe pokryvat del-
3 dasovy tisek.

Déjstvi je jako fasovd a narativni jed-
notka definovano spi§ svymi hranicemi ne#
obsahové: konéf odchodem vSech postav &
vyraznou proménou asoprostorové konti-
nuity, a fabule se tak rozdéluje na v&tsi éa-
sové dseky. :

b/ Naratologické predély

Jde o zasadni kritérium pro rozdéleni hry na
jednotlivd déjstvi. Od dob ARISTOTELOVYCH
panuje nazor, Ze drama musi pifedstavovat
jeden dgj, ktery lze rozloZit na vzdjemng
organicKy propojené &dsti, af uZ v ramci fa-
bule* dochdzi ke zvratu, ¢i nikoliv. V ramci
takové naratologické struktury pak vnitFni
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éleni odpovidd obecné stanovenym dgjo-
vym jednotkdm, jeZ se seskupuji do t¥ifazo-
vé organizace:

-~ protdze (expozice a uvedeni jednotlivych
dramatickych prvka do chodu);

— epitdze (komplikace, zauzleni),

— katastrofa (vyreSeni konflikta a znovuuve-
deni do normalniho stavu).

Tyto tfi féze, které zhruba odpovidaji
terndrnim (trojdobym) naratologickym mo-
delim, jsou zdkladem kazdé hry vytvoiené
na zakladé aristotelovské matrice; predsta-
vuji magickou trojku, o kterou se tento typ
dramaturgie opird. HEGEL (1832) rovnéz vy-
zdvihuje tFi zékladni okamZiky: 1. vznik kon-

flikiu; 2. srdzka, stfetnuti; 3. vyvrcholeni -

a usmifeni. 0d tohoto modelu, ktery je (u to-
hote typu dramatiky) vieobecné uzndvan
jako logicky a kanonicky, lze odvodit velké
nemusi byt vidy tfifdzove (analyza vypravé-
ni, dramatickd struktura*),

2/ Vyvoj poctu déjstvi

Recké tragédie neznd déleni na dgjstvi. Jeji
rytmus udavaji vystoupeni chéru, ktera od
sebe oddéluji jednotlivé epizody (v poétu
dvou aZ Sesti). Teprve Fim§ti autofi (HoraTIUS,
DONATUS ve svém komentdii k TERENTIOVI)
a teoretici obdobi renesance provedou for-
malni déleni na déjstvi, pfitemZ do ternar-
niho schématu vsouvaji dalsi dva prvky a tim
se zvySuje podet déjstvi na pét. Druhé dgj-
stvi, vnémZ se rozvine zdpletka, zajistuje
prechod od expozice k vyvrcholeni. Ctvrté
déjstvi zase pripravuje rozuzleni, naposledy
si pohrava s napétim, ¢i vytvairi kiamné fe-
Seni. Podle HORATIOVYCH rad pouZiva pét déj-
stvi jiZ SENECA. Ve Francii se v 17. stoleti stava
hra o péti déjstvich zdvaznou normou: je
vyvrcholenim standardizované dramatické
struktury. Zakladni princip je od této chvile
védomy, tj. jednédni musi postupné sméiovat

k nutnému rozuzleni, Zlomy mezi jednotlivy-
mi déjstvimi neovliviiuji ani kvalitu déje, ani”

jeho jednotu. Pouze udévaji jeho rytmus
a vytvafeji soulad formy s obsahem déjstvi:
klasicistni norma totiZ vyzaduje vyrovnang
dejstvi, znichZ kazdé vytvali samostamny
celek, ktery zazdfi ,svou specifickou krdsou,
to znamena bud uddlosti, nebo vasni, nebo

DEJSTVI, JEDNANI, AKT

jinou podobnou véci” ('AUBIGNAC, 1657, VI,
4, 299).

Déjstvi ma v této estetice roli katalyza-
toru a urgité brzdy jednant: Je to stupeii dgje,
jeden dé&jovykrok. A kaZdy basnik musi zaéft
pravé timto rozdélenim celkového déje na
jednotlivé stupng. [...] Casti dialogh pak od-

povidaji vtefinam, scény minutdm a déjstvi |

hodindm” (MARMONTEL, 1763, &l ,D&jstvi®).

3/ Jiné typy dramatické struktury

V obdobi klasicismu (a neoklasicismu: FREY-
TAG, 1857) je déleni na tfi aZ pét déjstvi po-
vazovano za univerzaini a pfirozené. Ale ve
skutefnosti je jim jen u tohoto typu drama-
tiky, zaloZené na Casoprostorové. jednoté
déje. Jakmile se dé&j protahuje, nebo nema
povahu harmonického kontinua, pétiaktové
schéma se ukazuje jako pfekonané. Texty
SHAKESPEAROVY, LENZOVY, SCHILLEROVY, BIICHNE-
ROVY &i CECHOVOVY vytvéieji spide sled scén*
i obraza* (viz SzoNDI, 1956). A pFestoZe
winozi z téchto dramatikii zachovavaji pro
jedniotlivé &asti ndzev ,dSjstvi” (a ,scéna®),
jejich texty jsou ve skuteénosti fadou volné
propojenych obrazi. Tak je tomu naptiklad
U SHAKESPEARA, jehoZ hry byly rozdéleny na
d&jstvi a scény aZ v pozdsjsich vydanich, u gpa-
nélskych dramatiki, ktefi v zdsadg své tex-
ty komponovali jako t¥i po sobé jdouci ,dny”,
a u vétsiny autort postklasicistnich a postro-
mantickych.

Jakmile se kritériem pro déleni hry na
déjstvi stane kromé jednani i doba, déjstvi
ma tendenci zahrnout urgity dramaticky
moment, uréitou ,epochu’, a zaujmout ,po-
staveni” obrazu. K tomuto jevu dochdzi jiz
v 18. stoleti (méstanské drama), vyrazné se
projevuje ve stoleti devatendctém (HuGo) a za
nadich dnti je zdkladni charakteristikou
dramatiky epické (WEDEKIND, STRINDBERG,
BRECHT, WILDER). JiZ DIDEROT upozornil - aniz
si toho byl védom - na prechod od dgjstvi
k obrazu, od dimenze dramatické* k dimenzi
epické*: Jestlize basnik dobFe uvazil namét
hry a dobi'e rozdélil jeji d&j, bude moci kaZ-
dé jednani néjak pojmenovat; stejns jako se
v epické basni #ikd sestup do podsvéti, po-
hitebnf hry, vytet vojska, zjeveni Achilleova
ducha, fikalo by se v dramatické basni dgjstvi
podezieni, déjstvi zufivosti, d&jstvi poznani
nebo obét” (DIDEROT, 1758; 1983: 136).

¥
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ex machina neotekdvany zasah postavy ¢i
moci, kterd se objevi na konci hry jakoby
zasahem prozietelnosti a vyFesi situaci. Pod-
le ARISTOTELA (Poetika) smi deus ex machina
zasahovat ,bud pro to, co se stalo dfive a co
clovék nemiiZe védét, nebo pro to, co se stane
pozdéji apro co jest potfebi predpovédi
a boziho poselstvi” (1454b; 19438, 47). Tento

typ rozuzleni tedy p¥inasi dokonalé prekva-
peni,

2/ Dramatik se ¢asto uchyluje k tomuto pro-
stiedku tehdy, nenili logické Feseni moZné
aje zapotfebi raznym zpisobem zakondit
veskeré konflikty a vyFedit rozpory. Jedi di-
vak stoupencem filosofie povaZujici boZi &
iracionalni zdsah za pravdépodobny*, nent
ani deus ex machina vniman jako neptiro-
zeny a herealisticky. .

3/ Komedie pouzivé triky p¥ipominajici deus
ex machina: poznani & ndvrat dramatické
postavy, objeveni skrytého dopisu, neoteka-
vané dédictvi atd. Lidskému jedndni je tak
priznana urditd mira ndhody. V pfipads tra-
gédie v8ak deus ex machina neni dilem nidho-
dy, nybrz nastrojem vyssi moci. Jeho zdsah je
vice ¢i méné motivovan a jako nepfirozeny
a neredlny se jevi pouze napovrch.

4/ Deus ex machina nékdy dodava zakonde-
ni hry ironické zbarveni, aniz vytva#i iluzi
pravdépodobnosti i vyZaduje epilog. Stdva
se prostiedkem, zpochybiiujicim Wdinnost
boZskych ¢i politickych Feseni. Napiiklad zave-
re¢ny prichod policejniho ufednika v Tartuf:
fovi: MOLIERE tady spiklenecky mrkd na kra-
le, ale zdroveri odhaluje moc a nebezpetnost
nabozenskych pokrytcl ve spolednosti 17,
stoleti, BRECHT zase v Zebrdcké (&i Krejcarove)
opere [ Dje Dreigroschenopera v Dobrém ¢lové-
ku ze Secuanu | Der gute Mensch von Sezuan
pouzil tento postup, aby mohl ,skongit bez
konce” atak vést publikum k védomi, Ze
miiZe samo zasahovat do spolecenské reali-
ty. Vsoucasnosti se deus ex machina stava
oblibenym ironickym dvojnikem dramatika.

Motivace, epilog, poznani {rozpozndni).

Spira, 1957.
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Fa 7 fec. dialogos, rozmluva mezi dvima oso-
h—d bami.

Fr. dialogue, ang). dialogue, ném. Dialog, §p. dig-
logo.

Rozhovor dvou nebo vice postav. Dramatic-
kym dialogem vét§inou rozumime slovni ko-
munikaci mezi postavami. Existuji viak i jin¢
varianty dialogu: rozmluva postavy viditel-
né s postavou neviditelnou (teichoskopie*),
clovéka s bohem ¢i duchem (viz Hamlet), zivé
bytosti s neZivou (dialog s pfistrojem nebo
~rozhovor” pristroji, telefonicky hovor atd.).
Zakladnim rysem dialogu je princip vymény
a alternace pfi komunikaci*.

1/ Dialog a dramatické forma

Dialog dramatickych postav je dasto povazo-
van za zdkladni a pfikladnou formu drama-
tu. Chdpeme-i divadlo jako predvadéni jed-
najicich postav, dialog se ,pfirozend” stavi
nejoblibenéji vyrazovou formou. Monolog*
se naopak mnohdy zda byt nahodilou, rusi-
vou ozdobou, kterd malo odpovidd pozadav-
ku pravdépodobnosti mezilidskych vztahii.
Dialog lépe vystihuje zpisob komunikace
miuvéich subjektl: efekt redlnosti* je tu ve-
lice silny, nebot divdk md pocit, Ze piihlizi
diavérné znamé formé komunikace mezi lidmi,

2/ Od monologu k diglogu

RozliSeni téchto forem dramatického textu
je sice uZitecné, bylo by vak nerozvazné sta-
vEt je systematicky proti sob&. Dialog ani
monolog* se nevysKytuji v absolutni forms:
hranice mezi nimi je velice volnd a na ose
monolog-dialog existuje pro kazdou z t&chto
forem nékolik stupiifi (MUKAROVSKY, 1941).
Kupfikladu dialog v klasicismim dramatu je
spiSe organizovanym sledem samostatnych
monologit neZ Zivou vyménou replik (jak ji
zname z kaZdodenni komunikace). A naopak
mnohé monology byvaji pies svou typografic-
kou jedneolitost a jediny vypovidajici subjekt
dialogy mluvtiho s jednou ¢asti vlastniho jd,
s vymyslenou postavou &i s okolnim svétem,

3/ Typologie dialogi

Nemélo by smysl registrovat viechny mo3-
né varianty dialogu, proto se spokojime
s rozlidenim podle n&kolika kritérii:
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af Podle poétu postav

Znalost situace*, vjaké se nachdazeji prota-
goniste, umozniuje rozliSit nékolik typh ko-
munikace (rovnost, podi‘izenost, t¥idni a psy-
chologické vztahy).

b/ Podle rozsahu

0 dialogu hovofime tehdy, jestlize na sebe
repliky jednotlivych postav navazuji v dost
rychlém tempu. V opa&ném piipadé je dra-
maticky text pouhym sledem monologi, mezi
nimii existuji jen vzdalené vazby Nejzr“'ejméj
souboj neboli stichomytie*. V délce jednotli-
vych promluv se odréazi i celkovy dramaticky
model hry. Napiiklad v klasicistni tragédii,
které nejde o naturalisticky pfesné zndzorné-
ni mluvy postav, jsou tirady vystavény podie
pevné daného rétorického modelu, kdy mluv-
¢f - tasto velice logickym zpiisobem - uvadi
své argumenty, na které partner bod za bo-
dem reaguje. V naturalistickém divadle chce
dialog naopak vé&rné obrazet kaZdodenni lid-
skou mluvy, se viim, co vni je nasilného,
eliptického ¢i nevyjddritelného; snazf se o co
nejvétsi spontdnnost, odmitd organizaci
a struktury, asto byva redukovan na vykii-
ky a mléeni (Havptvann, CecHOV).

¢/ Podle vztahu k jedndni

V divadle je podle nepsané konvence dialog
(akaZda promluva dramatickych postav)
«Slovnim jedndnim” (PIRANDELLO). Pouhy prii-
béh verbdlni aktivity postav stai k tomu, aby
si divak okamZité piedstavoval zmény, ke
kterym dochdzi v dramatickém svits, v akian-
tnim schématu i v oblasti dynamiky jedndni.
Vztah dialogu ajedndni se nicméné v riz-
nych dramatickych formach ligf:

— v Kklasické tragédii dialog symbolicky za-
hajuje jednédni, je zdroveii jeho pFidinou
a disledkem;

— v naturalistickém dramatu je dialog pou-
ze viditelnou a druhotnou soudasti jednani,
zépletka se vyviji pfedeviim v zdvislosti na
situacfch a na psychologické a spolegenské
podminénosti charakteri: dialog slouii jako
katalyzédtor a barometr;

— dialog a promluva viibec jsou jediné jed-
nani, k nému ve hie dochdzi: vykonné jed-
néni spodivd v mluvnim aktu a v tvorbé vy-
povédi (MARIVAUX, BECKETT, ADAMOV, JONESCO).
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4/ Princip stFiddni

V dialogu se odehrdva urcity typ vymény
mezi ji miuvfiho aty piijemce, pfitem#
mluvéi i posluchadi se neustile ve svych ro-
lich stfidaji. Cokoli je vyF&eno, nabyva smys-
lu pouze v kontextu spolecenské vazby, kte-
rd se tvofi mezi mluvéim a posluchadem. Tim
lze vysvétlit, Ze dialog, ktery vychazi ze sa-
motné situace promluvy, je ¢asto vytvaien
spi§ nardZkami neZ prenosem informace.
Naopak monolog musi zagit vyjmenovanim
postav ¢i véci, k nimZ se obraci, vztahuje se

- totiz predeviim ke svétu, onémZ hovoii.

V piiipadé€ dialogu se viak jedno j4 obraci k ji-
nému j4, éimZ je zdiiraznéna fatick4 a meta-
hngwstické funkce jazyka. Dialog umistuje
repliky do prostoru avtomto ki‘iZeni pro-
rluv mizi jakékoliv pevné t&7isté nebo ideo-
logicky jasny subjekt. Proto je v divadle tak
tézké. postihnout pivod promluvy amezi
mnoha mluvéimi uchopit skuteény ideologic-
ky subjekt.

Charakteristickym rysem dialogu je, Ze
nenf nikdy ukonden, uzavien, %e stale vyzy-
va posluchace k odpovédi. Tak kazdy z mluv-
tich ,vézni” druhého ve vlastni promluvé
anuti ho reagovat vsouladu s nabizenym
kontexterh. KaZdy dialog je jakymsi taktickym
soubojer dvou ntanipuldtory, z nich# kazdy
s snazi vnutit svému prot&jsku vlastni pred-
poklady (fogicke a ideologicke) a ,zahnat” jej
do prostoru, ktery si pro sebe zvolil (DUCROT,
1972.)

5/ Dialog vsémantické'teorii,promluvy

Monologickou &i dialogickou povahu textu
lze urdit na zdkladé celkového kontextu sou-
boru replik jedné postavy, a ddle na zdkladé
vztahi mezi jednotlivymi takovymi kontexty.
Z tohoto hlediska existuji t¥i typy dialogu:

a/ ,Normalni” dialog: mluvéi subjekty sdile-
ji alespon Gést vypovédniho kontextu, mluvi
zhruba »0 tomtéz"” a jsou schopny si vymério-
vat jisté. ‘nformace.

b/ Kontexty mluvéich jsou si naprosto cizi.
Vneéjsi formou jde sice o dialog, ale ve skuted-
nosti postavy na sebe jen vrsi monology. Je to
tzv. ,dialog hluchych”, Némci tomu. Fikaji
#~V rozhovoru se vzajerané mijet” (aneinander.
vorbeisprechen). Tato forma nepravého dia-
logu se vyskytuje v postklasické dramatice,
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DIVADELNi PREKLAD

Fr. fraduction théatrale, angl. translation,
hod ném. Ubersetzung, $p. traduction.

1/ Specifi¢nost divadelniho prekladu

Abychom: se vypofadali s teoril divadelniho
pfekladu, zejména piekladu pro potieby
inscenace, musime vzit vaivahu specifiénost
situace vypoviddani*, jeZ je vlastni divadlu:
jde o situaci, v niZ herec poddva text v daném
¢ase a prostorn a obraci se k obecenstvu,
které text a inscenaci bezprostiedné piijima.
Reflexe procesu divadelniho prekladu by se
mél ziicastmit odbornik na pieklad a zdroveit
rezisér €i herec, méla by byt zaji$téna jejich
vzajemnd spoluprace a piekladatelsky akt by
mél byt zaGlenén do mnohem girsiho prekia-
du, jimZ je inscenace dramatického textu.
JPreklad ,pro jevisté” totiZ znaéné presahuje
oblast pouhého pfevodu dramatického tex-
tu z jednoho jazyka do jiného. SnaZime-i se
uchopit nékolik specifickych problémii diva-
delniho piekladu (pfeklade pro divadelni
jevidté a inscenaci), musime mit na zreteli
dva nasledujici body: za prvé, v divadle pie-
Klad prochdzi télem herce a vstupuje do di-
vakova sluchu; za druhé, nejde o pouhy pie-
klad lingvistického textu, nybrz o konfrontaci
a komunikaci rdznych situaci ,vypovidani”
a rozdilnych kultur, jeZ jsou od sebe vzddleny
v prostoru a v ¢ase. Je proto daleZité rozliSo-
vat mezi pfekladem a adaptaci*, zejména
brechtovskou (Bearbeitung, doslova ,pfepra-
covani”), Adaptace se v principu vymyk4 ves-
keré Kontrole: ,Adaptovat znamena napsat
jinou hru, nahradit autora. Piekladat zname-
n4 hru po poradku prepsat, nic neptiddvat
- ani neubirat, nekratit, nerozvijet, nezamério-
vat scény, neménit postavy ani repliky” (D&
PRATS in CORVIN, 1995: 900).

2/ KriZeni (interference) situaci
vypovidani

Prekladatel a text, ktery piekladd, jsou na
prisediku dvou celk(, k nimZ kazdy z nich
ve vBt3i ¢ mensi mite nale#i, Prekladany text
je jak souddsti textu a kultury vychozi, tak
textu a kultury cilové, samoziejmé za pi‘ed-
pokladu, Ze se pfevod tyka jak vychoziho tex-
tu (z hlediska jeho dimenze sémantické, ryt-
mické, akustické, konotativni atd.), tak textu
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cilového (ktery ma mit stejné* dimenze, pii-
zpisobené cilovému jazyku a kultute). K to-
muto ,normalnimu” prekladatelskému jevu
se v divadle pfipojuje problém vztahu situ-
aci vypoviddni. Tato situace je nejéastéji vir-
tudlni, protoZe prekladatel ve vétsing piipa-
di pracuje na zakladé psaného textu; stava
se viak (ovSem zridka), Ze piekladatel pii-
stupuje k textu, ktery bude posléze prekla-
dat, prostfednictvim konkrémi inscenace,
tzn, vid{ text ,obklopeny” konkrétné realizo-
vanou situaci vypovidani,

I'v tomto piripadé vSak piekladatel dob-
fe vi, Ze jeho preklad si (na rozdil od filmo-
vého dabingu) nebude moci uchovat vycho-
zi jazykovou situaci, nybrz Ze se ocitne v jiné,
budouci jazykové situaci, kterou sam je§té
vitbec, ¢i téméF neznd. PFi konkrétni insce-
naci textu piekladu vniméme jazykovou si-
tuaci cilového jazyka a cilové kultury bez
problému. Vlastni inscenaci ale ,piredchazi”
situace prekladatele, ktera je mnohem sloZi-
téj8i: piekladatel totiZ musi p¥i préci upravit
virtualni, v minulosti jiZ uskute¢n&nou situ-
aci vypoviddni, s ohledem na situaci aktudl-
ni, kterou viak sdm (jests) nezna. NeZ se tedy
zaCneme zabyvat vlastni otdzkou dramatic-
kého textu a jeho piekladu, musime si uvé-
domit, Ze skutetna situace vypoviddni (pi'e-
klddaného textu, ktery se ocita v situaci
recepce) je jistou transakci mezi dvéma si-
tuacemi vypovidani, tj. situaci vychozi a ci-
lovou, aZe tedy musi mirné ,posilhdvat”
zpatky ke zdroji a notné kupiedu, k cili.

