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Uvodem

Teorie dramatu m4 to §tésti (a chce se ¥ici; i tu &est),
Ze jejf zaklady polozil Aristoteles. Jeji vyvoj je do znadné
miry opakovanim a zpfestiovinim jeho myslenek a po-
sléze-polemikou s mimi. Tato kniha naznaduje uZ svym
ndzvem ‘a ¢&lenénim do- kapitol, jak je aristotelskému
nazirdni{ dramatu zavizéna. A

'Lessing prohlisil, Ze povaZuje -Aristotelova ' Poetiku
za dilo stejné dokonalé, jako jsou Euklidovy Elementy.
Toto pfirovnini je velmi trefné. I euklidovskou geo-
metrii ‘bylo - tfeba &asem’-zkorigovat geometriemi ne-
euklidovskymi; - - - -0 L

Aristoteles zaloZil svou Poetiku na nevelkém: poci-
te¢nfm useku déjin dramatu-a divadla a zobecnil jeho
zkuSenosti. ‘PrestoZe divadlo a drama hned zkraje svych
déjin dosdhlo nikdy uZ nezopakované monumentality,
vystupuje nezbytné tato zkufenost jako historicky ome-
zend, a to pii v8f genidlnf jasnozfivosti aristotelského
zobecnéni. Aristotelovi stoupenci a nasledovnici se
zpronevéfili svému mistrovi tim, %e nevychdzeli ze zmé-
néného stavu dramatu, divadla a spoletnosti, nybrz
z Aristotela.

M4-1i se tato kniha vyvarovat takového omylu, musi
se pokusit 0 nemoZné: to jest; uvazovat a aspoti naznadit
dosavadni historické moZnosti (zejména evropského)
dramatu; a to vetné nejnovéj§ich dramatickych textd,
jejichZ autofi jesté nevstoupili — a snad nikdy ani
nevstoup{ — do literarnich encyklopedif.

V uplynulych desitiletich se drama (a divadlo) stalo
terem zdjmu Cetnych, a nejen spoleenskych véd, i nové
vzniknuvsich obecnych i specializovanych védnich obo-
ri. Je ostatné v tradici pravé moderni Ceské divadelni
védy, Ze se takovym impulsiim ze sousedstvi neuzavira,
ale Ze je naopak vyhledava. Tato kniha se snaZi v této
tradici ¢eské divadelni védy (zahrnujici i teorii drama-
tu)_pokradovat. ‘

Radu desitileti se hovo¥i o krizi dramatu. Je citelné,
Ze velkych dramatickych osobnosti ubyva. Ziroveni
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viak, v poslednich desitiletich, dochazi k explozi dra-
matické aktivity, ktera se rozpind do novych, technicky
zprostfedkovanych oblasti dramatického umeéni. I kdyz
se tato kniha omezuje na klasické, feknéme divadelnt
drama, bere, aspoti v ndznaku, tyto souvislosti v tivahu.

Soudasné s tim, jak se pietfasa krize dramatu, hovoif
se i o krizi takzvané dramatické formy. V tom je vice
& méng skryty osten vytky, %e drama se zpronevéfuje
svym zdkonitostem. (Tristan Bernard podotkl: ,;Drama-
tika se buduje na zakladé Zeleznych zakoni, které nejsou
nikomu zndmy.*) Ve skutetnosti drama proslo, zejména
v pritbéhu posledniho stoletf, mimofddné bouflivym
vyvojem, ktery potvrdil nové (sloZitéj$f) moZnosti dra-
matického osvojovani (stile slozitgjsi) skuteénosti. Dra-
ma vskutku nenf tfm, &im byvalo. Rada pfedstav o tom,
co nemti¥e a musi, padla. Rife dramatické svobody se
znatng rozffila; dokonce natolik, ¢ mnoz{ dramati&ti
autofi, spoutan{ starymi konvencemi a predstavami,
se v ni pohybuji jako svdzani. o

Za téchto okolnostf poslanim této knihy neni ukdzat,
co viechno drama musi, ale spffe, co viechno muZe.