Divadelni pieklad je hermeneutickym
aktem podobajicim se mnoha jinym: i zde
musim zahrnovat vychozi text praktickymi
otdzkami vyplyvajicimi z jazyka, do kterého
piekladam - cheili védét, co vlasmé fika.
Musim se ho ptat: jsem-i ja v dané situaci
recepce, a masli ty byt pfeveden do jiného
jazyka, jenZ je jazykem koncovym, cilovym,
€O pro mé a pro nas znamenas, co mi (ndm)
Fikas? Tento hermeneuticky akt spodiva
v interpretaci vychoziho textu: tzn., Ze ma
odhalit hlavni linie vyjadiené cizim jazykem
a ,pritdhnout” tento cizi text k sobé (k cilo-
vemu jazyku, cilové kultufe) a odlisit jej tak
od jeho pivodu, zdroje. Pieklad nespoéiva
v hledani sémantické ekvivalence dvou tex-
tia, nybrz v osvojen{ vychoziho textu textem
cilovym. Popis tohoto procesu osvojovdni se
neobejde bez detailniho pozorovani dlouhé
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cesty od vycheziho textu a vychozi kultury
a% ke konkrétni recepci obecenstvem (Pavis,
1890).

3/ Série konkretizaci

Abychom mohli pochopit prom&ny dramatic-
kého textu, ktery je nejdfive napsan, poté
prelozen, dramaturgicky analyzovan, scénic-
ky ztvarnén (podan) a konedné vnimdn obe-
censtvem, je zapotebi rekonstruovat jednot-

liva stadia jeho pouti od jedné konkretizace

k nasledujici.

Vychozi text (T° je vyslednici autoro-
vych rozhodnuti a formulaci. Je &itelny pou-
ze v kontextu té situace vypoviddni, kters je
mu vlastni, zejména co se tyce jeho intertex-
tové a ideotextové dimenze, tj. jeho vztahu ke
kultut'e, kterd jej obklopuje a z niZ vychdzi.

a/ Text psaného piekladu (T!) zaleZi na vir-
tudlni, minulé situaci vypovidani, a na situ-
act budouciho obecenstva, jeZ se stane pfi-
jemcem textu ve formé T a T* PteloZeny text
T' pfedstavuje prvni konkretizaci. Prekladatel
jé v pozici ¢tendf'e i dramaturga (v technickém
slova smyshu) a vybird si z virtudlnich moz-

nosti, jeZ mu pfekladany text nabfzi. Je dra-

matargem v tom smyslu, Ze musi nejdiive
uskuteénit makrotextovy pieklad, tj. drama-
turgicky analyzovat fikci obsaZenou v textu.
Pfi rekonstituci fabule musi zvolit takovou
aktanéni logiku, kterd se pro dany text zda
byt nejvhodnéj$i; musi rekonstruovat drama-
turgii textu, systém postav, stanovit &as
a prostor, v némzZ probihd jednéni, autorovy
Cidobové ideologické postoje, jez jsou z textu

patrné, individudlni specifické rysy kazdé

postavy i suprasegmentalni rysy autora, kte-
ry tihne ke sjednoceni vech promluv, a ko-
necné i systém ozvén, opakovani a vzdjem-
nych vztahl, ktery zajidfuje koherenci
vychoziho textu. Ale makrotextovy preklad
je moiné realizovat pouze pii tetbé textu,
tzn. pfi cethé textovych a lingvistickych mi-

krostruktur, a zpétné tudiz vyzaduje disled- -

ny pireklad pravé téchto mikrostruktur.
Vtomto smyslu tedy divadelni preklad (stej-
né jako kazdy jiny literdrni pieklad nebo
preklad fikce) neni pouhou lingvistickou
operacf; piili§ se totiZz dotyka stylistiky, kul-
tury a fikce, nez ahy se bez téchto makro-
struktur mohl obejit.

DIVADELN| PREKLAD

b/ Dramaturgicky, tj. dramaturgii pfiprave-
ny text (T?) Ize vidy vydist z prekladu textu
T°. Stévé se dokonce, e se mezi pieklada-
tele a reZiséra ,vioZi” dramaturg (se svym T2),
ktery na zdkladé &etby pfekladu T! - do né-
hoZ jiz zasdhla dramaturgickd analyza pte-
kladatele - aeventudlni konzultace ori-
gindlu T° systematizuje dramaturgicky vybér
a pripravuje tak terén pro budoucf inscenaci.

¢/ V nasledujici etapé dochdzi ke konfronta-
citextu (T' a T%) se scénou: T*je tedy jevistni
konkretizaci, jiZ se uskutectiuje situace vy-
povidani, pfi niZ obecenstvo a obecnd ,cilo-
va kultura” okamZite provéiuji, zda text
~projde”, nebo ne. Inscenace jako konfronta-
ce dvou situaci produkce, virtudlni sitnace T°
a aktudlni situace T vytvafi jevistni ‘text
asnazi se prozkoumat veskeré mozZnosti
vztahil mezi znaky textovymi a scénickymi.

d/ Proces viak jesté neni u konce. Je totiZ
zapotiebi, aby divak tute jevistni konkreti-
zaci T° prijal a osvojil si ji. Tuto posledni
etapu bychom mohli nazvat recepcni konkre-
tizaci ¢i recipovanou vypovédi, V tomto oka-
mziku dosahuje vychozi text svého cile:
koneéné se prostfednictvim konkrétni insce-
nace dotykd divaka. Divik si text osvojuje na
samém konci kaskady konkretizaci a ,mezi-
pieklad”, které vychozi text zuzuji &i rozsi-
fuji; text tedy musi byt znovu a znovu hleddn
a tvofen. Neni pfehnané tvrdit, Ze pfeklada-
telskd prace je zdroveri dramaturgickou
analyzou (T' - T%), inscenaci (rezii) (T?) a vyz-
vou k obecenstvu (T4, které se navzdjem
neznaji.

4/ Podminky recepce divadelniho
prekladu

a/ Hermeneutickd kompetence budouciho

" obecenstva o

Vidéli jsme, Ze pieklad na konci své cesty
dospivé k recepéni konkretizaci, kterd poslé-
ze rozhoduje o uZiti a smyslu vychoziho tex-
tu T° Ztoho vyplyva vyznam podminek,
vnichZ se nakonec pielozend vypovéd oci-
ta; tyto podminky jsou specifické pravé v pii-
padé divadelniho obecenstva, které musi text
uslyset a zejména pochaopit, co prekladatele
vedlo k jistym volbam a jaky ,horizont o&e-
kavani” u publika piedpoklddal (Jauss). Hod-
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nocenim sebe sama i svého partnera si pfe-
kladatel miiZe vytvorit p¥edstavu o tom, do
jaké miry je jeho p¥eklad vhodny. Peklad
ovSem zdvisi ina dalsich faktorech a kom-
petencich. :

b/ Rytmickd, psychologickd a poslechovd
kompetence budouciho obecenstva
Kritériem ,,dobrého” prekladu vétdinoun byva

ekvivalence ¢i alespon rytmickd a prozodic-.

ka transpozice vychoziho textu (T°) a textu
scénické konkretizace (T%). Je zapotiebi brat
vivahu formu pfeklddaného ,poselstvi®,
predevsim jeho trvéani a rytmus, jez jsourov-
néz soutisti poselstvi. Kritérium ,hratelnos-
ti a mluvnesti” je zaroveii platné, protoze
dohliZi na zplisob recepce prondgeného tex-
tu, I problematické, jakmile zdegeneruje v ja-
kousi normu tzv. dobré, pravdépodobné je-
vistni mluvy a herectvi. Je jisté, Ze herec must
byt fyzicky schopen vyslovovat a hrat svaj
text. Mél by se proto vyhybat libozvuénosti,
lacinym formalnim efektim a hromadéni
detaild, coZ $kodi rychlému pochopeni cel

ku. PoZadavek hrateIného nebo miuvného

textu mnohdy vede k urcité norms sprivné
mluvy, ke zjednoduseni jak na wirovni vétné
rétoriky, tak na tirovni dechového a artiku-
lagniho vykonu herce. Inscendtoriim tak
viextu, ktery jde ,dobfe do tst”, hrozi ne-
bezpeli banalizace.

o Korelativni pojem slysendho a Pprijima-
ného (recipovaného) textu zavisi rovnéz na
obecenstvu a na tom, jaky emociondlni Gidi-
nek md text afikce na divdky. Také zde
pozoru]eme Ze soudasnd inscenace jiz neu-
znéva pravidla fonické spravnosti, jasné pro-
miluvy a libivého rytmu, a normativni krité-
ria poZadujici snadno vyslovitelny a sluchu
pifjemny text jsou nahrazena jinymi.

5/ Preklad a jeho inscenace

a/ Zména situace vypovidéni

Preklad v podob& T? tedy ten, ktery se jiZ stal
soucdsti konkrétni inscenace, je ~Zapojen” do
jevistni situace vypovidani pomoci systému
deiktik. V tomto momentu se také misZe od-
leh&it od termin, jeZ jsou srozumitelné pou-
ze vkontextu, vnémZ se o nich vypovida.
Proto také dramaticky text hojné vyuziva
deiktiky, osobnich zajmen, pauz, a popisy osob
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avéci odsouva do scénickych pozndmek:
gekd, Ze to. vie zprostfedkuje inscenace.
Tato vlastnost dramatického textu (a te-
dyijeho prekladu pro ]ewste) herci umoZiinje
dopliiovat repliky ne]ruznejsum akustickymi,
gestickymi, mimickymi prostiedky a zména-
mi postojii. Do hry tak vstupuje kaZdy her-
cuv rytmicky zasah do dramatického texty,
mtonace, kterd je vymluvné&jsi ne? dlouhé
promluvy, frézovini, které zkracuje & pro-
dluZuje tirady, strukturuje text a zase tuto
strukturu rusi: stejné jako gestické prostred-
ky, které umoziiuji interakci mluvy a téla.

6/ Preklad jako inscenace

V radéch prekladatelf a reZiséri vznikly dva
riizné pfistupyk pirekladu a inscenaci: deba-
ta mezi nimi pfipoming debatu mezi stoupen-
ci textu a inscenace*.

— Prekladatelé, kteri Zarlive strei svoji au-
tonomii a jsou toho ndzory, Ze jejich prace
miZe byt publikovdna samostains, Ze neni
véazana inscenaci, tvrdi, Ze pfeklad inscena-
ci nepfedurduje, nybrZ e budoucim reZisé-
riim nechdva volnou ruku. Takovy postoj
zastava napr. |.-M. DEPRATS (in CORVIN, 1995).

— Jejich oponenti povazuji pfeklad za insce-
naci a argumentuji tim, Ze text piekladu ob-
sahuje a Fidi svoji viastni inscenaci. Zname-
nalo by to, Ze v dramatickém textu ( origindlu
i pfekladu) je pfitomna predinscenace* (ja-
kast implicitni inscenace), coZ vyvolava kri-
tiku tehdy, prohladujemedli, ze je nuiné brsit
takovy predobraz v dvahu, kdyz p¥ipravuje-
me pieklad a vlastni inscenaci. DEPRATS tuto
radikalni opozici mezi dvéma pEistupy nuan-
cuje: ,Existuji sice pfipady, kdy prekladatel-
sky zamér nelze oddglit od konkrétniho
zaméru scénického, aviak skutetnd velky
pieklad, k némuz se uchyluji ritzné inscena-
ce, existuje nezavisle na jakémkoli konkrét-
nim piedstaveni” (901).

6/ Teorie ,jazyka-téla”

Takto oznadujeme spojeni gesta aslova.
V réamci uréité kultury a jazyka jde o specific-
kou regulaci rytmu (gestického a vokdlniho)
a textu. Je nutné zjistit, jaky typ gestického
arytmického ,vypoviddni” odpovida vycho-
zimu texty, a potom najit odpovidajici ,jazyk-
-8lo” v cilovém jazyce. P¥i préci na piekladu
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je tedy nezbymé vytvoFit si vizudlni a ges-
licky obraz ,jazyka-téla” ve vychozim jazyce
a kultuFe a snaZit se o jeho osvojeni pro-
stfednictvim ,jazyka-téla®, ktery je naopak
vlastni jazyku a kultufe cflové. Casto je zdi-
raziiovana nutnost rekonstruovat pomoci he-
rectvi a inscenadni préce ,fyziénost” vycho-
ziho jazyka a odhalit, jak je v ném ukotveno
gesto atélo, Vidy pfitom jde o setkavani
«Jazyka-téla” vychozi kultury/jazyka s ,jazy-
kem-télem” kultury/jazyka cilového.

i Thédtre public, &. 44, 1982; Pavis, 1987b,
l 1990; Sixiémes Assises, 1990.

DIVADELN| REDITEL

Fr. directeur de théatre, angl. theatre mana-
ger, ném. Theaterleiter, Intendant, $p. direc-
for de teatro.

Reditel divadla, administrdtor, intendant
(v Némecku) ¢i umélecky $éf (reZisér) jme-
novany ministerstvem, neni povéfen pouze
ckonomickou sprévou divadla, nybrz odpo-
vidd také za jeho estetickou koncepei. Casto
uvazuje stejné jako Feditel v prologu GoETHC-

VA Fausta: ,Rad proto do noty bych trefil davu,
7v143t proto, Ze je Zv a necha Zit” (pieklad
0. Fischer). . LAssALLE, byvaly feditel Comé-
die-Francaise, si stéZuje na ,ddbelskou kas-
(u FeditelG-reZiséra” (1990: 30).

Reditel je tu od toho, aby pFipominal,
7€ spréava divadla je nedilnou souddsti tvor-
by: zasahuje nejen do celkového rozpodty,
ale ido programu. Proto ma pochopitelné
sklon k systému pfedplatného, ktery divadiu
raru¢uje hladky priibéh sezony, tihne k osvéd-
¢enym hrdm i stylim a pousti se pouze do
projektd, o jejichZ rentabilits je predem pie-
svédCen: odtud nejriznéjsi ekonomicks ome-
zeni, s nimiZ musi bojovat mladé soubory
a reziséri. Kulturni politika (a podpora stat-
nich divadel) tedy uZ viddném pripadé
nezarucuje pireZiti uméni, ani priimérného.

DIVADELNI SEMIOLOGIE

¥r. sémiologie thédtrale, angl. semiology of
b4 théitre, semiotics of theatre, ném. 'Hreater-
semiotik, 8p. semiclogia teatral.

DIVADELNI SEMIOLOGIE

Sémiologie je véda o znacich. Divadelnf sé-
miclogie je metoda analyzy textu a (nebo)
predstaveni, jeZ si véimd formélni organiza-
ce dila a dynamiky procesu vytvareni vyzna-
mové roviny, ktery vznikd spoleénym prici-
nénim divadelnich tviirci a publika.
Sémiologie je podle M. FOUCAULTA ,sou-
hrn poznatkd, a technik, které umo#iiuji roz-
li8it; kde jsou znaky, definovat, co je ustavu-
je jako znaky, poznat jejich vazby a zdkony
jejich zfetézeni” (1966: 44; 2000: 45). Sé-
miologie se nezabyva stanovenim vyznamu*
{signification), oznadovanim, tedy vztahem
dila ke svétu (tato otdzka spadd do kompeten-
ce hermeneutiky* a literarni kritiky), nybrz
zpuisobem vytvafeni smysiu* v pritbéhu diva-
delniho procesy, tj. od éetby dramatického
textu rezisérem po jeho interpretaci diva-
kem. Jedna se o disciplinu ,starou” a zarovest
»moderni*: problematika znaku a smyslu sto-
ji vcentru vegkeré filosofické reflexe, ale
sémiologické (Gi sémiotické) studie stricto
sensu zacinaji u PERCEA a SAUSSURA. SAUSSURE
ve svém Kursu obecné lingvistiky / Cours de
linguistique générale shrnul obsihly pro-
gram sémiologie takto: ,Lze si tedy predsta-
vit védu, ktera studuje Zivot v Zivots spoled-
nosti. [..]-Ukézala by ndm, z &eho sestavaji
znaky, které zékony je ¥idi” (1915: 32-33;
1996: 52). Aplikaci sémiologie (& vytvore-
nim védomé metody) na divadelni tvorbu se
ve tricatych letech zabyval Prazsky lingvistic-
ky krouZek (ZicH, 1931; Mukakovsky, 1934;
BuriaN, 1938; BocaTYrev, 1938; HonzL, 1940;
VELTRUSKY, 1941). O této Skole viz MATEKA
a TITONIK, 1976; SLawmNska, 1978; ELaM, 1980.

1/ »Sémiologie” nebo ,sémiotika*?

Rozdil mezi témito' dvéma pojmy nenf ani
pouhy terminologicky spor, ani vysledek za-
pasu mezi americkym vyrazem semiotics
(PEIRCE) a francouzskym sémiologie (SAUSSU-
RE), ale spodiva vzdsadnim rozdilu mezi
dvéma modely znaku*, SAUSSURE charakteri-

~zuje znak spojenim signifiant (oznadujici)

a signifié (oznacované), PERCEk témto dvéma
terminim (které oznacuje jako representant
a inferpretant) pfidava tfeti, a sice termin
referent, tzn, realitu oznagenoun, denotovanou
znakem.,

Je zvlastni, Ze GREIMAS ve svych studiich
(1966, 1970, 1979) pouZivé pro PEIRCEOVU
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pouze v celkovém kontextu situace; plati jen

podle sveého postaveni a rozdil v konstelaci

sil dramatu.

2/ Situace a inscenace

Podle nékterych védci (JANSEN, 1968, 1873)
lze hranice sitnace stanovit spojenim uréité-
ho textového segmentu se scénickymi prvky,
jeZ se po urcitou dobu neméni. Situace hraje
roli prosti‘ednika mezi textem a prredstavenim,
nebot text je vidy ¢lenén s oghledem na scé-
nickou hru, zvolenou pro danou situaci.

3/ Situace a podtext

Vlastnosti situace je, #e existuje, aniz musi

byt textem explicitné ,vyjadfena” ¢i popsa-
na. Je soudasti extralingvistické, scénické
dimenze, toho, co postavy beze slov d&laji
a védi. Proto také ,hrat situaci” (na rozdil od
Jhrani textu”) pro herce a reZisérd nezname-
nd pouze sdélovat text, ale rozvrhovat a fidit
herecké jednani i pauzy tak, aby vznikla
urdita zvlastni atimosféra a situace. V tomto
pfipadé je situace ,kliCem” k rozehravané
scéné. Pojem sithace ma blizko k pojmu pod-
text*. Nabizi se divakovi jako struktura cel-
ku, umoZitujici jeho pochopeni, je pro ngj
relativmé pevnym zichytnym bodem, od kte-
rého se kontrastné odvijeji riznd a promén-
liva stanoviska postav. '

4/ Situace nebo text?

Krajnim disledkem tohoto procesu je, Ze text
je nakonec pejiman jen jako podruina ema-
nace situace, Ze ztrdci svou autonomii a silu
a stava se pouhym ,epifenoménem situace”
(ViTEZ), 1j. jejim privodni jevem. V divadle
zaloZeném na realistickych situacich se
postavy a situace nakonec stdvaji jedinou
skutecnosti a text se odsouvd do druhotné
pozice jako projev vyplyvajici ze situace. Ten-
to obrat miZe byt nebezpecny proto, Ze na
text se pak pohliZi jako na oby€ejny scéndf,
ktery nelze posuzovat samostatng, mimo si-
tuaci a konkréini inscenaci. NékteFi reZiséii
zareagovali na tuto ,situaéni invazi” tim, Ze
chtéji hrét text, nikoli situaci: ,Pronasi-li herec
slovo, zajimam se pravé o toto slovo a o mys-
lenkové asociace, které toto slovo vzbuzuje,
a misto abych rozehraval situaci, rozehra-
véam sny, které ve mné tato situace vyvolava
[..] sny, které slova vyvolavaji ve mné

i vhercich” (VITEZ, L'Humanité, 12. 11. 1971):
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e Situace vypovidéni, jazykova situace, drama-
ticky text.

Polti, 1895; Propp, 1929; Souriau, 1950;
Mauron, 1963; Sartre, 1973.

DRAMATICKA STRUKTURA

Fr. structure dramatique, angl. dramatic
M4 structure, ném. dramatische Struktur, $p. es-
tructura dramaitica.

Analyza dramatickych struktur divadelniho
dila se do velké miry shoduje s.dramaturgii*.
Obé tyto discipliny se zabyvaji studiem spe-
cifickych vlastnosti dramatické formy. Vytvo-
feni strukturalistické metody pomohlo for-
malizovat jednotlivé vrstvy dila a kaZdy
jednotlivy jev zaclenit do celkového schéma-
tu, takZe se divadelni pfedstaveni jevi jako
velmi presné zkonstruovany itvar (forma
uzaviena*).

Pojem struktura naznacuje, Ze jednot-
livé ¢dsti systému jsou organizovany zpuso-
bem, ktery déva smysl celku. V kazdém di-
vadelnim dile je viak nutné odliSit nékolik
systémi: fabuli &i dé&j, postavy, asoprosto-
rove vztahy, jevi§ini konfigurace a drama-
ticky jazyk* v §irS§im slova smyslu (jen tehdy
totiZ mitZeme o divadle mluvit jako o speci-
fickém sémiologickém systému),

1/ Dramaturgie jako studium
dramatickych struktur

Pit analyze dramatickych struktur textu si
¢asto pomahame tim, Ze vytvoiime schéma
jednani,jez vizudlné zndzorituje kiivku dra-
matu. Sledujeme pak vyvoj fabule: rozdéleni
na epizody, kontinuitu ¢i diskontintitu jed-
nani, propikéani epickych prvki do dramatic-
ké struktury atd. (forma oteviend, forma
uzaviena*),

Mluvit o dramaticke struktufe v singuld-
ru je viak moZné pouze v pripadé historicky
stéZejniho, ale relativné omezeného aristo-
telovského, tj. klasického/klasicistniho dra-
matu (tato dramatika odpovid4 poZadavkim
ARiSTOTELOVY Poetiky tim, Ze je uzaviend
a dramatickd, neni oteviend ani manipula-
cim, ani epickému plynuti éasu). Tuto struk-
turu charakterizuje nékolik priikaznych
rysi: udalost se odehrava v pfitomnosti pfed
divakem, teoreticky k ni patii napéti a nejis-
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tota feSeni; text je rozdélen mezi mluvdi,
kazdy herec (aktér) ma urditou roli a smysl
dila vznika jako vyslednice jednotlivych pro-
mluv a roli. P¥iprava jedndni je tedy ,objek-
tivni”: basnik nemluvi sdm za sebe, nyhrz
dava slovo svym postavam. Drama je vidy
.~mapodobeni vdZného a vplného déje uréité
velikosti” (Poetika: §1449; 1948: 33), a to
takové délky, ,jeZ by se lehce zapamatovala”
(§1451; tamZe: 37). Latka udalosti je tedy sou-
stredénd, sjednocend a je organizovdna te-
leologicky se zietelem ke krizi, vyvoji, roz-
uzleni ¢i katastrofg.

2/ Kompozice dramatického dila:
imanentni analyza

Kompozici dila (jeho strukturu) oziejmi ana-
lyza navratnych obrazii a témat: typy scén,

prichody a odchedy postav, souvislosti, pra-
videlnost, typické vztahy. Toto imanentni stu- -

dium vychdzi pouze z viditelnych prvki
a z vnitfnich vztahit hry; neni nutné odkazo-
vat k vnéjsimu svétu, ktery hra ukazuje
a ktery je interpretovan kritiky. Tuto imanent-
ni strukturu nazyva J. SCHERER vnéjsi struk-
turou, a stavi ji proti strukitufe vnitini, tj. stu-
diu ,zasadnich problémd, s nimiZ se dramatik
setkava pri vystavhé své hry, a dokonce jests
dive, neZ zadne psat’ (1850:12). Vngjsr
struktura, kterou zde oznacujeme jako struk-
turu imanentnf, je definovana jako ,riizné
formy, jichZ muzZe - ndsledkem divadelni
tradice nebo jevi§tnich poZadavki - naby-
vat hra jako celek, déjstvi, scéna jako nizsi
jednotka déjstvi, a konedné nékteré vyznam-
neé aspekty divadelni literatury”.

3/ Forma a obsah

Zkoumdni struktury nara#i na problematiku .

spojeni odpovidajici formy* se specifickym
obsahem. Neexistuje typickd a univerzalni
dramatickd forma (fak se domnivali teoreti-
kové Klasicistniho dramatu a HeGgL). Vyvoj
cbsahii a nova znalost skuteénosti vedon
k vytvéfeni nové formy vyhovujici preddva-
ni téchto obsahii. Jak uk4zal P. SZoNpI (1956),
destrukce kanonické dramatické formy byla
odpovédi na proménu ideologické analyzy na
konci 19. stoleti. Definovani dramatickych
struktur je dialekticka operace. Proto nema
smysl zjistovat, jak jsou ,myslenky dila” (,ob-
sah”) ,podany” ve -wné&jsi a podruzné — for-

DRAMATICKE UMEN]

mé&, ani véfit, Ze novd forma je nutné novou
vypovédi o svété.

-4/ Struktura a uddlost

Odhaleni dramatickych struktur, forem, prin-
cipit kompozice a dramaturgie hry, af jakko-
li pfesné, nikdy nedostaéuje: pouze dilo geo-
metricky pfevadi na vizualni strukturu tak,
Ze se nakonec stdva redlnou konstrukci,
predmétem predstavujicim kvintesenci dila,
atoto dilo tak redukuje na strnulou konstruk-

~¢l, existujici nezdvisle na kritické interpre-
taci. Dilo je vak vidy v n&jakém vztahu
k vnéjsimu svétu, ktery je vykladd: ,Struktu-
rovana struktura dila nas odkazuje ke struk-
turujicimu subjektu, stejné jako ke kulturni-
mu svétu, do néhoZ vstupuje jako jeho
soucast, a to nejtastéji tak, ze do ndho vnasi
neklid, svar a vyzvu” (STAROBINSKI, 1970: 23).
Zkoumani dramatickych struktur by tedy
mélo byt spi$ uréitou metodou strukturace
nez ,fotografi” struktury. Zvlast v divadle
bude struktura vidycky pfedem uréovidna
tim, Ze divadelni pfedstaveni ma povahu
uddlosti*, a také neustdle probihajici tvor-
bou vyznamu, k niZ je divak nucen.

e Hermeneutika, formalismus, realistické
piedstaveni, sociokritika.

Slawiriska, 1959; Barry, 1970; Beckerman,
1970; Levitt, 1971; R. Durand, 1975; Kirby,
1976, 1987,
p

DRAMATICKE UMENI

Fr. art dramatigue, angl, dramatic art, ném.
A=A dramatische Kunst, §p. arte dramético.

Tento &asto pouZivany vyraz obecné oznadu-
je »divadlo”, a to jak uméleckou praxi (,dé&lat
divadlo”), tak soubor her, textii a dramatic-
ke literatury, které slouzi jako zéklad pied-
staveni, resp. inscenace. Dramiatické uméni
je tedy (rozumimeli jim ,drama”) jednim
z literdrnich Zanri a zdroven je &innosti
spojenou s tvorbou herce, kiery zt&lesiinje
¢i predvadi dramatickou postavu publiku.

P Podstata divadla, divadelni specificnost, di-
vadelnost, €tnoscénologie.

m Arnold, 1951; Villiers, 1951; Aslanové, 1963.
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DRAMATICKY AUTOR, DRAMATIK

DRAMATICKY AUTOR,
DRAMATIK

.Fr. auteur dramatique, angl. dramatist,
A4 playwright, ném. Biihnenautor, Dramatiker,
§p. autor dramdtico.

1/ Tento termin se dnes pouziva spis nez po-
jem dramaticky bdsnik, ktery je zastaraly
a oznaduje ponejvic autora pigiciho ve versich.

Statut autora se v historii znaéné mé-
nil. Ve Francii byl az do zadatku 17. stoleti
autor povaZovan pouze za ,dodavatele” tex-
til. AZ v osobé P. CORNELLLE se dramatik stdvd
spoletensky uzndvanou osobnosti a v pii-
pravé divadelniho piedstaveni ma hlavni
ulohw: jeho vyznam se miiZze v dal$im diva-

delnim vyvoji zdat az disproporéni vzhledem

k rezii (funkce reZiséra se objevuje, pii-
nejmensim ve formé, ktera si sama sebe uvé-
domuje, aZ koncem 19. stoleti) a predeviim
vzhledem k herci. ,Herec ma byt takika nd-
stroj, na ktery autor hraje, hotiba, ktera vpiji
a beze zmény vydava viecky barvy,” jak fika
Hecer (1832; 1966, II: 338).

2/ Divadelni teorie se snazi autora nahradit
globalnim sub}'eki’em, subjektem kolektivni
vypovédi, ekvivalentem romanového vypra-
vége. Takovy autorsky subjekt lze viak v tex-
tu obti#Zné urdit, s vyjimkou scénickych po-
znamek®, promluv chéru* & rezonéra*.
Ityto instance v3ak zastupuj{ dramatika pou-
ze literarné a ¢asto jen klamne. Je tedy ucel-
né&jsi hledat autora ve struktufe dila, ve zpl-
. sobu zpracovani fabule, v montaZi jednéani
a ve vyslednici (a¢ obtizné identifikovatelné)
perspektiv a sémantickych kontextd mluv-
Cich dialogh (VELTRUSKY, 1941: SCHMIDOVA,
1973). Klasické dramatické dilo, je-li formal-
né celistvé a jako celek se vyznaduje prozo-
dickymi a lexikdlnimi suprasegmentainimi
rysy., prozrazuje vidycky charakteristické
znaky svého autora, i kdyZ je promiuva roz-
délena mezi nékolik mluvéich.
3/ Na druhé strané je dramatik jen prvnim
(byt zdsadnim, nebot se pii své praci se slo-
vem opira o nejpiesnéjsi a nejpevnéjsi vyra-
Zovy systém) &lankem procesu tvorby, v némz
se dramaticky text zploituje, redukuje, ale
zdroveii obohacuje inscenadni a hereckou
praci, konkrétnim scénickym piedstavenim
a divackou recepci.
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" w=w Divadeln; hra, promluva,

Vinaver, 1987, 1993; Corvin a Lemahieu in
Corvin, 1991: 73-75. Viz revue Les Cahiers
de Prospéro.

DRAMATICKY JAZYK

Pa Fr. langage dramatique, angl. dramatic
language, ném. dramatische Sprache, &p.
lenguaje dramdtico.

Chapeme-li dramatickon tvorbu jako celek,
bez ohledu na historické epochy a Zanry,
mluvime prédvem o dramatickém jazyce, kte-

_ ryje tfeba odlisit od jazyka filmového, literar-

niho, romdnového, basnického atd. Podle
LARTHOMASE ,miiZeme mluvit [...] o dramatic-
kém jazyce za spravného piedpokladu, Ze
i velmi odli3nd dila pouZivaji stejny jazyk,
ktery m4d tudiz, pfes rozdily formy, doby vzni-
ku i u¢inku, urdity po¢et univerzalnich cha-
rakteristickychrysi” (1972: 12). Tento jazyk
je zaloZen na uddinnosti a ma ty vlastnosti,
které LARTHOMAS vyhleddvé v dramatickych
textech* (a nikoli v inscenacich), a které
VINAVER ve své knize Dramatické rukopisy /
Ecritures dramatiques soubornd oznacuje
jako ,jednajici slovo” (1993: 9).

Existuje i opadén4 tendence, podle niz
je dramaticky jazyk predeviim jazykem scé-
nickym a zahrnuje, jak fika LEMAHIEU, insce-
naci a dokonce i divackou recepci: ,Jrama-
ticky jazyk je kompozice textu, jeho rezie,
dopinéna a pfepsand tvofivou projekei diva-
ka; Justitele’ divadelniho uméni, ktery vstu-
puje do rafinované hry, v niz dekdéduje je-
viStni znaky” (in COrRVIN, 1991: 488).

e

- déle rozliSovat mezi dramafickym jazykem*

(€ rukopisem), ktery ¢teme v dramatickém
textu a jevisitnim, scénickym* jazykem (Gi ru-
kopisem), realizovanym na jevisti reZisérem
pro divdka.

DRAM{\T[CKY POTENCIAL,
HYBNA SiLA DRAMATU

Fr. ressort dramatique, angl. main spring of
A4 the action, dramatic potential, ném. Hand-
lungspotential, $p. recurso dramdtico.
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1/ Dramaticky potencial nebo téz hybna sila
dramatu je mechanismus, ktery uéinn& - byt
Casto skryté - ridi jedndni, organizuje smys}
hry a podavi kli¢ k motivacim a zéapletce.
Dramaticky potencidl dramatu spodiva
v motivacich jednotlivych postav, ve zpiiso-
bu vystavby fabule, v napéti* doprovazejicim
jedndnt a ve v8ech divadelnich postupech,
jeZ spolecné vytvéfeji takovou divadelni
a dramatickou atmosféru, kterd zaujme di-
vikova pozornost: ,Hlavnim tajemstvim je
libit se a dojmout, / nalézt déje, jeZ by mne
mohly poutat” (BoiLEAu, Uméni bdsnické |
L'Art poétigue, 1674; 1997.198). Vyuiiti
dramatického potencidlu, které je klasicist-
ni’ dramatice povoleno a dokonce doporude-
no, vidy predpoklddd i zalibu ve snadnych
(lacinych) efektech a skrytych motivacich
chovéni: ,Systém moderni tragédie vyuZiva
viech sil, které hybou lidskym srdcem,” pise
MARMONTEL.

2/ .Provazek, nitka” (ficelle, string), obliba
a prehnané vyuZivani dramatického poten-
cidly, je ironicky, hanlivy pojem oznadujici
to, co vzajemné spojuje jednotlivé epizody.&i
postavy hry, co je ,drZi pohromadé”, co umoZ-
finje jejich tvirci, aby manipuloval svymi
postavami jako loutkami, jeZ ,tahd za nitky,
vodi na Spagdtcich” podle rozmart zapletky.
Jsowli tyto strukturni a dramaturgické postu-
py prili8 automatické a viditelng, jde o tzv.
dobfe udélanou hru* a dramatik se stavi
femesinym vyrobcem, jehoZ virtuozita neni
nic vic nez mechanick4 a rutinni technika
(SCRIBE si napiiklad vyslpu#il pfezdivku ,Mon-
sieur la Ficelle”, ,Pan ‘Spagatek”).

DRAMATICKY PROSTOR

Fr. espace dramatique, angl. dramatic space,
space represented, ném. dramatischer
Raum, 5p. espacio dramdtico.

Dramaticky prostor je opak prostoru scénic-
kého (nebo divadelniho). Divadelni prostor
je viditelny a konkretizuje se vinscenaci. Dra-
maticky prostor konstruuje divik nebo Gte-
naf, aby si vytvoFil ramec pro vyvoj jednani
a postav. Dramaticky prostor je soucast{ dra-
matického textu a lze jej vizualizovat teprve
tehdy, kdyZ jej divdk imagindrné vytvori.

DRAMATICKY PROSTOR

1/ Dramaticky prostor jako prostorova
pfedstava dramatické struktury

Dramaticky prostor se utvari tehdy, kdyz si
Vytvdrime obraz dramatické struktury svéta
hry: tento obraz se sklada z postav, jejich jed-
nani a vztahit v pribéhu déje. Prostoroveé
znazornéni vztahlQi postav (tzn. vytvoFeni
schématu na papii‘e} je projekci aktanéniho
schématu hry. Aktanéni schéma vychdzi ze
vztahu subjektu k uréitému objektu, ktery se
subjekt snazi ziskat. Ostatni aktanty krouzi
kolem t&chto dvou poli a dohromady vytva-
feji dramatickou strukturu, kterou lze zvi-
ditelnit v dramatickém prostoru. J. LOTMAN
(1973) a A. UBERSFELDOVA (1977a) podotyka-
ji, Ze tento dramaticky prostor se nutné déli
na dvé ¢asti, dva ,dramatické podprostory”.
Tento rozStép je totéZ co konflikt mezi dvé-
ma postavami i fikcemi, ¢i mezi pFdnim sub-

.jektu a objektem jeho prdni. Jde o konflikt

mezi dvéma stranami, dvéma dramatickymi
prostory, a kazdé vypravéni je pouze syntag-
matickym uspofddanim (tj. linedrni posloup-
nosti) téchto dvou paradigmat.

- Ktéto projekci dramatického prostoru
neninutna Zadnd inscenace: Getba textu stadi
dtendfi k tomu, aby si vytvotil prostorovy
obraz dramatického svéta. Tento obraz kon-
strunjeme na zakladé autorovych scérickych
poznamek* (jakési schéma implicitni insce-
nace¥*) a ¢asoprostorovych tidajii* uvnitt dia-
logu (slovnf dekorace*). Kazdy divak mé tedy -
vlastni, subjektivni obraz dramatického své-
ta, stejné tak jako kazdy rezisér voli jen jednu
z moznosti konkrémfho scénického prostoru.
Proto - v rozporu s dosud obecnym miné-
nim - ,dobrd” inscenace* nemusi byt zrov-
na ta, kterd se snaZi o nejvétii shodu prosto-
ru dramatického s prostorem scénickym (text
a scéna*).

2/ Vystavba dramatického prostoru

Dramaticky prostor je neustile v pohybu:
zavisi na aktanénich vztazich, které se musi
nutné ménit, ma-li hra viibec obsahovat né-
jaké jednani. Dramaticky prostor se skuted-
né zviditelituje a konkretizuje teprve tehdy,
kdyZ inscenace zndzorni nékteré prostoro-
vé vztahy obsaZené v textu. V tomto smyslu
Ize Fici, Ze scénicky prostor a inscenace jsou
vZdycky z&dsti poplatné struktuie a drama-
tickému prostoru textu. Ani nejvynalézavéj-




DRAMATICKY PROVERB, PRIsLOVI

§i rezisér, ktery moc nedba na text, ktery ma
inscenovat, nemize viplné ignorovat mental-
ni predstavu dramatického prostoru, jiz si
béhem ¢etby vytvoril (text a scéna).

Dramaticky prostor je prostorem fikce
(v torn se neli$i od bdsné, romanu ¢i jakého-
koli lingvistického textu). Konstruujeme si ho
jak z autorovych pozndmek, tak z viastni
predstavivosti. Stavime a modelujeme ho po
svém a skutend inscenace ndm ho nikdy ani
neukdZe, ani nezniéi. V tom je jeho sila i sla-
bost, nebot ,mluvi K oku” mnohem méng nez
konkrétni scénicky prostor. Dramaticky (sym-
bolicky} a scénicky (vnimany) prostor se
v nafem vnimani neustile misi a prolinaji,
vzajemné si napomahaji, takZe posléze ne-
jsme schopni odligit to, co nam bylo predve-
deno, od toho, co jsme sami vytvorili. Prave
v tomto okamZiku vstupuje do hry divadelni
ilnze. Takov4 je totiZ podstata iluze: jsme pi'e-
svédgeni, Ze si nic nevymyslime a Ze pieludy,
které mame pred ofima (a duchem), jsou
skutetné (denegace, popreni*).

3/ Spojeni dramatického prostoru

a scénografie

Podoba dramatického prostoru, kterou si
vytvaiime pfi ¢teni textu, zp&mé ovlivituje
scénicky prostor a scénografii. Dramaticky
prostor totiZ potfebuje ke své vispésné kon-
kretizaci takovy scénicky prostor, ktery mu
slouZi a umoZiiuje mu, aby projevil svou spe-
cifi¢nost. Dramatickd struktura a dramatic-
ky prostor, zaloZené na konfliktu a konfron-
taci, tedy vyZaduji prostor schopny uginné
zdiraznit tyto protiklady.

Zde jsme u vzniku védéné otazky po
prvenstvi scénografie nebo dramaturgie* (ve
smyslu dramatické struktury). Samozfejmé
jedna pedmifiuje druhou, ale na prvnim mis-
t8 bezpochyby stoji dramaturgicka koncep-
ce, tj. ideova otazka lidského konfliktu, mo-
toru jednani atd. Teprve potom divadlo voli
takovy typ scénického prostoru, ktery nejlé-
pe vyhovuje jeho dramaturgické a filosofic-
ké predstavé. Scéna je koneckoncit jen na-
stroj, ne jafmo dané jednou providy, které
diktuje zdkony dramatikiim. V divadelni his-
torii existovala nepochybné obdobi, kdy ur-
ity typ scénografie branil dramatické ana-
lyze, a tim i zndzornéni ¢lovéka na divadle.
Ale scénografie, kterd uZ doslouZila, se divad-
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lo nakonec vidycky zi'ekne — a scénografie
se piizpusobi vyvoji:ideji a dramatu.