Drama jako zvlastni druh textu

Vychodiskem zkoumani u kazdého slovesného a vlast-
né u kaZdého umeéleckého drubu nemusi byt nezbytné
samo dilo jako kone¢nd etapa a vysledek zdmérné &in-
nosti svého tviirce. Vychodiskem zkouman{ miiZe byt
stejné dobfe, a v nékterych pfipadech jesté lépe, speci-
ficky proces k dilu vedouci, to jest proces jeho geneze.
Kazdd uménovéda a historie kaZdého uméni aplikuje
ve veétsi ¢i mendi mife i takovy piistup. Literdrni véda
ma jej soustfedén a vypracovan v metodiku textologic-
kého zkoumdini, v textologii jako zvlastni disciplinu,
kterd se (mimo jiné) genezi textu specidlné zabyva.
A budeme-li chipat pojem textu (a uméleckého textu
zvlasté) mnohem Site, neZ je obvyklé, totiZ jako zpravu
zapsanou Vv jistém jazyce (v jazyce jistého uméni),
vyznadujici se ohranicenosti, celostnosti a uspofddanosti
svych znakdi, jak odpovidd jeho systému,)) pak neni
diavodu neuvazovat o textologii i v ramci, dejme tomu,
védy o vytvarném uméni. Tim spie v ramci védy diva-
delni: vidyt ta se genezi svého ,,dila‘ obzvlast inten-
zivné zabyvd — uvozovky pifeme tu proto, Ze nemi
jiného dila neZ abstraktni pfedstavu ,,inscenace®, ktera
se materidlné reprodukuje v ¢ase v jistém poétu odlis-
nych ,,pfedstaveni* (z nichZ ani jediné nelze za origi-
nalnf ,,dilo“ vyddvat), vyznalujicich se dialektickou
protikladnostf a jednotou produkce a reprodukce, sti-
lého a proménlivého, ktera je origindlni a neopakova-
telnd v kazdém jednotlivém piipadé. Pravem se tedy
teatrologie, jejiz ,,texty", generujici a zanikajicf v tase,
maji takto svrchované procesudlni rdz, obraci mnohem
diraznéji neZ sesterské uménovédy k ,nevefejnému*
procesu jejich formovani: kdyby pro nic jiného, tedy
proto, aby se mohla v textové (v §ir§im smyslu) slozi-
tosti cflové ¢innosti (ktera pro samu svou dislednou pro-
cesudlni podstatu nikdy neni koneéni) vibec vyznat.
A osudové teatrologii zajim4, co se v tomto kolob&hu
priitbéhovych ¢innosti, v ramci otevieného a stile nové
oteviraného systému, d&e se slovesnym dilem, které se
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jevi jako zafixovand a celostnd struktura; jak se viibec
miize s prezentatné mimetickou aktivitou — ma-li byt
tvofiva — snafet? Odtud nervozita téch véénych navra-
tt ke vztahu drama — divadlo, ta stild potieba sebe-
presvédeovani a zdhvodiiovani tvofivé podstaty diva-
delnosti, a to i za nepfiméfenou cenu deklasovani dra-
matu jako uméleckého dila — drama pry nenf umélec-
kym dilem, ale jen pouhou jeho moZnosti:? to je zndmé
pozice Zichova, dodnes provokujici i inspirujici svou
diislednou zaujatosti. ,