Hintze, 1969; Moles a Rohmer, 1972; Sami-
-Ali, 1974; Issacharoff, 1881, Jansen, 1984.

DB’AMATI’CKY PROVERB,
PRISLOVI -
Fr. proverbe dramatique, angl. Maﬁc pro-

verb, ném. dramatisches Sprichwort, $p. pro-
verbio dramético.

Literdarni Zanr vychdzejici ze spolecenské
hry, kterd ilustrovala v improvizovaném
vystupu piislovi, jeZ mélo ebecenstvo rozpo-
znat. Pani DE MAINTENON psala pro. své cho-
vance v Saint-Cyr dramatické proverby, je-
jichZ shirku vydal CARMONTELLE v roce 1786.
V 19. stoleti tento Zanr zdokonalili Henri DE
Latouceg, Octave FEUILLET a pfedevsim Mus-
SET (S ldskou nejsou Zddné Zerty | On ne
badine pas avec I'amowr; Dvere maji byt bud
ateviené, neho zaviené [ Il faut qu'ne porte
soit ouverte ou fermée). Dnes tento Zanr
existuje jen jako forma ludicka a parodicka.
Mnoha dila oviem svymi tituly pfipominaji
hadanky, mravni nauéeni Gi filosofické sen-
tence, napi. Jak je diileZité miti Filipa [ The
Importance of Being FEarnest 0. WILDEA,
BrecHTOVA Vyjimka a pravidle [ Die Ausnah-
me und die Regel, nebo filmové komedie
a proverby Erica ROHMERA.

DRAMATICKY TEXT

PV Fr. texte dramatigue, angl. dramatic text, ném.
hed dramatischer Text, $p. texto dramético.

1/ Obtize s definici

Definice dramatického textu, kterd by ho
odliila od ostatnich typt textu, je velmi ob-
tizna, nebot soutasna dramaticka literatura
ma tendenci pfivlastiiovat si pro jevisté ja-
kykoli text; extrémni pfipad - inscenace
telefonniho seznamu — nam uZ ddvno nepii-
padd jako divadelné nerealizovatelny vrtoch!
Kazdy text miaZe byt zdivadelnén, jakmile se
dostal na jevi§té, A to; co bylo az do 20. sto-
leti povaZovano za znak dramatiCnosti* -
dialogy*, konflikt*, dramatickd sifuace*, po-
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jem postavy* ~, pfestalo byt podminkou sine
qua non textu pouzivaného na jevisti. Ome-
zime se zde proto na nékolik charakteristic-
kych rysi zdpadni dramatiky.

2/ Mozné kritéria dramatického textu
a/ Hlavni text, vedlej§i text*

Text, ktery maji fikat herci, je ¢asto uveden
scénickymi pozndmkami* (i didaskaliemi*),
1j. textem vytvofenym autorem & reZisérem.
I kdyz vedlejsi text zdanlivé chybi, nalézdame
nékdy jeho stopy ve slovni (verbdini) deko-
raci* &iv tzv. gestu postavy (gestus*). Statut
slovni dekorace ¢i gestu se viak radikalng
lisi od statutu vedlejsiho textu. Casoprosto-
roveé tdaje* obsaZené v dialogu jsou jeho ne-
dilnou soucasti, ftenai* ani divak je nemize
ignorovat, zatimco scénické poznamky ne-
musf inscenace respektovat.

b/ Text ,objektivni* a rozdéleny
Dramaticky text je — s vyjimkou monologu -
rozdélen mezi jednotlivé postavy-mluvéi. Dia-
log ddva kaZdé z nich stejnou moZnost; zvi-
diteliiuje jednotlivé zdroje promluvy, aniz je
podfizuje hierarchicky nadfizenému centru.
Puvod promluvy neni jasné vyjadfen: repli-
ky vypadaji jako nezdvislé na vypravédi &
Usttednim hlase. Cist nebo vnimat dramatic-
ky text znamend provadét jeho dramaturgic-
kou analyzu, kierd objasitinje jeho prostor,
¢as, jednani a postavy.

¢/ Fikcionalita,

Strukturalisticka poetika, vychézejici ze struk-
turalismu a z teorie textu, uz pfi dnednim
rozmachu uZivanych forem a textovych ma-
tertall nedokaZe zahrnout a homogenné po-
psat cely soubor textové praxe a jejich krité-
rii. Rozli¥ovani mezi literarnim dramatickym
textem a oby¢ejnou miuvou nardzi na meto-
dologickou nesndz: kazdy ,obycejny” text se
miiZe stat dramatickym tehdy, kdyz je insce-
novan., Rozlifovaci kritérium jiZ neni razu
textového, nybrz pragmatického: jakmile je
text uveden na scéné, je ¢ten v ramcei*, kte-
ry mu doddva méfitka fikcionality a odlidu-
je ho od textu ,obygejnych”, jejichZ cilem je
popis ,skutetného svéta”. SEARLE pife, Ze
~neexistuje takova vlastnost textu (syntaktic-
ka €i sémantickd), jeZ by umo#nila text iden-
tifikovat jako fikci” (1982: 109).

DRAMATICKY TEXT

df VytvoFeni vztahu mezi kontexty

Postavy, které maji plisobit v jedriom drama-
tickém svété, musi mit spoleénou alesport
Cédst svéta diskurzivniho. V opaéném piipads.
spolu vedou ,dialog hluchych” a nedochazi
k Zadné vymé&né informaci (absurdn{ divad-

. lo). Pti ¢teni textu musime studovat piechody

mezi replikami, argumenty a akcemi, a ne-
mé-li toto ¢teni skonéit ve formalni prazdnots,
musi brat v uvahu kulturni, historicky i ideo-
logicky kontext. Zadn4 metoda — ani VINAVERO-
VA, pres viechna jeho tvrzeni (1993: 893) -
nas nedokdZe ,uvést pi'imo a bezprostiedns
do kontaktu s Zivoter textu, bez jakychkoli
predbé&znych znalosti, napfiklad historic-
kych, lingvistickych &i sémiologickych”,

e/ Text éteny, text hrany

Analyzujeme-li text, musime si uvédomovat,
zda jej Cteme jako literarni dilo, nebo skrze
inscenaci: v druhém ptipads je uz preveden
do hlasii a scény a jeho interpretace je ovliv-
néna scénickym vypoviddnim.

3/ Vystavba dramatického textu

a/ Okruh konkretizace _
Bylo by nespravné povaZovat dramaticky text
za pevnou, bezprostredné pfistupnou entitu,
jejiZ pochopenti je jednou providy dano. Text
ve skutecnosti existuje pouze v éetbé, ktera
je vzdycky situovand historicky. Tato detba
je zavisla na spoledenském kontextu Gtena-
fe a na jeho znalosti kontextu dané fikce.
Mluvime tedy spolu s MUKAROVSKYM (1934)
a VopniCkou (1875), jimZz ddvdme prednost
pred INGARDENEM (1931, 1949), o procesu
konkretizace textu, a snazime se upiesnit
okruh Kkonkretizace wnimanim textovych
oznacCujicich (signifiant, signifikantt) a spo-
ledenského kontextu, a tak dospét k mozné-
mu ¢teni (&I moZnym ¢tenim) daného textu
{Pavis, 1983a).

b/ ,Nedouréend” mista

Rizné Cteni textu a jejich rozdilné konkre-
tizace osvétluji tzv. ,nedourdena mista” v tex-
tu. Ta oviem nejsou ani univerzalni, ani ne-
jsou dana jednou provzdy, nybrz se méni ve
vztahu k roviné &teni, zejména k objasnéni
spolecenského kontextu. Dramaticky text je
jako pohyblivy pisek, na jehoZ povrchu jsou
periodicky, poréiznu rozmistovény jak signé-
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ly orientujici recepci, tak signdly zamérné
udrzujici neurdenost, nejednoznacnost a ambi-
valenci. V divadle miiZe mit jedna a taz
epizoda fabule &i slovni vyména naprosto
odliSny vyznam, podle situace vypovidami,
kterou si inscenace zvolila. Text, zejména text
dramaticky, je tedy nejen jako pohyblivy
pisek, ale také jako presypaci hodiny: &tendf
se rozhoduje, Ze osvéili jednu Cést a tim ji-
nou zatemni, a potom dalsi, aZ do nekoneé-
na. Pojem uréeni/neuréeni je dialekticky:
pravdu ma ten, kdo &te jako posledni. Citel-
nost, fizenost recepce textu je zi'ejma pouze
ve vztahu k procesu orientace-dezorientace,
ktery &tendfe ,vede” textem a stéidd zdchyt-
né body s bludnymi sméry. Vinscenaci (pired-
staveni) tuto ,klikatou” fetbu navic provazi
neustilé kolisani fikéniho statntu: oscilace
mezi iluzi a deziluzi, ztotoZnénim a odstu-

pem, mimetickym efektem realnosti a dira-

zem na formmu a hru

¢/ UdrZovani a odstrariovdni dvojznacnosti
Je-li dramaticky text tak nestaly, proménlivy,
musime si klast otdzku, jak se ma pouZivat,
jak s nim méme nakldadat. Nejen &tenaf a re-
Zisér, ale i divak se musi rozhodovat o oblas-
tech ,nejistoty/jistoty”, o jejich pohybu a moz-
nostech jejich identifikace. Naprosto nuiné
je napiiklad urdit, zda je ambivalence -
dvojznaénost — strukturdlni viastnosti textu,
¢i zda vyplyva pouze z neznalosti, ¢i zmény
spoledenského kontextu. KaZdd inscenace uz
tim, Ze zviditelfiuje slovni vymeénu a situaci
vypovidani, rozhoduje, vyznaduje to, co bude
uréeno a co zlstane dvojznatné.

Mimojevistn{ prostor, mimotextovy, promluva,

Savona, 1980, 1982; Mandeva, 1983; Pro-

chazka, 1984; Thomasseau, 1984a, b, 1996;
bibliografie in Pavis, 1985¢, 1887, 1990, 1996;
Swiontek, 1986; Sallenaveova, 1988; B. Martin,
1993. '

DRAMATICNOST )
A EPICNOST, DRAMATICKE
A EPICKE

- Fay Fr. dran';’atique et épique, angl, dramatic and

epic, ném. dramatisch un episch, $p. dramd-
tico y épico.

1/ Epické/dramatické

a/ Dramatiénost je princip konstrukce dra-
matického textu a divadelni inscenace, jehoz
zachovani vytvari napéti* mezi jednotlivymi
scénami i epizodami fabule sméfujicimi
k rozuzlen{ (katastrof§, nebo Feeni komedidl-
nimu) a naznaduje, Ze je divak vtaZen do déje.
Dramatické divadlo (jeZz BRECHT stavi do pfi-
mého protikladu s divadlem epickym) je di-
vadlo klasické/klasicistni, realistické ¢i na-
turalistické dramatiky, i dobr'e udélané hry*:
stalo se kanonickou formou zdpadniho divad-
la od dob ARISTOTELOVY Poetiky, kterd od divad-
la vyZaduje ,napodobeni vaZného a 1iplného
dé&je urdité velikosti lahodnou fedi rozdilnych
tvarit v jednotlivych (dstech, osobami déj
pfedvadéjicimi a ne pouhym vypravovanim,
soucitem a bazni utvaiejici ofisténi takovych
dusevnich hnuti” (14495, 1948: 33). .

b/ Epitnost md v divadelni teorii i praxi rov-
né% své misto, nebof se neomezuje jen na
urgité umélecké Zanry (romdn, novelu ¢&i
epos - epickou baseti), a v nékterych diva-
delni forméch hraje zasadni roli (viz epické
divadlo*). Epiénost se vyskytuje i v divadle
dramatickém, zejiéna v li¢enich, popisech,
€i v postavé vypravéde*. Srovnavaci tabul-
ka prehlednéjsim zpisobem zdirazni dialek-
ticky vztah.mezi dramatiénosti a epitnosti.

2/ Dramati¢nost a epicnost

podle Brechta

{viz tabulka)

~Dvojakost” divackého postoje viidi predsta-
veni Brecht teoreticky reflektuje rovnéz ve
svém srovnani divadia-kolotode a divadla-
-planetdria (BRECHT, ,K-Typus und P-Typus”,
LDie Dramatik im Zeitalter der Wissenschaft”,
»Der Messingkauf”; Schriften iiber Theater,
1977: 516-522)

3/ Esteticka a ideologickd kritéria
epicnosti

- af Epické prvky nachazime v dramatu dav-

no pred BReCHTEM. Jsou soucsasti dramatické
tkand stfedovékych mysterii, orientdlniho
divadla i mnoha klasickych evropskych texti.
Ale vidycky jde o technické a formalni pro-
stfedky, které nijak nezpochybiiuji celkové
pojeti dila ani spoledenskou funkci divadia.
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b/ Pro BRECHTA naopak piechod od drama-
tické formy k formé epické neni motivovan
otazkami stylu, nybrZ novou analyzou spo-
le¢nosti. Podle Brechta uZ dramatické diva-
dlo neni schopno odraZet konflikty Glovéka
se svétem; odpircem ¢&lovéka jiZ neni jiny
tlovek, nybrz ekonomicky systém: ,Abychom
viibec byli schopni reagovat na nové témata,
potfebujeme novou dramatickou a divadelni
formu. [..] Nafta se nevejde do péti déjstvi,
dnesni katastrofy neprobihaji primocate,
nybri v krizovych cyklech, hrdinové se v kaz-
dé fazi méni. [...] HEBBELOVA & JBSENOVA dra-
maticka technika uZ zdaleka nestaci ani na
dramatizaci kratké tiskové zpravy” (,Uber
Stoffe und Form”, 1929; Schriften iiber Thea-
ter, 1977. 103). .

Brechtovské* pojeti divadla neni #ad-
ny uzavieny filosoficky systém; poprvé je for-
mulovéno v Pozndmkdch k opere ,Vzestup

a p4d mésta Mahagonny’ | Anmerkungen zur -

Oper Aufstieg und Fall der Stadt Mahagon-
ny’ (1931), definitivné az v Malém organonu

> pro divadlo | Kleines Organon fiir das The-
ater (194:8), v Nakupovdni mosazi | Der Mes-
singkauf (1937-1951) a v Dialektice na di-
vadle / Die Dialektik auf dem Theater
(1951-19586).

¢/ Dnesni divadelni experimenty se drama-
tickymi i epickymi principy hrani zabyvajijak
teoreticky, tak prakticky. Ale k epic¢nosti
a dramatiénosti se dnes uZ nepristupuje in-
dividudlng, oddélené, nybrz tak, Ze se vza-
jemng dialekticky dopliiuji (to odpovidd
i upfesnénim, k nirmz BRECHT dospél v zavé-
ru svého teoretického dila — viz Dodatky k Ma-
lému organonu |/ Nachtrige zum ,Kleinen
Organor’, 1954}): v jednom piedstaveni tak
vedle sebe existuje jak epickd ,demonstra-
ce”, tak plnd tcast herce/divaka.

Velice dasto se pouziva liGeni (vypré-
véni) a postavy vypravéce, ktery vypravi pfi-
béh jiného vypravéce, ktery atd. atd,, coz vidy
neodpovida poZadavku realistické interpre-
tace spoledenské reality (Monop, 1977h).

Obliba epického herectvi tasto souvisi
s akcentovdnim hravosti pfedstaveni, s po-
silenim divadelnosti. Epické prostiedky pak
slouZi spi% ke zkoumdni schopnosti a mezi
divadla neZ k priikazné interpretaci skute¢-
nosti. V sedmdesatych a osmdesatych letech
doslo k oslabeni epické divadelni tendence,
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protoZe mnoho reZiséri se stavi k brechtov-
skému divadlu skepticky.

e Forma uzaviend a oteviend, dramaturgie,
znazorfiovand skutecnost, fabule, aristote-
lovské divadlo, epizace divadla.

Kestingovd, 1559; Dort, 1960; Lukacs,
1965; Szondi, 1972a; Sartre, 1973, Todo-

rov, 1976; Pavis, 1978b; Knopf, 1980; De Toro,
1984; Segre, 1984.

DRAMATIS PERSONAE

1/ Ve starych vyddnich dramatickych texti
piedchdzel vlastnimu textu seznam drama-
tis personae, ,0s0b dramatu” (nebo masek).
Jeho uéelem byle vyjmenovat a nékolika
slovy charakterizovat dramatické osoby,
predem ukdzat, v jaké perspektivé* je vidi
autor, a tak orientovat divakitv asudek.

2/ Je dulezité piipomenout, Ze latinské slo-
vo persona (maska) je piekladem Feckého
vyrazu pro Jjednajici osobu” & ,roli, iilohu”,
Piivodng byla tedy postava pojimana jako
narativni (vypravé¢sky) hlas, byla dvojnikem
«Skutetného” ¢lovéka. Gramatikové poté
pouZili obrazu masky a dramatu k charakte-
rizaci vztaht mezi trojici postav: prvni z nich
(j4) hraje hlavni tlohu, druha (ty) ji ,vraci
repliku”, zatimco tfeti {(on) je pfedmétem ho-
voru a nenf tedy postavou ugastnici se vy~
mény mezi ja" a ty”

3/ V anglosaské a némecké kritice se pojmem
dramatis personae nékdy oznacuji protagonis-
sob oznadeni dramatické postavy (charakter*,
figura*, typ*, role/iiloha*, hrdina*) a zaroveil
technicky vyraz pro seznam postav*,

DRAMATIZACE

Fr. dramatisation, angl. dramatization, ném.
M>4 Dramatisierung, $p. dramatizacion.

Adaptace, pfevedeni textu (epického ¢i bas-
nického) v text dramaticky nebo v jiny ma-
teridl pro scénu. '

Uz o stiedovékych mysteriich miizeme
mluvit jako o dramatizacich Bible. Alzbé&tin-
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DRAMATURGICKA ANALYZA

rem a herci. Dnes je nedilnou souéasti tviir-
&iho tymu, piestoZe dnesni reZiséfi uz opo-
mijeji dramaturgickou analyzu* brechtov-
ského typu. Dramaturgiiv podil na dile je
nepopiratelny jak ve fazi pfipravné, tak
v konkrétni realizaci (herectvi, soudrZnost
predstaveni, usmérfiovani recepce atd).

_V poslednich letech se jeho role v divadle

zménila: uz se nepodili jen na ,ideovém dis-
kurzu”, ale spolupracuje s reZisérem pii hle-
dani moZnych vyznamii dila.

m Tenschert, 1960; Dort, 1960, 1975.

DRAMATURGICKA ANALYZA

Fay Fr. dramaturgique (analysei, angl. dramatur-
W4 gical analysis, ném. dramaturgische Analy-
se, §p. dramaturgico (andlisis...}.

1/ Od textu nu‘scém’x

Ukolem dramaturga, ale rovnéz divadelni
kritiky (alespoii té, kterd se vénuje hlubsimu
rozboru) je provést dramaturgickou analy-
zu, tzn. urdit specifické rysy dramatického
textu a pfedstaveni. Dramaturgicka analyza
se snaZi ukdzat proménu materidlu drama-
tického v materidl scénicky: ,Co jiného je
dramaturgicka ¢innost, neZ kriticka reflexe
prechodu od jevu literarniho k jevu divadel-
nimu?” (Dort, 1971: 47). Dramaturgickou
analyzu, ktera pfedchdzi inscenaci, provadi
dramaturg a rezisér, probihd viak i po pred-
staveni, kdyZ divdk analyzuje jednotliva in-
scenatni Fedeni.

2/ Prace na utvareni smyslu textu
¢i inscenace

Dramaturgicka analyza studuje realitu zna-
zorfiovanou v dramatickém textu a klade si
tyto otdzky: Jak je jednani urteno ¢asové?
Jak mistné? Jaké jsou postavy? Jak lze cist
fabuli*? Jaky je vztah dila k dobé jeho vzni-
ku, dobé, kterou predstavuje a k nasi pritom-

nosti? Jak na sebe tyto historické roviny vza-

jemné plisobi?

" Analyza formuluje ,slepa mista” a dvoj-
znadnosti dila, ujastiuje urcité strinky zaplet-
Ky, vybira jedno konkrétni pojeti nebo nao-
pak umozituje nékolik mozZnych interpretaci.
Snai se osvojit si ,perspektiva” divaka, jeho

132

recepci*, proto vytvari spoje mezi divadelni
fikci* a skutecnosti nasi doby.

Analyza spoletnosti &asto vyuZivd
marxistického modelu - nebo jeho variant
aplikovanych na literaturu (LukAcs, 1960,
1965, 1870); hledd rozpory v jednani, pfi-
tomnost tzv. ideologémat (Pavis, 1983b),
vztahy mezi dramatickym textem a urcitou
ideologii, vztah individualni a spolefenské
dimenze, obhsaZeny v dramatické postavé,
zplisob, jakym lze inscenaci Clenit na sérii
spoletenskych gesti*.