~ Pijde nam tu o drama jako o zvld¥tni druh textu;
vlastn€ piijde o to, na jeho nékteré zvlastnosti poukdzat.
Ale neni divodu hned na zadatku véci p¥ili§ kompliko-
vat. Polozme do zdkladi nésledujicich tvah prosté
konstatovani, e drama muZe byt jakoZto literarni text
predmétem textologického zkouman{ stejné opradvnéné
jako text epicky mebo lyricky. U nékterych dramat,
napiiklad a zejména u textu shakespearovského, je
ostatné textologické zkoumdni mimoifadné rozvinuto.
Textova kritika bé&Zné sleduje obecné, ale v daném pfi-
padé také mimofadné obtizné cile, zejména: ,,1. Sta-
novit autenticky text ... 2. Urtit dataci textu. 3. Zjistit
autora. 4. Pofidit kritické vydani textu.® Ve ctvrtém
bodu vrcholi usilf, které, pokud jde o drama, pfijima
divadelni praxe neteing, nebo az s pifli§ bezstarostnou
samoziejmosti i men§i pozornosti, nez si zasluhuje.
Toto tsili oviem také dramaticky text nezbytné kanoni-
zuje, literdrné petrifikuje; véc zajisté uZitecnd pro prak-
tickou potfebu, ale pfece jen moZné zavadé&jici v pfi-
padé dramatu, které nemuselo ke stabilizaci vibec
mifit, stejné jako nemuselo primarné nebo dokonce
viibec mitit ke kniznimu, nybrz pravé jen ke scénické-
mu zvefejnéni.

Potinaje Aristotelem je znidmo, Ze drama je a miiZe
byt také Eteno.® To dnes, kdy se dramata (aspoti u nés)
¢tou velmi malo a nevydavaji se kniZné skorem viibec,
zni sice taktka neuvéfitelné, ale v sedmnéctém stoleti
byla velk4 shaitka po Racinovi, pozdéji po Schillerovi
a Goethovi, a je¥té¢ pozdé&ji po Ibsenovi, Shawovi, Ce-
chovovi, i Hauptmannovi. Ale ¢te se drama stejné
snadno a stejné ptirozené jako roman & béseii? Od
tast Aristotelovych, poté co drama mnohokrat zménilo
a obohatilo svou scéniénost, ¢im déle tim vice sfli po-
deztent, e drama sice je ¢teno, ale Castéji pro jiné kva-
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lity neZ ty, které jsou mu vlastni. Napiiklad pro své
kvality obrazné, tedy jako baseii svého druhu; nebo pro
hloubku ¢i pronikavost svych myslenek, tedy jako filo-
zoficky ¢i publicisticky esej, nebo pro vtip svych situact
a dialogh ¢i napinavost svého déje, tedy jako humoris-
ticky, dobrodruiny ¢&i detektivni romén — anif se
Véaka nebo jen ztidkakdy, miZe témito svymi strankami
romanu, basni ¢i eseji rovnat. Aviak k ocenéni jeho pod-
statnych kvalit, v jejichZ svétle a disledku i ony svrchu
zminéné prednosti teprve ¥4dné vyniknou, je zapotfebi
znatné ndmahy, cviku, dokonce talentu; tedy schop-
nosti v predstavdch nahradit ono viditelné a slysitelné
zpfedmétnén{ dramatického svéta, které poskytuje
inscenace. O. Zich soudi, Ze ,, ,divadelni eni® drama-
tlglsého textu poZaduje na nds, abychom si dramaticky
d&j mezi osebami predstavili v duchu jako hrany herci
a na jevish*. Nemd pravdu v tom, e to je jediny mo¥ny
a jediné spravny zphsob &tenaiské konkretizace, kterd
1 v zakladni volbé mezi ,sredlnou’ a ,,divadelni® pred-
stavou zlstdvd jednak individudlni, jednak je znacné
ovliviiovina charakterem (autorské) poznidmky, jez
muze k jednomu &éi druhému zplisobu navidét. Ale m4
pravdu v tom, Ze ,,v&tSina &tenaft, ba i literdrnich
teoretikil spokoji se... zplsobem naznakovym, plat-
nym pro dila ¢isté basnicka, epickd, pop¥ipadé i lyricka.
To je pro dramatické dilo zhola nedostatetné. Oviem
na ,divadelni &teni‘, kde se musi tolik tvofit z volné
ﬁva.ntam'e, jest vedle felenych divadelnich zkuSenosti
tieba jeSt¢ vrozeny ,dramaticky smysl‘, tj. smysl pro
t¢inek redlného dé&je se viemi jeho zvla§tnostmi®.®)

Obvykle je inscenace tim, co vstupuje mezi vnimatele
a drama jako literdrni dilo. Otdzka zni, zda tato sku-
teCnost neovlivni uz pribéh jeho textové geneze. Jinymi-
slovy, je tieba vlozit do zdkladu nésledujicich - tvah
také pochybnost, zda prabeéh textové geneze dramatu,
vlastné celého intervalu autor — pi{jemce, odpovida
modelu, jak jej uZite¢né literarn{ textologie vypracovala.
Ptitom bude téelné postupovat a zkoumat tuto otizku
po jednotlivych fazich modelu.