3/ Mezi sémiologii a sociologii
Dramaturgickd analyza piesahuje sémiolo-
gickou analyzu scénickych systémii, nebot se
pragmaticky pta, co si divak z predstaveni
Jbere”, k demu se tato inscenace zamé&fi
videologické a estetické realité publika. Smi-
fuje a integruje sémiologicky (esteticky) po-
hied na divadelni znaky se socioclogickym
prizkumem tykajicim se tvorby a recepce
téchto znakil (sociokritika*) tim, Ze vytvafi
ce]kg\vou perspektivi.

4/ Nezbytnost dramaturgické reflexe

Jakmile se ndjaké dilo inscenuje, probiha
nuiné dramaturgicka analyza, a to i tehdy
(a zejména tehdy), kdy# ji reZisér popira ve
jménu zachovéani jakési ,v8rnosti” tradici,
nebo chépe text ,doslovng”. KaZdé creni*
a a fortiori kazdé predstaveni textu pfedpo-
kl4ada urditou koncepci podminek vypovida-
i, situace herci a herectvi atd. Tato koncep-
ce, byt zarodeénd, bez imaginace, je sama
0 sobé dramaturgickou analyzou, Kterou za-
¢ind Cteni textu.

5/ ,0stup” od dramaturgické analyzy

Po padesdtych a Sedesatych letech, kdy byla
analyza dramatickych texti pod vlivem brech-
tovské dramaturgie zamérné politicka a kri-
tickd, do3lo naopak v ,krizovém” obdobi let
sedmdesatych a osmdesatych k urgitému odpo-
litizovani analyzy. Na text se uz nepohliZi jako
na jakysi spolefensko-ekonomicky substrat,
diiraz se klade na jeho specifickou formu
a signifikantni (vyznamotvorné) postupy™,
které Ize vyuzit pravé u tohoto specifickeho
predbéZnou prdci s textem a snaZi se co
nejdiive zadit zkouset s herci na scéné, aniz
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piedem védi, k jakému ,diskurzu” musi insce-
nace nutné dospét. Podobné odmitdni ideoclo-
gie se projevuje i u n&kdejsich ,brechtovel”,
jako jsou B. BESSON, B. SOBEL, ]. JOURDHEUIL,
R. PLaNCHON, J-F. PEYRET, M. MARECHAL, nebo
u nové generace tviircl let devadesatych,
kterd jiZ nema nic spoleéného s brechtovstvim
a se spoletensko-kritickym &tenim klasikd.

Brecht, 1967, 17. dil; Girault, 1973; Jourd-
heuil, 1976; Klotz, 1976; Pavis, 1983a; Ba-
taillon, 1972.

DRAMATURGIE

Fa\ 7 fec. dramaturgia, psani dramatu,
W24 Fr. dramaturgie, angl. dramaturgy, ném. Dra-
maturgie, §p. dramaturgia.

1/ Vyvoj pojmu

af Pivodni, klasicky vyznam

Podle slovniku {viz Littré) je dramaturgie
Juméni skladat divadelni hry”,

— V nejobecné&jSim slova smyslu je drama-
turgie technika (i poetika) dramatického
umeéni, jejimz cilem jg stanovit stavebni prin-
cipy dila, a to bud induktivné na zdkladé kon-
krétnich p#ikladd, anebo deduktivné ze sys-
tému abstraktmich principi. Predpokladé
soustavu specifickych divadelnich pravidel,
bez jejichZ znalosti nelze divadelni hru ani
napsat, ani spravné analyzovat.

Az do obdobi klasicismu bylo cilem
dramaturgie, ¢asto vytvafené samotnymi
dramatiky (napf. CORNEILLE ve svych Trech
rozpravdch o tragédii [ Trois discours sur la
tragédie nebo LESSING v Hamburské drama-
turgii / Hamburgische Dramaturgie), objevit
pravidla &i ndvody ke kompozici her a vytvo-
Fit pro ostatni dramatiky kompozitni normy
(napf. ARISTOTELOVA Poetika, 1’AUBIGNACOVA
Divadelni praxe | Pratique du thédire).

~ J. SCHERER, autor pojedndni Dramaturgie
francouzského klasicismu | Dramaturgie clas-
sique en France (1950), rozliSuje vnitini

strukturu hry (neboli dramaturgii v uzSim.

slova smyslu) od vnéjsi struktury spjaté s pied-
stavenim, ,re-prezentaci” textu. '
Dramaturgie klasické/klasicistni* hle-
da zdkladni prvky vystavby klasického/kla-
sicistniho textw: expozici*, ,zauzleni, no-

DRAMATURGIE

dus”*, konilikt*, zakonceni, epflog* atd. Tato
dramaturgie se zabyva pouze antofskou tvor-
bou a narativni strukturou dila. Nezabyva se
piimo scénickeu realizaci; tim lze vysvEtlit
urdity odklon soudasné kritiky od této disci-
pliny, alespoil v jejim tradi¢nim pojeti.

b/ Dramaturgie v brechtovském smyslu

a pobrechtovsky pfistup ‘
Poéinaje BRECHTEM a jeho teoretickymi ava-
hami o dramatickém a epickém divadle do-
chdzi k rozsifeni pojmu dramaturgie, ktera
nyni zahrnuje:

. — Ideologickou a zdroveil formélni struktu-

ru dila.

— Specifickou vazbu mezi formou a obsa-
hem, ve smyslu Rousserovy definice uméni
jako ,spojitosti mezi myslenkovym svétem
a urditou hmatatelnou konstrukei, mezi pred-
stavon a formou” (1962: I).

— Praxi scelujici text v inscenhaci, kterda ma
vyvolat urdity udin u divaka. Jako ,epickou
dramaturgii” oznaduje BRECHT divadelni formu,
uztvajicf takovych postupi, jako je komentar
a zcizovani, aby lépe popsala spoleSenskou
skutednost a prispivala tak k jeji zméné.

V tomto pojeti se tedy dramaturgie
vztahuje jak na text, tak na inscenaéni pro-
stiedky. Analyza dramaturgie inscenace pak
spociva v plastickém popisu fabule, tj. jejiho
konkrétniho piredvedeni, ve specifikaci zpi-
sobu, jakym divadlo ukazuje a vyprévi urci-
tou uddlost (viz dotaznik*).

¢/ Dramaturgie jako ¢innost dramaturga
Dramaturgie jako &innost divadelniho dra-
maturga zahrnuje shromazdéni textového
a scénického materidle, odhaleni komplexnich
vyznamit textu volbou uréité interpretace
a orientaci inscenace zvolenym smérem.
Pojem dramaturgie tedy oznacuje sou-
bor estetickych a ideovych feSeni, k nimZ
dospéje cely inscenadni tym, od reZiséra aZ
po herce. Tato prdce zahrnuje vystavbu fa-
bule* a jeji predstaveni*, volbu scénického
prostoru, montdz*, herectvi, vybér iluzivni-
ho &i zcizujiciho pfistupu. Dramaturgie si
tedy klade otdzkuy, jak je material fabule uspo-
fadén v textovém a scénickém prostoru’
a podle jaké fasovosti. Dramaturgie v nejno-
vEjSim pojeti chce piesdhnout studium
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dramatického textu a zahrnout text i jeho scé-
nickou realizaci.

2/ Problémy dramaturgie
a/ Na pomezi estetiky a ideologie
Hlavnim ikolem dramaturgie je studovat
~Skloubeni” skuteéného svéta a divadia, ideo-
vych systémi a estetiky. Jde o pochopeni
zpiisobu, jakym ideje o lidech a sv&té naby-
vaji formy, tj. textové a jevistni podoby. Zna-
mena to sledovat procesy modelovani
(abstrakce, stylizace a kodifikace) lidské sku-
tecnosti, které vyusti do specifického vyuZiti
divadelniho apardtu. Vytvdieni vyznamu je
v divadle vZdy otdzkou konkrétni realizace
vychazejict z jeviStniho materidlu, forem
a struktury. '

~ Dramaturgie je zaloZena na analyze
jednani a jednajicich aktantii (postav), coZ
znamend, Ze musime urcit zakladni sily své-

" ta dramatu, funkce aktantit a smér (orienta-

¢i) fabule. Dramaturg volbou uréitého éteni
textu a jeho ztvarnéni podle jednoho &i vice
koherentnich hledisek osvétluje historickou

platnost textu, jeho déjinné zakotveni nebo °

Jjeho odstup od historie, posun mezi drama-
tickou situaci a nasim odkazovym svétem,
Interpretaci textu podle toho ¢ onoho lite-
rdrniho Zanru vytvaiime velice rozdilné piibé-
hy a postavy, a podle ,Zdnrového zafazeni” tak
dostdava text pokazdé jinou tvainost. V3ech-
ny tyto moZnosti umozriuji odhalit a nékdy
i jasné vyjadrit ambivalence textu (strukturni
i historické), to, co ziistiva nevyiceno (af
vyslovitelné, i nevyslovitelné) i tzv. slepa mista
(tj. takovd, kterd ndm pi#i teni plsobi obti-
Ze, nebot se vzpiraji ve$kerym hypotézam).

b/ Vyvoj dramaturgie

Historickym vyvojem ideovych obsahi a for-
malnimi experimenty lze vysvétlit posuny,
neshody, k nimZ miiZze mezi formou a obsa-
hem dojit a které zpochybriujf jejich dialek-
tiku. Tak Szonni ukazuje rozpor evropského
divadla konce 18. stoleti, které dal pouZiva
zastaralé formy dialogu jako znaku mezilid-
ského styku, pfitemz mluvi o svéts, v némz
takova komunikace jiZ neni moZna (Szonbr,
1956: 75). BRECHT odsuzuje zastaralou dra-
matickou formu, kterd sebe samu predsta-
vovala jako neménnou tvirkyni iluze, protoZe
dnesni ¢lovék dospél k védeckému pozndni
spolefenské skutetnosti.
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¢/ Dramaturgie jako teorie moinosti, jak
predstavovat, predvddét svét
Nejvy$sim cilem dramaturgie je predstavo-
vat svét, at uz usiluje 0 mimeticky realismus,
nebo upousti od mimese a stadi mu, Ze pred-
stavuje svét autonomni. V kazdém pripadé
viak stanovi statut fikce a viroveti redlnost
postav a jedndni; zndzorfiuje dramaticky svét
vizualnimi a zvukovymi prostiedky a uréu-
je, co se bude divakovi jevit jako ,skuteéné”,
pravdé-podobné. Voli si, tak jako je tomu
v hudbg, kli¢ iluzivnosti ¢i antiiluzivnosti
a vprovedeni scénické fikce ho dodrzuje. Pfi
hodnuti, bude-li zndzornéni ukazovat jedna-
ni a postavy jako jedinecné ptipady, nebo
“jako typické piiklady. A konetné poslednim
iikolem dramaturgie je vzdjemnd ,regulace”
‘textu a scény, rozhodmiti, jak text zahr4t, jaky
scénicky impuls ho pfiblizi danému publiku
a dané dobé.

Vztah k publiku pfedurduje a specifi-
kuje v8echny vztahy ostatni: rozhodnout, zda
se ma divadlo libit, nebo poucovat, uspokojo-
vat, potésit, nebo provokovat, to jsou otdzky,
které dramaturgie pi'i analyze dél formuluje.

WA

d/ Rozpad a rozSifeni dramaturgie

Reprodukce skute¢nosti divadlem musi byt
pro toho, kdo uZ nema celkovy a jednotny
obraz o svété, nutné fragmentarni. Proto se
dnes uz nepokousime vytvofit dramaturgii,
uméle spojujici jednotnon, koherentni ideo-
logii s adekvétni formou, a Gasto i jedina in-
scenace -Cerpa z mnoha dramaturgickych
pfistupii. Inscenace se dnes uZ Gasto neza-
kldda jen na ztotoZnéni & jen na distanci:
néktera predstaveni se dokonce pokousej
dramaturgii ,rozdélit” tak, Ze davaji kazdé-
mu herci pravo organizovat své vypravéni
podle vlastni vize skutetnosti. Aktudlni ten-
dence divadelni tvorby proto lépe vystihuje
pojem tzv. dramaturgické volby nez pojem
dramaturgie, chapany jake strukturovany
celek, soubor homogennich esteticko-ideolo-
gickych principi.

Gouhier, 1958; Dort, 1960; Klotz, 1969,

1976; Rousset, 1962; Larthomas, 1972; Jaf-
fré, 1974; Keller, 1976; Monod, 1977a; Pratiques,
€. 41, 1984; & 59, 1988; & 74, 1992; Ryngaert,
1991; Moindrot, 1993.
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FABULE

Pa Fr. fable, ang)l. plot, fabula, ném, Fabel, Hand-
M4 Jung, $p. fibula (relato).

1/ Rozporuplny pojem

a/ Pavod

Pojem fabule, odvozeny od latinského slova
fabula (ptibéh, vypravéni) a odpovidajici fec-
kému pojmu mythos, oznacujé ,sled udalos-
ti, které vytvéreji narativii element dila”
(slovanik Robert). Latinska fabula je myticky
¢i smysleny pfibéh, v Sir§im slova smyslu
ptibéh, povidka, bajka; zde se budeme zaby-
vat pouze fabuli divadelniho dila. Studium
bajek (EzoPOVYCH Gi LA FONTAINOVYCH) nicmé-
né dokazuje, Ze teoretické problémy spjaté
s pojmem fabule se tykaji zdroven pohadky,
epopeje i dramatu (viz LESSING, Pojedndni
o0 bajce). Mezi nes¢etnymi moznostmi vyuZi-
ti pojmu ,fabule” vynikaji dvé protichitdna
pojeti: ‘

— fabule jako materidl predchézejici vlastni
kompozici dramatického dila;

- fabule jako narativni struktura pribéhu,

V téchto dvou definicich se odrazi jak
rétoricka opozice inventio-dispositio, tak
protiklad mezi story (ptibéh) a plot (zdplet-
ka*) v anglosaské kritické terminologii.

Pii vytvafeni fabule (2. vyznam) dra-
matik strukturuje jedndni (motivace, konflik-
ty}}feéeni, rozuzleni) v ¢asoprostoru, ktery
je »abstraktni” a vytvafeny na zakladé lidské-

ho Gasoprostoru a chovani. Fabule formulu-
je jednani, které mohilo probéhnout pied za-
¢atkem hry, nebo které se bude odehravat
po jejim skongeni. Provédi vybér epizod a ty
Fadi podle vice ¢i méné pFfisného schématu.
Nap¥iklad Klasicistni dramatika vyzaduje,
aby byl respektovan chronologicky i logicky
sled udalost], tj. expozice, stupiiovani napéti,
krize, ,zauzleni” (nodus), katastrofa a rozuz-
leni. ,Basnik musi v rozvrhu fabule pozorné
dhat, aby jednotlivé nddlosti byly navzéjem
zavislé a navazovaly na sebe tak, jako by byl
jejich sled diktovan nutmosti; aby'v jedngni
nebylo nic, co by nevyplyvalo z jednani pred-
choziho; a aby tedy jednotlivé uddlosti byly
tak dobi'e propojené, Ze jedna je nutnym dii-
sledkem druhé” (LA MESNARDIERE, Ppetika,
1640, kap. 5).

V tomto klasickém pojet{ se fabule bii-
i p¥ibéhu (story), zatimco plot odpovida za-
pletce, tj. kauzdlnimu sledu udalosti. {,Pfihéh
[story] je vyprévéni uddlosti uspofadané v éa-
sovérm sledu. Zapletka [ plof] je rovnéz vypra-
véni udalosti, pFitemz diiraz je kladen na
kauzalitu,” E. M. ForsTER, Aspekty roménu /
Aspects of the Novel, 1927)

b/ Fabule jako material

~ Fabule vs syZet

V feckém dramatu je fabule éasto pfevzata
z mytu, ktery divéci znaji a ktery dramatic-
ké dilo pfedchdzel. Fabule nebo mytus je pak
materidl, zdroj, z néhoZz basnik &erpd témata
svych her: Toto chdpéni fabule se udrZuje az |
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do obdobi klasicismu: napi. RACINE, ktery sam
vyuziva Feckych zdrojli, uZiva pojmu fabule
{fable) jako protikladu syZetu (namét - sujet).
,Basnikéim by se nemély vytykat ob&asné
zmény, které ve fabuli provedou, nybrZ je
naopak zapoti‘ebi uvazit, jak vytetnym zpu-
sobem téchto zmén vyuZzili a jak se jim po-
datilo pFizpisobit fabuli namétu” (druhd
predmluva k Andromase). V tomto pojeti je
tedy fabule soubor motivii, z nichz 1ze vytvo-
Fit logicky systém &i souhrn uddlosti, ze kieré-
ho dramatik Gerpd. ,Piitina uddlosti proto
neni zavisla na postavach, predchazi vlast-
nimu jednéni nebo se pfedpokladd mimo né”,
poznamendva MARMONTEL (1787, &L ,Zdplet-
ka”). Ukazdého dramatického textu tedy 1ze
rekonstituovat fabuli jako sled motivil Ci té-
mat, kterd se ndm v pribéhu dila sdéluji spe-
gifickou formou syZetu. Tento pojmovy rozdil
nejsystematictéji formulovali rusti formalis-
té: ,Fabule je v protikladu k syZetu, ktery se
sice sklada ze stejnych uddlosti, ale respek-
tuje pofadek, v ném se v dile objevily, a za-
chovavé sled informaci, jeZ tyto uddlost
oznatuji. [..] Struéné Feteno, fabule je to, co
se skutetné stalo, a syZet zptisob, jakym s tim
byl &tenar sezndamen” (TOMASEVSKY, in TODO-
ROV, 1965: 268).

V tomto prvnim smyslu je tedy fabule
definovana jako chronologické a logické uspo-
fadani udalosti, které piedstavuji kostru
prib&hu. Specificky vztah mezi fabulf a syZe-
tem je kliCem k dramatu.

— Fabule neboli ,skladba uddlosti”
(Aristoteles)

V ARSTOTELOVE Poetice oznatuje fabule (déjp)
napodobeni jednani, ,skladbu udalosti”
(1450a). ,Pocatkem a jakoby dusi tragédie
jest d&j a teprve druhou veéci jsou povahy”
(1450b; 1948: 35). Fabule je zde vazana na
konstitutivni prvek, jimz je dramatické jed-
ndni. Doglo k lehkému posunu thiu pohledu
od ,surového materidlu” (ptivodniho zdroje)
k vlastnimu li¢eni jednani a uddlosti, pficemz
toto jednani spolu sdileji zdroje i hra, ktera
je pouZiva: ocitime se v oblasti logiky jedna-
ni &i naratologie. Fabule popisuje ,nikoli lidi,
nybrz jednani [...] A tak diny a déj jsou uce-
lem a cilem tragédie” (1450a; 1948: 34).

Spojeni fabule jako materidlu” a ,fabule jako

jednani” pfipravuje nové pojeti fabule, a sice
jako narativni struktury divadelni hry.
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c/ Fabule jako narativni struktura

Fabule je ovem také asto chdpdna jako
specificka struktura pithéhu, ktery hra vy-
pravi. Je v ni uz patrny esobnif zpiisob, jimZ
basnik zachazi s namétem a rozvrhuje jed-
notlivé epizody zapletky: ,Kazdy smysleny
pribéh, s nimz basnik spojuje jisty zdmér, se
nazyva fabuli“ (LESSING, Pojednani o bajce,
1759; 1980: 419). Od 18. stoleti se tak obje-
vuje pojeti fabule jako struktury dramatu,
kterou je tfeba odliSovat od zdroji vyprave-
ného piibéhu. Ukazuje se, Ze je nezbytné
vyjasnit pojmy jednani, fabule a syZet. MAR-
MONTEL je zieteIné rozlisuje: ,V dramatickych
a epickych basnich jsou fabule, déj (jednani)
a namét (syZet) tasto povazovany za synony-
ma. V uzéim pojeti viak syZet basné predsta-
vuje substancidlni ideu jedndni (dgje): jed-
n4ni je tedy rozvinutim syZetu; a fabule je
pravé toto uspofadani chdpané z hlediska
motivi (incidentd), jeZ vytvéieji zapletku a slou-
# k zauzleni a rozuzleni jednani” (MARMON-
TEL, 1787, ¢l ,Fabule”).

d/ Fabule jako stanovisko k pfibéhu
(brechtovskd fabule)

— Rekonstrukce fabule

Az do BrecHTA povaZovala teorie fabuli pri
viastni ethé hry a identifikaci jednotlivych
fazi jednani za jasny, zfetelny a automaticky
dany tidaj. Pro BRECHTA, ktery kritizuje ARIS-
TOTELA, neni fabule déna bezprostiedné,
nybrz md byt pfedmétem rekonstrukcee, kte-
ré se udéastni cely divadelni tym, od drama-
turga* po herce: ,Vyklad fabule a jeji zpro-
sttedkovéni pomoci vhodného zcizovani je
hlavnim poslinim divadla. [...] Fabuli vykla-
d4, vytvait a vystavuje divadlo ve svém cel-
ku - herci, jevi§tni vytvarnici, maskeéri, di-
vadelni krejéi, hudebnici a choreografove. Ti
viichni spojuji sva uméni v jednu spolecnou
akci, aniZ se pfi tom oviem zi'ikaji své samo-
statnosti” (Malé organon, § 70; 1958: 118).
Vystavba fabule se podle BRECHTA neobejde
bez stanoviska, které zaujimdme zdroven
k historii, tj. pifb&éhu (vypravéni), i k Historii,
déjindam (udalosti chdpané z marxistického
hlediska).