Prvn{ stadium tohoto procesu nazyvé textologie fazi
autokomunikaéni, kdy ,,vznikaji... texty, které...
Jsou urceny ,pouze pro autora‘, jejich pfjemcem je sdm
autor, nebo autorem jednozna¢né oznateny,soukromy
pijemce® *. Sdm autokomunika¢ni proces, pokraluje
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dale Va$ak, je rozlozZitelny ,,do dil¢ich etap, které

vyplyvaji z dialektického vztahu mezi zdmérem, ume-
leckou pfedstavou . . . na strané jedné a textem, zapisem
tvaréfho usili, na strané druhé“.®) V této souvislosti
ptipomind Va$dk znidmou myslenku Marxovu: ,,Ale
1 nejhori stavitel od potatku pred¢i nejlepsi veelu tim,
Je diive neZ butiku vystavi z vosku, vystavi ji nejprve
ve své hlavé. Na konci pracovntho procesu se objevi
vysledek, ktery tu byl jiz na zatitku v délnikové predstavé,
existoval tedy ji¥ idediné.*” Tento ,text v hlavé®” nazyva
Va$ik pretextem a oznatuje jej symbolem T1; spisova-
telova prace spociva v postupné materidln{ fixaci tohoto
idealniho textu aZ k textu tzv. typu T2, ktery existuje
redlné a kterym se autokomunikaéni fize textového
procesu uzavird. Spravné oviem piipomind a modeluje,
%e T1 jako ,,abstraktni predstava nerealizovaného cel-
ku‘8) nepfedstavuje prvni fizi v tom mechanickém
smyslu, ¢ by hned nasledujici fize znamenala jeji
opusténi, ale Ze tato pfedstava cely proces jeji materidlni
fixace provazi. Jinymi slovy, proces materialn{ fixace
je procesem piiblizovani k cilové predstavé. Ta viak
neni jen véci rozestupu mezi zimérem a jeho ztvarné-
nim, tedy schopnosti autora svou pfedstavu realizovat.
I svét roménu, jakkoli monumentdlné i minuciézné je
rozkreslen, je vidycky rozlehlej$i, neZ jak byl vypsan.
To samo neni nedostatkem, projevem nezdaru, tiebaZe
to tak subjektivné miZe autor pocifovat: jeho dluh
miize ochotné svou ,,douréovaci® aktivitou platit Cte-
naf; naopak ,,plné vypsani (plné beztak nikdy byt
nemuze) miize ho odrazovat. NatoZ u utvard tak inten-
zivnich, jako je lyrika ¢i drama, k nému? se opét vratme
otdzkou, jaka vlastn& pretextova pfedstava je na pocat-
ku jeho textové geneze. :