— Diskontinuita brechtovské fabule
Brechtovska fabule neni zaloZena na souvis-
1ém a sjednoceném ptibéhu, nybrz na princi-
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pu diskontinuity: nevypravi jeden pribéh;
nybr# spojuje samostatné epizody, a je na di-
vakovi, aby tyto epizody porovnal se skutec-
nosti, ke které odkazuji. Fabule v torto smys-
lu tedy jiZ neni - jak tomu bylo v klasickém
{tj. neepickém) divadle — nerozloZitelny sou-
bor epizod, vzajemné& spjatych Casovymi

a kauzalnimi vztahy, ale rozdrobena struk-

tura. V tom také spociva dvojznacnost toho-
to pojmu u BRECHTA: fabule totiZ musi ,postu-
povat kupfedu” a budovat vlastni narativni
logiku, a zdroveii musi byt neustdle preru-
$ovana zcizujicimi prvky.

— Hledisko tviirce fabule

Brechtovské pojeti fabule samozfejmeé dopro-
vézeji mnohd nedorozuméni: pokousime se
fabuli rekonstruovat vypravénim uddlosti, tj.
tak, Ze abstrahujeme od usporddani epizod
v ramci hry, a zdroveii chceme ,hrét fabuli®,
kterd m4 byt ditelna v narativnim sledu udé-
losti. Hledani fabule md umoZnit rekonstituci
logického fungovani pfedvadéné, znazorrio-
vané reality (,signifi¢”), pii¢emz vypravéni
jako takové si musi uchovat vlastni logiku
a samostatnost. Pravé z napéti mezi témito
dvéma cili a z rozporti mezi predstavovanym
svétem a zpiisobem jeho piedstavovani pra-
meni ,efekt ozvla§méni”, stejné jako sprav-
né vniméni pffbéhu/Historie.

Stanoveni fabule pro BRECHTA neznarme-
n4 odhaleni jakéhosi obecné plamého a ,desi-
frovatelného” pitbéhu, ktery je v textu ulo-
%en definitivng. Tim, Ze &tendf ¢i reZisér
Jhledaji fabuli”, vykladaji vlastni néhledy na
skutecnost, kterou chtgji predvést: ,Fabule
neodpovidd jednoduse pfibshu, jak by pro-
bihal v lidském Zivotg, jak se mohl odehrat
ve skutednosti, nybrz je upravena postupy,
které vyjadi-uji ndhledy tviirce fabule na lid-
skou spoleénost” (Dadatky k ,Malému orga-
noni”, Schriften iiber Theater, 1977: 4537).

Kazdy fabuldtor, ale i kaZdé epocha ma
o fabuli viastni pfedstavu: proto BRECHT ,Cte”

a ,adaptuje” Hamleta na zdkladé analyzy -

vvvvv

dobové udalosti [..] rozéifené pochybnosti
o moci rozumu [..J* (Malé organon, § B8;
1958: 116).

Fabule se neustdle vytvafi nejen v ro-
viné dramatické tvorby, nybrZ také - a pie-
devsim - vinscenadni a herecké praci: pfed:
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b&Znd dramaturgicka* piiprava, vybér scén,
stanoveni motivaci postav, hercova kritika
postavy, koordinace riznych scénickych
dotazy (napt. ,Pro¢ se Faust neoZeni s Mar-
kétkou?”) atd. Cetba fabule je tedy spojena
s interpretaci (textu rezisérem, piedstaveni
divdkem) a s urditym rozloZenim vyznamo-
viych akcentli ve hife. Inscenaci* tedy jiz ne-
chdpeme jako vyjeveni{ definitivniho smyslu
hry, ale jako uréitou dramaturgickou volbu,
ktera je ludickd, a tedy i hermeneuticka.

— Stanoveni zdkladniho gestu
Uchopeni fabule brechtovského typu je spo-
jeno predeviim s pojmem gestu (gestus®),
ktery nas zpravuje o vzajemnych vztazich
postav v uréité spolecnosti, nikoliv o posta-
vach jako takovych. ,Rozebiraje takovy ges-
ticky materidl, zmociiuje se herec postavy
tak, Ze se zmocni fabule’. Teprve od ni, od
uzaviené celkové uddlosti, je s to — jakoby
skokem - dojit ke své koneéné postavé..”
(Mal¢ organon, 1958, § 64: 114). Brechtov-
ska fabule je tedy uizce spjata s rozloZenim
postav jak v mikrokesmu hry, tak v makro-
kosmu jejich ptivodni reality. ,Velkym smys-
lem divadla je fabule’, celkova kompozice
vSech gestickych procesi, obsahujici sdéle-
ni a impulzy, z nichz md publiku plynout po-
baveni” (tamZe, § 65; 1958: 115).
Uréovani fabule podle BrecHTA je tedy
dialekticky, nikdy neuzavieny proces, jak
ukazuje i jeji srovndni s fabuli aristotelov-
ského typu:

— Hieddni protikladi

Fabule by se neméla omezovat na pouhou
rekonstrukci hlavniho proudu jednani, ale
méla by poukézat na jeho protiklady a roz-
pory. V piipadé Matky KurdZe fabule neusta-
le zdiraziiuje nesrovnatelnost protichid-
nych akci: Zit z vdlky a nic pro ni neobétovat,
milovat své déti a vyuZivat je pro zisk atd.
Brechtovskd fabule tedy neskryva ,nesrov-
nalosti pFibéhu” (tamze, §12; 1958: 92)
a absenci logické ndvaznosti jednotlivych
udalosti, ale naopak na né upozorfiuje tim,
e rusi harmonicky priibéh jedndni, Uddlos-
ti vidi vZdycky z historické perspektivy, od-
haluje ideologické a spoledenské pozadi, jeZ
tasto osvétluje zdanlivé individualni motiva-
ce dramatickych postav.
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Aristoteles Brecht
Zakladni
1. Fabule —> 2. Postavy
(individualni . AT gestus
charaktery) Spolecéenské Fabule
vziahy .
5
\ Postavy /

2/ Vyznam pojmu fabule a jeho
problémy .
a/ Dvojznaénost fabule: kiiZeni
narativnosti a diskurzivnosti
Pojem fabule, na jehoZ dvoji definici - jako
materidlu, ldtky (vypravéného piib&hu) a jako
struldury (narativniho diskurzu) - jsme
poukdzali, naznafuje, Ze kritik analyzujici
dramaticky text se musi zabyvat jak ,o0zna-
Govanym” (signifié, vypravény pribéh), tak
soznadujicim” (signifiant, zpiisobem podani),
a jejich vzajemnym vztahem.

Kolisani v urdeni fabule (latka nebo
struktura) odraZeji i jiné ki'tZeni uvnitf toho-
to pojmy, a sice zki'izeni aktancniho modelu
vytvofeného na zdkladé narativniho materi-
alu (narativni ¢&i ,hloubkova” struktura)
s povrchovou strukturou vypravéni (diskur-
zivni struktura). Fabule vychazi jak z aktané-
niho modelu (narativnost), tak ze zplisobu or-
ganizace latky v priibéhu hry (diskurzivnost).

V prvnim p¥ipadé se zkoumd piib&h
vypravény systematickou ( paradigmatickou)
formou, dfive nez doslo k jeho diskurzivni-
mu zpracovani, V druhém pripadé naopak
studujeme zietézeni motivil. Tento protiklad
obraZi i opozice jedndni, déj* - zdpletka*:
.d&j - na obecné & potencialni urovni -

1

odkryvd moZné vztahy vznikajici mezi pri-.

tomnymi silami, zapletka sleduje do detailu
konkrétni podobu (scénickou Ci textovou),
kterou na sebe tento déj bere.

b/ Fabule - singuldr ¢i plural?
Brechtovska vystavba riznych fabuli na z4-
kladé jednoho textu problematizuje pojeti
fabule jakoZto jediné interpretace ukazujici
k textu. Fabule uZ neni neutralni a definitiv-
né danou ,dusi dramatu”. Neexistuje vné tex-
tu jako strnuly neménny systém, ale utvari
se pii kaZdé nové etb& Ci inscenadci.

Proto je nebezpecné chdpat fabuli jako
textovou konstantu ¢i jake denotaci (vSem
spoletnou), od niZ lze odvijet inscenacni
konotace. Fabule neni nikdy dana objektiv-
né, ale k tomu, aby ji bylo moZné rekonstru-
ovat, je tieba kritického pohledu na text
i skutetnost v ném obsaZenou.

Problém ,produktivnosti” fabule nds tak
piivadi k pojmu izotopie*, ktery umoZiiuje
soustiedéni fabule kolem jediné odkazové
roviny a odstranéni nejasnosti vzniklych vzdjem-
nym k¥iZenim riiznych interpretaci fabule.

¢/ Fabule a vyprdavéni textu

Text navic neni jedinou instanci, ktera uréu-
je pohled na fabuli: tu lze totiz odvodit ze
viech jeviStnich znakd, i kdyZ to, co ,vypra-
vuji” gesta ¢i hudba, desifrujeme obtiZnéji
neZ vypravéni sdélované lingvisticky. Proto
je nutné rozi¥it pojem fabule na soubor scé-
nickych systému, které ji v souhrnu i vzajem-
né , konkurenci’ vytvateji.

d/ Obecné viastnosti fabule

— Fabuli Ize shrnout

do nékolika vét popisujicich stru¢né udalos-
ti. ,Obsah vypravéni (jeli vypracovdn podle
strukturnich kritérii} nchova individualitu
sdéleni. Jinak Ffedeno, vypravéni lze bez
zvla$tnich potiZi preloZit. to, co se prevést
ned4, je umisténo na nejvy3si, narativni urov-
ni” (BARTHES, 19664, ,Uvod do strukturalni
analyzy vypravéni”, in Znak, struktura, vypra-
vénd, 2002, s. 41).

— Fabuli 1ze fransponovat

zménou vyrazové substance (film, povidka,
divadlo, obraz} a jeji smysl zistane nezménén.
Fabule se jako narativni struktura ,zodpo-
védna za uchovani a transformaci vyznami
v ramci orientované vypovédi” (HAMON, 1974:
150) pFizplisobuje zméndam, které pFi jevist-

<« —
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nim ztvarnéni provadi reZisér. Riizné inscena-
ce samoziejmé nabizeji vlastni interpretace fa-
bule, mnohdy se vSak jednd pouze o odlisné
pouziti materidlu (latky), které nikterak nezpo-
chybni vyznam zakotveny ve fabuli.

— Fabuli Ize rozdélenit
na mensi jednotky (viz Analyza vypravéni*).

e/ Konec fabule, ndvrat k textu?

Hiedejte fabuli, to je od nynéjSka hesle mi-
lovnikdl divadla. Toto hledani dosud vedlo
k nescetnym reinterpretacim klasickych tex-
td, které jsme tak trochu pokladali za jednou
providy zai‘azené a samozfejmé. ,Inscend-
tofi fabule” tyto texty ¢asto ukdazali v novém
svétle (napF. PLANCHON v inscenacich Tartuf-
fa a Druhého prekvapeni ldsky / La seconde
surprise de Vamour, B. SOBEL a A. GIRAULT
v Donu Juanoevi a v Timonu athénském). Nut-
nym diisledkem tohoto procesu viak byloi uréi-
té zjednoduseni a zeviednéni textu jakoZto
vyznamové struktury: divak jasné chépal
kitivku zapletky a cely fiktivni svét, zarover
viak ztracel schopnost vnimat formu a sty-
listiku (textovou, dramaturgickou i scénic-
kou). Hra se navic zdala prili§ historicky
vzdalend, prili§ vzdalena situaci divdka, nez
aby ho vidhla do konkrétni hry (a tedy nejen
do vypravéné fikce). -

Jako reakce na tento postoj se objevila
tendence nov4, zaloZen4 na zdmérném zdi-
razifiovani vlastnosti textu, rétoriky a dekla-
mace (napf. u VITEZE), na chapani textu jako
#ivého-a provokativniho organismu (u BROOKA
a v posledni dobé u SoBELA). Dnesdni inscena-
ce Fedf nasledujici dilema: hrat fabuli, nebo
text? A. GIRAULT, dramaturg B. SOBELA, vidi
v tomto dilematu ,ustiedni rozpor kazdého
uvedeni staré hry: na jedné sirané je zapo-
tiebi vytvofit si Kk textu historizujici” odstup,
na strané druhé se vSak kazdy text stiva
skutetné  divadelnim’ jen tehdy, kdyZ se
promitne primo k divdkovi (..)* (,Dvakrat
Timon athénsky”, Théétre/Public, ¢. 5~6,
1975). Zkratka - fabule se sotva z textu
vymanila a uZ se k nému zadind vracet, i kdyz
oklikou pies t&lo herce i divdka.

| Tomasevskij, 1965; Todorov, 1966; Gouhier,
'1968a; Olson, 1968a; Hamon, 1974; Prince,

197 3; Brémond, 197 3; Kibedi-Varga, 1976, 1881;
Vandendorpe, 1989.

FEERIE

FANFARON

Ze ipanélského fanfarrén, jei pochazi
hwd z arabského farfar, upovidany.

Fr. fanfaron, angl. braggart, ném. Prahler, 8p. fan-
farron.

Tradiéni postava chvastouna a chlubila ho-
nosiciho se svymi vymyslenymi vykony. Rada
fanfaronii zaéind u feckého alazona, fimské-
ho chlubivého vojdka (miles gloriosus), Spa-
nélského kapitdna a anglického bragadoccia
(SPENSEROVA Krdlovna vil / The Faerie (Jueen).
Slavnymi pfiklady fanfaroni jsou napf.
Matamore v CORNEILLOVE Komickeé iluzi | Ilu-
sion comique &i Falstaff v SHAKESPEAROVE Jind-
fichovi IV, '

FANTASTICNOST

Fr. fantastigue, angl. fantastic, ném. das
hd Phantastische, $p. fantdstico.

Fantastiénost neni vysadou divadla, ale di-
vadelni scéna je jeho ,, vyvolenou zemi”, pro-
toZe na ni se vidycky vytvaii iluze* a dene-
gace, popreni*. Nejde pouze o protiklad mezi -
fikci a skutecnosti, ale i o protiklad mezi p¥i-
rozenosti a nadpfirozenosti: ,Text by mél
divaka pfinutit [...], aby vahal mezi pfirozenym
a nadpfirozenym vysvétlenim evokovanych
jevii” (Tonorov, Tvod do fantastické literatury |/
Introduction a la littérature fantastique,
1970, str. 37). : '

‘Snad proto, Ze divadlo vychazi z vidi-
telné reality, Jmize jen velmi obtiZné stavét
na kontrastu pfirozeného a nadpfirozeného;

‘proto asi nevytvorilo — na rozdil od prézy ci

filmu - velkou fantastickou dramatickou li-
teraturu. Naproti tomu efekty ozvidstnéni*,
divadlo divi &i zdzraéné divadlo (théatre du
merveilleux) a féerie* objevily jeviStni postu-
py; které jsou na pemezi fantastiénosti

-

Divadlo fantazie, féerie, pravdépodobnost.

FEERIE

Fr. féerie, angl. fairytale play, ném Méarchen-
drama, 3p. comedia de mag:ia)
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rové zasazeni promluvy a pro pulyfoﬂii, to

vie dava hlasu jeho ,zrno” a divadelnost.

dfAnalyza

Analyza hereckého hlasového projevu sice
nepouZivd védecké prostredky fonetiky, ale-
sponl se viak pokousi zachytit jeho rychlost
¢i pomalost, frekvenci, délku a funkci pauz,
«fyzickou stranku jazyka“, zdirazfiovani
dechovych skupin a melodickych linii, vytva-
Feni ,rytmickych ramci” (GARCIA-MARTINEZ,
1985) a zptusob, jakym se hercovo télo pro-
jevuje v jeho poddni textu.

Trager, 1958; Veltrusky, 1941, 1977; Tra-

verses, &, 20, 1980; R. Durand, 1980b; Fin-
ter, 1981; Meschonnic, 1982; Barthes, 1981,
1882: 217-277; Cornut, 1983; Zumthor, 1983;
Fonagy, 1983, Bernard, 1986; Castaréde, 1987;
J. Martin, 1991; Garcia-Martinez, 1995.

HLAS MIMO SCENU

P 7 anglického pojmu voice off.

Tento termin se pouZziva ve filmu, kde ozna-
¢uje hlas, ktery zni mimo zabér, na rozdit od
voice over, coZ je hlas, ktery rovnéz piichazi
zvendi, ale nepatfi viditelnym €i neviditelnym
postavam fikce, nybrz je hlasem vn&jsiho &
vnitfniho vypravéce.

V divadle miiZe hlas (ale také hudba,
zvukové efekty, nahrévky) vychdzet z repro-
duktorl, ne tedy pouze z hercii na jevisti.
Hlas mimo scénu tedy neni hlasem fiktivni
postavy, ani herce uginkujiciho v pfedstave-
ni, nybrZ pFichazi zvnéjsku fikce: je hlasem
reZiséra, autora (ktery napf. vyslovuje scé-
nické pozndmky), vypravéce komentujiciho
jedndni, anebo postavy, jejiz my3Slenky nebo
vnitfni monolog sly$ime, nebo si je predsta-
vuje jind postava.

Inscenace oddéli hlas od konkrétniho;
identifikovatelného téla, jeho poslech zpro-
sttedkuje netélesnymi prostiedky, a v diva-
kovi tak vzbuzuje nejistotu o piivodu tohoto
hlasu a subjektu mluvéihe.

HLAVNI TEXT, VEDLEJSI TEXT

Fr. texte principal, texte secondaire, angl.
A\—d dialogue, stage directions, ném. Hauptext,

- struovat. cf;

HLEDISKO

Nebentext, Biihnenanweisungen, §p.texto princi-
pal, texto secundario.

Rozliseni, podle néhoZ ,psané” drama sestd-
va ze scénickych poznamek* - neboli ved-
lejsiho textu - a textu prondseného postava-
mi -~ hlavniiho textu, zavedl R. INGARDEN(1931,
1971; 1989).

1/ Tyto dva texty se navzdjem doplituji. Text
hercl napovida zptisob, jakym md byt hercem
podan, ‘a doplfiiuje tak scénické poznimky.
Vedlejsi text naopak objasriuje situaci, moti-
vaci postav, a tedy i smysl jejich promluvy,

Podle INGARDENA (1931; 1989: 372) se
tyto dva texty nutn& protinaji prosttednict-
vim predmétii, jeZ se na jeviSti zndzormuji
a 0 nichZ se zmitiuje i hlavni text. Ve skuted-
nosti se viak tyto dva texty propoji pouze
v pripadé realisticky €i ilustrativhé pojaté
inscenace, kdy vytvarnik odvozuje jevistni
skuteCnost pfimo z pokynil vedlejsiho textu.
Toto znadné zastaralé estetické pojeti vycha-
zi Z principu, Ze dramatik mél vlastni pied-
stavu scény, kterou mscenace musi rekon-

{

2/ Dnesdni reZie jde Gasto proti informacim
danym vedlej$im textem a spiSe osvétluje
hlavni text kritickou ilustraci (sociologickou,
psychoanalytickou). Tento typ interpretace
samoziejmé hrany text transformuje, nebo
prinejmensim fixuje a konkretizuje jen jed-
nu z moZnosti jelio &teni.

Soudasna inscenacnf praxe tedy uka-
zuje, Ze vedlejii text neni obligdtni ,berlié-
kou”, bez niZ se vytvaFeni smyslu neobejde,
Ze nemad ani viaduy, ani ,dohled” nad hlavnim
textem. Dodejme, Ze toto pojeti se obraci proti
mnohym myslenkovym kli$é, zejména proti
presvéddéeni o existenci jediné ,spravné” in-
scenace textu €i inscenace ,vérné textu”.

- Dramaticky text, text a scéna, vizudlni a tex-
tovy.

m Steiner, 1968; Pavis, 1983b.

HLEDISKO

Pa Fr. point de vue, angl. point of view, ném.
M4 Gesichtspunkt, Perspektive, $p. punto de vista.




POSTAVA

POSTAVA

P Fr. personnage, angl. character, ném. Person,
\>4 Figur, $p. personaje.

V divadle postava snadno pf‘ijimé hercovy
rysy i hlas, takZe se zprvu nezda problema-

" tickd. Pres tuto #Zjevnou” jednotu postavy

a Zivého ¢lovéka vsak postava vznikla pou-
ze jako maska - persona - odpovidajici
v feckém divadle dramatické roli. Teprve
postupné, prostfednictvim pouZivani pojmu
persona, osoba jako gramatické kategorie,
dostdvala persona vyznam odusevnéné hy-
tosti a osoby, divadelni postava se stala iluzi
lidské bytosti. -

1/ Historické promény postavy

af Postava a osoba

V réckém divadle je persona maska, role
zastdvand hercem, neodkazuje k postavé
nastinéné autorem. Herec je jasné oddélen
od postavy, je pouhym vylkonavatelem, a ni-
koliv ztélesnénim, a to do té miry, Ze pfi hie
oddéluje gesto a promiuvu. Cely dalsi vyvoj
zépadniho divadla je poznamendn pfevrace-
nim této perspektivy. Postava se stile vice
ztotoZiiuje s hercem, ktery ji ztélesiiuje,
a meéni se v psychologickou a moralnt entitu
podobnou ostatnim lidem, ktera m4 vyvolat
u divdka.efekt ziotpZnéni*. Nejvatsi obtiZe
pfi analyze postavy plsobi pravé tato sym-
bigza postavy a herce (kterd vyvrcholila v es-
tetice velkého romantického heree).

b/ De_,'mna pout )
Tento vyvol je patrny od pocatku mesfanske-

. ho individualismu, podinaje renesanci a Klasi-

cistnem (BOCCACCIO, CERVANTES, SHAKESPEARE),

.a vrcholi od poloviny 18. do konce 19. sto-

leti, kdy méstanska dramatika vidi v této
bohaté individualité svého typického repre-
zentanta, ztélesfiujiciho aspirace méstanstva
na uzndni centralni role ve spoleénosti, pii
vytvafeni hmotnych statki i ideji.

Zdé se tedy, Ze postava - aIespoﬁ ve
spojena s mésfanskou dramatikou, kterd ma
sklon délat z ni mimetického zastupce vlast-
niho védomi: postava, kterd je u SHAKESPEARA
vagnivou silou, se obtiZné utvari jako svobod-
né a nezavislé individuum. V obdobi fran-
couzského klasicismu se postava vzdycky ~

byt stdle obtiZznéji - podrobuje abstrakinim
poZadavkiim univerzdlné platného &i vzoro-
vého jedndni, neni viak pfesné spoledensky
uréenym typem (s vyjimkou méstanského dra-
matu). Pocdtkem 18. stoleti se jesté nepousti
naplno do boje s feudalismeni a drZi se ko-
difikovanych forem komedie dell'arte*
(v Théatre-Italien, pFedeviim u MARIVAUXE),
nebo zkostnat8lych neoklasicistnich struktur
(VoLTAIRE). Teprve v DIDEROTOVE méstanském
dramatu postava prestdva byt abstraktnim
(i Cisté psychologickym charakierem* a stava
se piedstavitelem spoledenského postaveni™*
(stavu, udélu). Prace, rodina (a v 19. stoleti
vlast!), to jsou prostiedi, v nichZ se postava
pohybuje a vyviji jako kopie skuteéné bytos-
ti aZ do obdobi naturalismu a vezniku diva-
delni reZie. V tomto momentu se vSak ten-
dence obraci: postava se zatind rozpoustét
v symbolistnim dramatu, jehoZ svét obyvaji
jen stiny, barvy a zvuky, které si navzdjem
odpovidaji (MAETERLINCK, STRINDBERG, CLAUDEL).
Upadek pokraéuje i naddle: postava se rozpa-
da vepickém divadle expresionisti i u BRECHTA.
#Inscenovani” postavy, vydané pIné potie-
bam fabule*, historizace a dekonstrukce kri-
tizované reality, vrcholi jeji viplnou demon-
ta%. Poddtek ndvratu a hleddni nového
centra jsou patrné u postavy surrealistické,
v niZ se misi sen a skuteénost, a u autorefle-
xivni postavy (PIRANDELLO, GENET), kde se misi
a matou razné vrstvy skutecnosti hrou diva-
dla na divadle* & ,postavy v postavé”.

2/ Dialektika postav a jedndni

Kazd4 divadelni postava jedna (i tehdy, kdyz
nic viditelného nedéld, napf. u BECKETTA).
A naopak, kazdé jednani (kaZdy d&j) potfe-
buje protagonisty, af jsou to lidské bytosti, ¢i
obecné aktanty. Z tohoto poznani vyplyva
idea dialektiky jedndni*(déje) a charakte-
ru*(povahy), jez je zakladni a platn4 jak pro
divadlo, tak pro kaZzd¢ vyprdvéni*. Tato dia-
lektika se mitZe projevovat trojim zpiisobem:

a/ Jedndni je zdkladnim prvkem rozporun
a urcuje vie ostatni. Takova je i teze ARISTO-
TELOVA: ,Bdsnici tedy nepiedvadaji jednani,
aby napodobili povahy, nybrZ povahy spolu
pribiraji proto, Ze napodobuji jedndni. A tak
éinya déj jsou utelema cilem tragédie ancel

uuuuuu

(1450a; 1948: 34). Postava je zde ten, kdo
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jedna, priemZ nejdiileZitdjsi je ukazat jed-
notlivé etapy tohoto jedndani a jejich spojeni
v zépletce. PFipomeiime, Ze v soucasné dobé
se stale Gastéji vracime k tomuto pojeti jed-
nani jako hnaci sily dramatu: jak dramatiko-
vé, tak reziséfi odmitaji vychazet z apriorni
piedstavy o postavé, predvadéji jejf jednani
~Objektivng”, vytvafenim rady fyzickych jed-
nani, aniz se zabyvaji psychologickym studi-
em jejich motivaci (viz PLANCHON a jeho in-

scenace klasicistnich dramat, text citovany .

CoPFERMANEM, 1969: 245-249).

b/ Jedndni je druhotny a témér nadbytecny
disledek charakterové analyzy a dramatik
se vyslovnym vyjadienim vztahli mezi posta-
vou a jednanim nezabyva. Takové je pojeti
jednani v klasicistni dramatice, pi'esnéji ve
francouzské tragédii 17. stoleti. RAcINOVA
postava je mordlni podstatou, je platnd sa-
mym svym bytim, svym tragickym rozporem.
Nemusi piimo jednat, ponévadZ je sama jed-
nanin ,Mluvit znamena jednat, logos pi'ebi-
r4 tlohu praxis a nahrazuje ji: vechno zkla-
mani svéta je spojeno a vykoupeno slovem,
jednani se vyprazdiuje, Fed se naplfiuje”
(BARTHES, 1963: 66). Postava zde ve své
esencidlnosti dosahuje stupné nezvratnosti:
je uréena pouze svou podstatou (tragickou),
svymi viastnostmi (lakotou, misantropii) nebo
mistem, jeZ ma v souboru fyzickych a moral-
nich oborii*. Za téchto podminek se postup-
né stava ,nerozloZitelnou”, autonomni osob-
nosti. K tomu dochdzi naplno v estetice
naturalismu: postava uZ neni idedlng, abs-
traktné definovana bytost, zistdva vSak
i nadéle sobéstaénou substanci (fentokrat
urdenou ekonomicko-spole¢enskym prostie-
dim), jejiz zdsahy do jednani (déje) jsou jen

POSTAVA

jeho nasledkem, nemiZe vsak svoboclne
ovliviigvat jeho pritbéh.

¢/ Ve funkcmnahstlckém pojeti vypr:ivem
a postav nejsou jedndni a akfant v rozporu,
ale dopliiuji se. Postava je definovéna jako
aktant v urdité sféfe jedndni, kterd ji pfiné-
lezi: jednani (akce) se lisi podle toho, zda je
uskutedéituje aktant, aktér, role* €i typ*.

U zrodu tohoto dialektického pohledu
na jednajici postavu stoji V. Propp (1929).
Daldi naratologické tecrie (GREMAS, 1966;
BREMOND, 197 3; BARTHES, 13664a) tento prin-
cip aplikuji a analyzu tib{ dal§imi nuanceri
podle nutnych fazi kazdého vypravénii podle
gisté dramaturgickych funkei (SoUrRIAU). Tak
se vyznatuje nékolik zphisobi, jimiZ se jed-
ndni nutné rozviji, a uréuje se jeho zakladni
tlenéni. Kroms této horizontalni” analyzy se
postava zkoumd i do hloubky, jako by se
,,rentgenovaly‘ riizné roviny &i vrstvy skuted-
nosti, od obecné aZ po zvlastni (viz tabulka)

3/ PostuVu jako znak v §ir§im systému
Postavu (postupné nazyvanou téZ vykonava-
tel, agent, aktant nebo aktér) chapeme jako
strukturni prvek, ktery organizuje jednotli-
vé faze vypravéni, konstruuje fabuli, pofdda
narativni latku kolem urditého dynamické-
ho schématu a soustfeduje v sobé soubor
znakil, jimiZ se odlisuje od ostatnich postav.
K tomu, aby vzniklo jedndni* a hrdina*,
je tieba vymezit takové pole jednani, které
je normdlné hrdinovi uzavieno, a on tedy
musi porusit zdkon, ktery mu tam zakazuje
vstoupit. Jakmile hrdina ,vystoupi ze stinu”,
opusti bezkonfliktni prosti‘edi a viika na cizi
tzemi, spousti se mechanismus jedndni.
A toto jedndni se zastavi teprve tehdy, kdyz

Stupné byti (reality) postavy:

Jednotlivé Individuum

A Charakter

Letora (Humor)

Aktér, herec

Role

Typ .
Spoledenské postaveni*
Stereotyp

Alegorie

Archetyp

Aktant

Obecné

Hamlet '\
misantrop

Rytif' Tobias (Vecer tiikralovy)
milovnik

zarlivec :
vojak > Priklady
obchodnik _
prohnany sluha

Smrt ‘
princip uspokojeni J
touha po zisku




POSTAVA

se postava vraci do vychoziho stavu, &i do-
sdhne stadia, v ném¥ jeji konflikt prestava
existovat.

Postava hry se definuje Fadou rozligo-
vacich rysit: hrdina/zloduch, Zena/mug, dité/
dospély, milujici/nemilujici atd. Diky témto
bindrnim rysim se stava paradigmatem,
vnémZ se kifiZzuji protichfidné vlastnosti. Tim
se zcela rozbiji koncepce postavy jako nedé-
litelné, nerozloZitelné podstaty: postavou
vidycky jako by prosvitalo rozdvojeni cha-
rakteru, odkazujici k jejimu opaku. (BRECHT
ve svém zcizujicim efektu jen uplatiiuje ten-
to strukfurni princip tim, Ze poukazuje na du-
plicitu, dvojakost postavy, jejimZ nasledkem
je, Ze divak se nemiZe ztotoZnit s tak roz-
dvojenou bytosti)

Z této postupné dekompozice je5té ne-
plyne popieni pojmu postavy, ale jeji klasi-
fikace podle charakteristickych rysa a pfe-
dev&im uvedeni viech protagonistd dramatu
do vztahu: postavy jsou tedy prevedeny na
soubor rysi, které se doplfiuji, a dokonce do-
chazime k pojmu Interpostava, ktpry’ je pro
mytickd pfedstava individualniho charakte-
ru. Nemusime se vSak obdvat, Ze divadelni
postava se rozpadne na mnozstvi protichiid-
nych rysii, protoZe ji stale — alespon vétsi-
nou - ztélesiiuje jeden herec.

4/ Sémantika postavy

a/ Sémanticky aspekt

Vpodobé herce se postava ,stavi” piimo pied
divdka (ostenze*), Zpofatku neoznaduje nic
neZ sebe samu, poddvd obraz (ikonicky znak)
svého vnéjéiho.-vzhledu v ramci fikce, a tak
vytvari efekt redlnosti* a zfotoZnéni*. BEN-
VENISTE (1974) tento rozmér ,zde a nyni”, spo-
jeny s bezprostfednim smyslem a odkazem
k sob# samé (autoreference) nazyva sémarn-
tickou dimenzi, celkovym (€i zamyslenym,
zamérnym) vyznamem znakového systému.

b/ Sémioticky aspekt

Postava je v3ak zdroveri zalenéna do systé-
mu ostatnich postav. Nabyva urcitych hod-
not a vyznami diky své odliSnosti v ramci
sémiotického systému sestdvajiciho z navza-
jem propojenych jednotek. Je ,koleCkem”
v celkovém soustroji charakteri a jednani.
Nékteré charakteristické rysy jeji osobnosti

jsou srovnatelné s rysy ostatnich postav a di-
vak s nimi zachdzi jako s kartotékou, v niZ
kaZdy prvek odkazuje k prvkim dalsim. Diky
této své funkdnosti a schopnosti ,montize”
a ,demontdZe” je postava velmi tvirny ma-
teridl, schopny nejriiznéjsich kombinaci.

e

¢/ Postava jako ,kFiZovatka”

Diky této své dvoji prisluinosti - ke sfére
sémiotické i sémantické — se postava stava
ohniskem, v némZ se setkdva udalost a jeji
diferenéni hodnota uvniti* struktury fikce.
Postava, v niZ se KkfiZzi” uddlost* se struk-
turou, uvadi do vztahu prvky, kieré jsou ji-
nak nesluditelné: zaprveé, efekt realnosti, zto-
toZnéni a viechny ostatni projekce, kterych
je divak schopen, zadruhé, sémiotické zadle-
néni do systému jednani & postav uvnitf dra-
matického a jevidtntho svéta.

Tato interakce mezi sémantickou a sé-
miotickou dimenzi vede ke skutené ,vymeé-
né”, na niZ spodiva vystavba a fungovani di-
vadelniho vyznamu. V8e,co spada do oblasti
sémantické (hereckd pfitomnost*, ostenze*,
ikonickd povaha jevisté, predstaveni jako
uddlost*) miize byt divakem proZivdno, ale
zarovell pouZito a za¢lenéno do systému fik-
ce a koneéné i dramatického svéta: kazdou
udalost lze sémiotizovat (sémiotizace*).
A naopak, dialekticky, vdechny systémy, kte-
ré je moiné vytvorit, se stavaji divadelni sku-
tednost pouze v momentu (Ci p¥i udalosti)
ztotoZnéni a emoce, jeZ zakousime pii pied-
staveni. Spektakularni udalost a struktura
jednani a postav se vzdjemné dopliiuji, a spo-
letné tak pfispivaji k uspokojeni, potéSeni
divdka z divadla. :

d/ Postava ,étend” a postava ,vidéndg*

Divadelni postava musi byt ztélesnéna her-
cem, aby nezistala bytosti z papiru, z niZ
zndame jméno, délku promluv a nékolik
informaci - piimych (zprostfedkovanych po-
stavou samou ¢&i jejimi partnery) €i nepfi-
mych (zprostfedkovanych autorern). Herecka
postava ziskava diky herci takovou piesnost
a konzistenci, Ze pfechazi ze stava virtudl-
ntho do stavu skuteéného a ikonického.
Pravé ve fyzickych aspektech postavy a vje-
jim jednani, jeZ jsou pfi recepci pfedstaveni
nejmarkantnéjsi, spodiva jeji divadelni spe-
cifiénost. Co z textu {teme jen mezi Fadky
(fyzicky zjev postavy, prostiedi, v ném? jed-
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nd) urduje inscenace primo diktitorsky: tim
se omezuje nase imaginarni viiiméni role, ale
zarovell ji to dodava perspektivu, kterdu
jsme si pii detb& nepiedstavovali, diky zmé-
né situace vypoviddni* - a tedy interpreta-
ce predvadéného textu.

. Mizeme samozi'ejmeé srovndvat ctenou
postavu s postavou vidénou, nicméneé v pod-
minkdch normdlni recepce piedstaveni ma-
me co délat jen s ton druhou. V tomto sméru
se naSe vlastni situace — nezname-li predem
text hry - zdsadné li3i od situace reZiséra,
a naSe analyza ma tedy vychdzet z postavy
inscenované, ktera nam jako vypovidajici
subjekt a prvek dramatické situace* nabizi
urditou interpretaci textu i celého pfedsta-
veni. Zde se hledisko &tendfe naprosto roz-
chazi s hlediskem ,idedlniho” divaka: podie
¢tendfe by mélo hereckeé provedeni odpovi-
dat piedstavé, kterou si o postavach a jejich
osudech vytveiil, zatimco divdka uspokoju-
je, Ze objevuje smysl textu pomoci informaci
obsazenych v inscenaci a Ze miiZe zjistit, zda
z inscenace text ,promlouva” jasnym, inteli-
gentnim, redundantnim & -rozporuplnym
zpusobem (viz vizudini a textovy*). K urdi-
tému pribliZeni postavy {fené (Gtendfem)
k postavé vidéné (divakem) pfesto dochazi:
kniZni postavu Ize totiZ zviditelnit (vizualizo-
vat) pouze tehdy, kdyZ k explicitnim informa-
cim tykajicim se jejich fyzickych a moralnich
vlastnosti pFiddvame dalsi. Na zdkladé raz-
norodych- informaci tedy v ramci procesu
usuzovani a generalizace vytvarime jeji por-
trét. Jevistni figura (hereckd postava) naopak
obsahuje tolik vizualnich detailiy, Ze nejsme
schopni. je vSechny vnimat.a p¥i vytvareni
vlastniho soudu brat v uvahu. Musime tedy
vy¢lenit podstatné rysy a vztahnout je k textu,
vybrat tu interpretaci, ktera se nam zda
spravnd, a tak zjednodusit vinimany jevidtni

obraz, ktery je pfilis bohaty (proces abstrak-

ce* a stylizace™).

e/ Postava g diskurz

Divadelni postava vzbuzuje dojem, Ze své
promluvy* sama vymysh: v tom spocivd jeji
podvod, ale i jeji pfesvédéiva sila. Ve skuted-
nosti viak je tomu naopak: jeji promluvy, Gte-
né a interpretované reZisérem a hercem,
~Vymysleji” postavu. Na tuto samozfejmost
v8ak zapominame, kdyZ piihlizime sebejisté
hi‘'e tohoto nevygerpatelného fefnika. Ale na
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druhé strané postava nefikd a neznamena
jen to, co zdanlivé tvrdi pouhy jeji (Gteny) text:
promluva zdvisi na situaci vypovidani*, v niz
se nachazi, na jejich partnerech, na jejich
diskurzivnich piedpokladech, zkrdtka na
vérohodnosti a pravdépodobnosti toho, co
miZe v dané situaci fikat.

Pochopit dramatickou postavu zname-
nd byt schopen vytvorit vztah mezi jejim tex-
tem a inscenovanou situaci, a zarover mezi
situaci a zpisobem, jakym tato situace osvét-
luje text. Znamend to vzajemnsé osvétlovat je-
vi§té a text, vypovidani a vypovéd.

Je dileZité postihnout vystavbu posta-
vy podle velmi rozmanité modality informa-
ci, které o ni dostavame. ARISTOTELES Ve SV
Poetice Fika: ,[..] jest tFeba uvaZovati nejen
se zi'enim k tomu, co bylo vykondno nebo fe-
¢eno, je-li to dobré, &i zlé, nybrz také se zi‘e-
nim k osobé jednajici nebo mluvici, dale
vzhledem ke komu se stalo, kdy, pro koho
nebo za jakym tdelem [...]” (1461a; 194.8: 66).
JKartotédni listek” kaZde -postavy by proto
m&l (kromé jejiho jména) spis uddvat a srov-
névat to, co fikd a co d&l4, co o nf Fikaji &
s ni délaji ostatni, neZ zaklddat se na intui-
tivni predstavé jejiho nitra a osobnosti.
Analyza postavy tedy vede k analyze jejich
proinluv: jde o to pochopit, Ze a jakym zpi-
sobem je postava zaroveii zdrojem promluv
(prondsi je v zavislosti na své situaci a svém
charakteru) i jejich produktem (neni ni¢im
jinym, ne# lidskou pedobou - ztélesnénim -
danych promluv). Divaka nicméné znepoko-
juje, Ze postavé ve skute¢nostt jeji promluva
nikdy ,nepatii” a Ze se v jejich promluvach
tasto splétaji ,vlakna” nejriznéjsiho pivo-
du: postava je témeér vidy vice ¢i méné har-
monickou syntézou nékolika diskurzivnich
utvardl a konflikty mezi postavami nejsou
nikdy spory mezi zfetelnymi a homogennimi
ideologickymi a diskurzivnimi hledisky (PAviS,
1886a). O divod vic mit se na pozoru pied
efektem redlnosti* a jeho diskurzivni a ideo-
logickou konstrukci.

5/ Smrt, nebo pfeziti postav?

Lze se ohavat, Ze toto experimentovéani s po-
stavou skonéi tak, Ze postava proces dekon-
strukce nepreZije a ztrati svoji tisiciletou tilo-
hu nositele znakii. ReZisér 0. KreJCA si kdysi
znepokojené kladl otdzku, zda sémiologicky
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pfistup nevede k trarisforimaci herce v pou-
hou cvifenou opici v uzavienémi systému
znakit (1971: 9)i Viechno viak nasvédéuje
tomu, Ze tyto obavy jsou zbyteéné: piestoze
uZ byla ,konstatovana” smrt romanové po-
stavy, rozplyvani obryst charakterti ve vniti-
nim monologu, dosud se neprokdzalo, Ze také
divadlo sé miZe obejit bez postavy a Ze
postava se miZe rozloZit jen na seznam vlast-
nosti nebo znakii. 0Od dob PIRANDELLOVYCH
a BRECHTOVYCH je sice jasné, Ze postava je
rozlozitelna a e uz neni éistym sebe-védo-
mim, v némz se stetdva ideologie s promlu-
vou, moralnim konfliktem a psychologii, ale
to neznamend, Ze by se soulfasné texty
i inscenace obesly bez herce a bez postavy,
tieba v,,embryonélm” podobg. Zamény, zdvo-
jent &i groteskm zveliCeni upozoriinji na
problém rozstépeni psychologického a spole-
tenského védomi. Svym dilem tak pfispivaji
k rozbiti subjektu a oscby, jak ji chapal za-
staraly humanismus. Nemohou viak znemoz-
nit vznik novych hrding* & antihrdini: klad-
nych, angaZovanych hrdinit nebo hrdini
vytvofenych pouze z nevédomi, parodickych
figur $afkii neho marginalnich existenci,
hrdinit vzeslych z reklamnich myti nebo
z antikultury. Postava nezemiela, pouze se
stala polymorfni a téZko uchopitelnou. Jedi-
né tak totiZ mohla pFezit.

i Charakierizace, motivace.

nSld

Dictionnaire des personnages liftéraires,

1960; Stanislavskij, 1966; Pavis, 1976b;
Ubersfeldové, 1977a; Hamon, 1977; Abirached,
1978; Suvin, 1981; Pidoux, 1986,

POSTMODERNI DIVADLO

Pa\ Fr. post-moderne (thédtre), angl. post-
h—d -modern theatre, ndm. postmodernes Thea-
ter, $p. teatro postmoderno,

Francouzska divadelni kritika pouZivé pojem
»postmoderni” velice ziidka, ziejmé proto,
Ze mu chybi teoreticka dislednost. Ani mo-
dernismus (,moderni drama”, SZoNDI, 1965),
ani to, co po ném nasleduje, neodpovidd, jak
se zdd, konkrétnim historickym okamZiktm
nebo urditym zAnrim a estetickym smarim

{Pavis, 1990: 65-87). Postmoderna je tedy

spi$ bojové heslo (zejména ve Spojenych

.statech a Latinské Americe), pohodlna nélep-

ka pro uréity druh herectvi nebo ,aktudini”
zptisob divadelni tvorby (zhruba od konce
Sedesdtych let, po viné absurdniho* a exis-
tencidlniho divadla, od objeveni performan-
ce¥, hépp.eningu*, tzv. postmoderniho tan-
ce a tanecniho divadla*), neZ p¥esny néstroj,
jehoZ 1ze pouZit k charakteristice dramatic-
ké a divadelni tvorby. Filosofie postmoderny
(LYOTARDOVA, 1971, 1973, 1978, nebo DERR:
DOVA) zistdva divadelnikim cizi, nebo ji
$patné chapou a prizpasobuji svym potiebam
(snad s vyjimkou R. FOREMANA, 1992). Musi-
me se tedy spokojit s vyitem nékolika velmi
obecnych charakteristik, jeZ vétSinou spoju-
jeme s pojmem postmoderni inscenace, kte-
ré vak nemaji valnou teoretickou hodnotu,
Pomijime zde otdzku postmoderni autorské
(dramatické) tverby (¢i ~ podle LEHMANNA —
postdramatické), nebot literatura svou post-
modernost posuzije jinymi kritérii.

a/ Postmoderni inscenace jiZ nema radikal-
nost a systemati¢nost historickych avantgard
prvni téetiny 20. stoleti. Casto je oviaddna
fadou protichiidnych principi, neboji se
kombinaci nesourodych styhi, pfedvadi he-
terogenni koldZe hereckych styld. Tato roz-
tristénost znemoZiiuje jakékoli soustfedéni
inscenace okolo jedncho principu, jedné tra-
dice, jednoho didictvi, stylu nebo interpre-
ta. Inscenace naopak obsahuje momenty
a prosti‘edky, jejichZ pomoci sama sebe de-
konstruuje, rozklada se pod rukama kazdé-
mu, kdo se domniva, Ze uZ v nich drii vidk-
na a klice k pfedstaveni.

b/ Herec a rezisér jako fidici subjekty struk-
tury pfestavaji predstavovat, predvddét (re-
prezentovat) postavu a pfibéh, a zadinaji se
predstavovat, predvadét sebe samy jako
umelce a soukromé osoby. Vznika tak perfor-
mance*, Kterd uz nesestava ze znakd, nybri
vytvari ,jakési proudy, tékavé piivaly, ktéré
se voIné presouvaji a jejichZ citovy udin je
Fizen libidem” (LyoTaRD, 1973 99).

¢/ Takov4 prace pak popirs pejem ,inscena-
ce” jako uzavieného a soustredéného dila;
uziva se radéji pojmi, jako je usporaddni
uddlosti nebo insialace*,
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SCENICKA VERZE

SCENICKA VERZE

Fr. version scénigue, angl. stage version,
A4 ndm. Biihnenfassung, 8p. version escénica.

Verze nedramatického dila, které bylo adap-
tovdno nebo piepsano pro inscenaci; nebo
nova verze prekladuy, ktery byl nejprve urden
pro Cetbu a jeho pieved na jevists si vyzadal
uréité vpravy & redukci.

SCENICKE CTENI

Fr. lecture-spectacie, angl. public reading,
A4 ném, Leseaufﬁlhrung, 5p. lectura-especticulp.

Scénické &teni je prechodny Z4nr mezi det-
bou textu jednim & vice herci a jeho jevistni
inscenacl; podle potfeby pouZiva jedné, &i
druhé metody. Tuto formu rozvinul ve Fran-
cii Lucien ATTOUN ve svém Théatre ouvert /
Otevieném divadle v Avignonu 4 v Pafizi, a ve
svych poradech na stanici France-Culture,
v nichZ seznamoval uréity okruh obecenstva
a hercli, pripadnych inscendtort, s dosud
nevydanymi a nehranymi divadelnimi texty.
Existuje nékolik typt scénického cteni:

— Scénické dteni je ,predstaveni nové hry
[..]bez dekorace a kostymit” (Europe, 1983,
¢. 648: 24).

— Ctena zkouska” hlasité Gteni je proces,
v némZ si herci osvojuji text na samém za-
tatku zkouseni, kdy se jests nezafixovala ani
intonace, ani zpiisob vypovidani a prostoro-
vé aranZma.

— Nezaméiiujme scénické cteni (ani étenou
zkousku) s aranZovanim v prostoru, coZ je
jedna etapa prdce na inscenaci, uréujici scé-
nicky pohyb a pozice herch a fixujici jejich
vzdjemné postaveni - to, co BRECHT oznadu-
je jako Grundarrangement a anglosaska
terminologie jako blocking the performance.
Tato prostorovi orientace, prostorové aranz-
ma je jen jedna fize inscenaénitho procesu,
snad nejviditeIn€jsf, ne viak nejdulezitéjsi.
Termin inscenace* ma ¢asto pejorativni na-
dech, pokud jej chdpeme jen jako vnéjskové
rozvrzent pohybi. R. PLANCHON vidi vlastni
rezijni praci jako protiklad tohoto pojeti:
»ZaKladni pfinos rezie neni pouhé prostoro-
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ve aranZmd. Aranzovat znamend urdit her-
clim misto, pi‘esny hraci prostor. Nikdy jsem

‘mearanzoval, to je to posledni, o¢ se staram*”

(Cahiers du thédtre, 22. biezna 1962).

SCENICKE POZNAMKY

Fr. indications scéniques, angl. stage dire-
h=4 clions, ném. Biihnenanweisungen, $p. indi-
caciones escénicas.

Text (nejéastsji dramatikilv, ale nekdy také
doplitovany vydavateli, jako u SHAKESPEARA),
ktery nepatfi k promluvam hercii a ktery
¢tenar'i usnadfiuje chdp4ni hry nebo zptisob
jejtho ztvarnéni. Napf. jména postav, ozna-
geni jejich pfichodd a odchodd, popis mist,
pokyny pro herce atd.

1/ Vyvoj scénickych poznédmek

a/ Vyskyt a vjznam scénickych pozndmek se
v jednotlivych etapach dgjin divadla znaéng
lis, od uplné absence (v feckém divadle),
krajniho ormezeni (francouzsky klasicismus),
aZk piebujelosti (melodrama, naturalismus).
Mohou se dokonce rozditit na celou hru
(BECKETT, HANDKE). Dramaticky text se bez
scénickych pozndmek obejde tehdy, kdyz
sam obsahuje dost informaci nutnych pro
vytvof'eni situaci (postava se sama predsta-
Vi, jako napf. v Feckém dramatu nebo v mys-
terifch; slovni dekorace* v alzbétinském di-
vadle; v Klasicistnim dramatu postavy jasné
vyloZi své city a zaméry).

b/ Klasicismus odmit4 scénické pozndmky
jako ,vngjsi text” a Z4d4, aby byly explicitné
obsazeny ve vlastnim textu hry, piedeviim
v li¢enich. Podle D’AUBIGNAGA (1657) ,veske-
ré basnikovy myslenky, af jiz se tykaji diva-
delnf dekorace, pohybG postav, obleceni
a gest nutnych pro pochopeni postavy, musi
byt vyjddfeny pfedndsenymi versi” (1657;
54). Nekter{ autofi (napf. CORNEILLE) viak da-
vaji prednost poznamkam mimo vlastni text,
aby jej odlehéili: ,Domnivam se, Ze by bas-
nik mél peélivé vyznadit na okraj. drobné
déje, které nezasluhuji, aby jimi zatéZoval
verse, a které by jim odrialy dokonce cosi
z jejich velebnosti, kdyby se je pokousel vy-
jadrit. Herec to snadno zastane na jevisti; ale
v knize bychom &asto byli nuceni uhadovat

3
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a né&kdy bychom dokonce mohli hddat Spat-
né, pokud bychom nebyli poudeni o téch
malych vécech” (Rozprava o tfech jednotdch,
Tretf rozprava o tfech jednotdch déje, asu,
mista | Discours sur les trois unités, 1657,
1997: 176). Scénické poznamky jako takové
se objevuji na zat4tku 18. stoleti u autord,
jako byli HOUDAR DE LA MOTTE (v Inés de Castro,
1723) a MaRIvVAUX, systematicky pak u DIDE-
ROTA, BEAUMARCHAISE, pozdéji v divadelnim na-
turatismu. Dramaticky text jiZ neni sobéstad-
ny, pottebuje ,inscenaci”, kterou se autor snazi
pfedvidat za pomoci scénickych poznamek.
Pro¢ doslo k tomu, Ze se objevily scé-
nické poznamky? Prvni odpovéd na tuto

otdzku prindsi statut scénickych pozndmek

v ramci divadelniho textu.

2/ Textovy statut scénickych pozndmek

af Jakmile dramatickd postava pi‘estala byt
poutiou roli, nabyla individugInich rysti a ,na-
turalizovala se”, bylo dileZité zachytit tyto
informace v doprovodném textu. Historicky
se to odehravalo béhem 18.,5} 19. stoleti, kdy
se spolu s hleddnim spolecensky ureného
jedince a s uvédoménim nutnosti inscenace
rozrustaly didaskalie*: jako by text chtél za-
chytit vlastni budouci inscenaci. Scénické
poznamky se netykaji pouze éasoprostorove-
ho urdeni, ale piedevsim vnitfniho Zivota
dramatické postavy a jevistniho prostfedi
a atmosféry. Tyto informace jsou tak pfesné
a detailni, Ze vyZaduji vypravéci hlas. Diva-
dlo se tedy pfiblizuje roménu a je zajimave,
Ze pravé v okamiZiku, kdy tihne k véro-
hodnosti, objektivits, ,dramatiénosti” a natura-
lismu, se vydava cestou psychologického popi-
su a vraci se k deskriptivnosti a narativité.

b/ Paradoxné je tento text, v némz miiZe au-
tor mluvit vlastnim jménem, neutralizovan
jako hodnota estetickd, nebot je pouze uZit-
kovy. Scénickym pozndmkam je vénovana
minimdlni pozornost a ¢asto podléhame po-
kuseni vidét v nich ,jeden z vzdcnych typi
Jliterarni tvorby’, o ném# si miZeme byt vi-
ceméns jisti, Ze v ném piitomneé ,ja’ - které
se viak nikdy neobjevi - pati'i skutecné au-
torovi” (THOMASSEAU, 1984 83). Ale didaska-

licky text (paratext*) nas o svém piivodu

a funkci ve skuteénosti klame ~ jako kazdy
jiny text. Nadto se nemusi vidycKy proménit
v jevistni znaky, jak by si prali zastupci dok-

SCENICKE POZNAMKY

triny vérnosti autorovi. Podle néds by bylo
dokonce chybné chtit inscenaci omezit na
#virtualni paratext dialogického textu” (THO-
MASSEAU, 1984: 84). Inscenace uZ je natolik
»dospéla”, Ze je schopnd vést viastni diskurz
Lmimo” text, jako nézdvisla umélecka praxe,
ktera uZ neni textem omezovana, coZ nezna-
mend, Ze by dramaticky text vznikal bez
ohledu na jevi$tni praxi, piitomnou & budou-
¢i: pravé naopak.

¢/ Statut scénickych pozndmek je tedy ne-
jasny a netiplny: scénick4 poznamka neni sa-
mostatny zanr, homogenni spis, nybrz text,
ktery je oporou dialogu a dopliiuje, Casto
obtizné, pragmaticky akt vypoviddni (ktery
napf, v textu Kasicisintho dramatu chybi).
Scénické poznamky lze studovat pouze
uvniti* uzavi‘eného celku textu, jako systém
odkazli a konvencl, tedy v tizkém sepéti
s dramaturgii. Scénické poznamky si vynu-
cuje sama dramaticka tvorba (v zavislosti na
herecké tradici, kédu pravdépodobnosti*
a dekoru*); naopak scénické poznamky zase
vyzaduji - podle typu situace a textu - ur-
gitou dramaturgii. Pfedstavuji prostfednika
mezi textem a scénou, mezi dramatem a spo-
lecéenskymi predstavami uréité doby (kéd me-
zilidskych vztahii a moZnosti jednani).

3/ Funkce v inscenaci

K otdzce, jak urdit statut textu hry a scénickych
poznamek, lze pristoupit dvojim zpisobem:

a/ Scénické poznamky pokladdme za zakiad-
ni soucast celku, ktery se skldda z viastniho
textu a poznémek, za jakysi metatext nadia-
zeny hereckému textu a tento text pfedurdu-
jici. ,Vérnost” inscenace autorovi se proje-
vuje respektovanim scénickych poznamek;
jimZ se podfizuje interpretace: autorem
naznadend interpretace a inscenace se tak
prijimé jako spravna a pravdivd. Scénické po-
zndmky se tim stavaji pozndmkami insce-
nadnimi (reZijnimi), ,pfedpisem” pro budouci
inscenaci ¢i dokonce tzv. implicitni inscena-
ci* (predinscenaci™). ‘

b/ Popirdmeli viak metatextovy a prvofady
statut scénickych poznamek, miizeme je bud
ignorovat, nebo dokonce uskuteciiovat pravy
opak toho, co obsahuji. Inscenace hyva casto
tim objevnéj$i, a nové pojeti textu snadno
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kompenzuje ,zradu” - ostatné iluzorni - na
autorovi ¢i na urcité divadelni tradici. Rei-
sér mize dokonce scénické poznamky vloit
do vist postavé & hlasu mime scénu*, nebo
je vyvéSovat na cedulich a tabulich (BRECHT).
V tomto p¥ipads uz jejich funkce neni meta-
lingvistickd: stdvaji se materialem, kterého
mitZeme ve hie pouZivat podie toho, jaké je
naSe ¢fenf* textu. Inscendtofi se éasto jiz ne-
citi spoutdni tim, co mé! na mysli autor, kdy
scénické poznamky psal. ReZisér se stava
komentatorem textu i scénickych poznamek,
tim, kdo ,vyhradné zastupuje” kriticky meta-
jazyk dila: coZ se dramatickym antortum - a po
pravu - vidycky moc nezamlouva!

Didaskalie, hlavni a vedlejs{ text, text a scéna.

| Enciclopedia dello spettacelo; 1954; Steiner,
1968; Ingarden, 1971; Thomasseau; 1984,

1996,

SCENICKY, DIVADELN,
TEATRALNI

Fr. scénique, angl. well staged, stagey; ném.
h=d szenisch, biihnenwirksam, theatralisch, &p.
escénico. o

1/ Vztahujici se ke scéné*.

2/ To, go se zvlast hodi pro scénu, pro diva-
delnf provedeni, divadelni vyraz. Hra &i éasti
textu jsou obas mimoiadné divadelni, tea-
tralni, p¥imo se nabizeji k podivané a jevisi-
nimu provedeni. :

SCENICKY MATERIAL

Pr. matériaux scéniques, angl. stage mate-
rials, ném. Biihnenmaterial, $p. materiales
e8Cenicos.

1/ Oznadujici systém

Pokud posuzujeme riizné druhy uméni nebo
praktické scénické postupy (malifstvi, archi-
tektura, projekce diapozitivii ¢i filmu, hud-
ba, zvuky, vypovidani textu) z hlediska sys-
tému znaki, nazyvame je nékdy oznadujici
¢l scénické systémy*. Scénickym materidlem
jsou tedy znaky, které predstaven{ pouziva
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jako signifiant, oznacujici, tzn. pouziva je
v jejich hmotné podstats.

Scéna je vidycky, dokonce i kdy je di-
vadelni prostor jakoby nezpracovany nebo
prdzdny, misto, kde se konkrétng vytvéreji
materidly nejriznéjsiho pivodu, které maj
ilustrovat, naznacovat nebo ramovat jedna-
ni hry. (lohu materidlu zde nehraji pouze
objekty &i formy, jejichZ nositelem je scéna
jako takova, ale i t&la herct, osvétleni, zvuk
a pronaseny &i deklamovany text. Zvlasts
~prirozeny” material, jako napf. di‘evo, beton,
mramor ¢ textil, svym sloZenim a struktu-
rou silné piisobi nejen na divakiv zrak, ale
i na jeho dalsi smysly: hmat, sluch a é&ich.

2/ Hmotnost jevisté

Divék vnima materidl; ktery predstaveni po-
uZiva a ktery piedstavuje jistou zdsobu ozna-
cujiciho, aniZ by je mohl &i chtél prevést do
systému oznacovaného. ,0znadujici” nékdy
tomuto pfevodu odolavaji nebo vytvareji jiné
vyznamy a hodnoty. Materidlnost scény kon-
trastuje s fikef, ktera se vytvaii z udaji fa-
bule a charakteri; je spojena s udilosti,
s pfimym pilisobenim inscenaénich mecha-
nismd na obecenstvo.

V divadeln] estetice nabyva scéna riiz-
ného vyznamu, ktery variuje od neutrélniho,

" »aseptického” a abstraktniho mista, jeho

jedinym ukolem je umoZnit poslech textu
(predevsim klasického), po misto konkrétni
a proménlivé, z néhoZ ma byt citit materialni
podstata divadelntho jazyka a scény. ARTAUD
je toho ndzoru, Ze ,na jevist, které je pie-
devsim mistem, kde se néco odehravd, musi
jazyk slov ustoupit jazyku znakd, jejich
objektivni rdz nds bezprostfednd zasdhne
nejlépe” (1964a: 162).

SCENICKY (JEVISTNI
PROSTOR |

P Fr. espace scénigue, angl. stage space, ném.
Biihnenraum, $p. espacio escénico.

Prostor, ktery publikum konkrétné vnim4 na
scéné (scénach), nebo fragmenty nejriaznéj-
$ich scénografickych Feseni. Scénicky prostor
je pribliZné to, temu Fikame ,scéna, jevists”
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