Aristotelské liseni dramatického principu od epického
tim, %¢ drama napodobuje (zobrazuje) lidské jednani
ptimo a aktudlng, je trvale platné. Odtud vzchézi
charakteristika, 7e drama je pfedeviim uménim dialogu
(protoZe piedstavuje osoby jednajici jako osoby hovoii-
ci), ale jen takového, jehoZ pritbéhem se realizuje nejen
sam predmét, ale také (v nejfirSim smyslu) situace
hovoru a osoby mluv¢ich, vietné jejich vzajemného
vztahu. Takova charakteristika prozatim postalujicim
zplsobem stanovi podstatu dramatu a odlisf ji od dia-
logické formy, s niz muzZe tieba do vypravné basné &i do
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filozofické tivahy vchézet dramaticky princip, tak jako
do dialogu dramatu vchézi princip lyricky, epicky nebo
dokonce princip vécné literatury. -
Sémanticka zatiZenost dialogu je v dramatickém textu
takovd, 7e tento text zcela nezbytné poukazuje za své
h}‘amcq, a.to mé€rou a zplsobem, ktery je s jinymi lite~
rarnimi druhy nesrovnatelny. Z textologického. hlediska
a ve sledované ,,autokomunikaén{ f4zi“ se to projevuje
tim, Ze o procesu pfibliZovani k cilové predstavé lze
tu hovofit jen ve vymezeném smyslu: a to tak, %e autor
stale uréitéji pretextovy svét naznaduje textem, zatimco
pretext nabyva na konkrétnosti soucasné s tim, jak je
zapisovan. Autofi to nékdy vyjadtuji konfesi, Ze vymysle-
né postavy jim zalinaji Zit ,,vlastnim Zivotem‘‘: vyrok,
ktery jisté nelze brit doslova, ale jako synekdocha ma
své opravnéni. Dramatikiv pretextovy svét je svétem
smyslové ndzornych pfedstav, jen z&4sti vtélitelnych
do grafického zapisu piimé fedi; je to svét vidéného
a slySeného, svét zvukd a pohybu, jenZ v zapsaném
textu hibernizuje. ,,Formule ,na pofatku je slovo®,
platné plné pro veskerou tvorbu bésnickou, je spravni
Jen pro divadelni akci, uskutelfinjici dramatické dilo
Jako piedstavent,” pravi O. Zich — z hlediska své
teorie dramatického uméni piekvapivé krotce a vskutku
ne dost radikdlné. Ale bezpochyby m4 zase pravdu’
v tom, Ze ,,pro predchézejici tvorbu dramatického auto-
ra viak neplati. V té hraje pfedni dlohu scénické vize,
fantazijni nazirdni konkrétni divadelni situace, v niZ
osoby hry vespolek jednaji. Pro tvorbu dramatickou
(rozum( se: dobrou!) tedy plati, stejn& struéné Fedeno,
Ze ,na pocatku jest (dramatickd) situace® ©“.9)
- Umén{ dramatika je v indicidlnim, poukazujicim
pojeti a provedeni dialogu. Autorskd poznamka, jako
soucsst vedlejstho textu dramatu, je vnéj$im projevem
tohoto poukazovani k mySlenému pretextovému svétu:
lgg’j.yby ni¢im jinym, tedy stile opakovanym zdiraziio-
vanim jednoho z kontextil, to jest kontextu dramatické
postavy (formou prefixi promluv), ktery by bez ni
nebyl Citelny. Sama antinomii text — pretext nefed,
nebot ta se zakldd4 na protikladu opticko-akustické

predstavy a jejtho grafického zapisu; naopak na ni

upozoriiuje pravé pojmenovinim toho, co ma byt slyset

‘a vidét v dialogu a mimo ngj. Jinak uvaZovidno: &m

vice drama db4 na svou literarni autonomii a integritu,
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tim vice vyslovné vtahuje do textu pretextovy svét:
bud za cenu sémantického pietiZzeni dialogu (jako u ro-
mantikfl), anebo prostfednictvim autorské _poznamky
(jako u realistit), kterd uz pak nejen popisyje, ale také
vypravi a uvazuje. Avak tim vice se, zimérne ¢1 neza-
mérné, drama blizi & plipodobiiuje k eposu, povidce
¢i roméanu. - ] )
Potvrzuje se znama zichovskd antinomie'®), ]vs”cerou’ je
snad mozZno roziffit a pfeformulovat takto: &im vice
je drama literdrn& doceleno, tim vice trat{ na drama-
ti¢nosti. L ) -
Shriime tedy prvni poznatek, vyplyvajici z antinomie
text — pretext, tedy pojmové relace, ]gtvervouvpro teatro-
logické zkoumani dramatu tak prospes'ne’zavedla lite-
rarn{ textologie. Je zvlaStnosti dramatlckehq textu, Ze
zistane indexovym naznalenim pretext'oyeh(’) svéta.
Geneze dramatického textu neni charakteristickd ani tak
(aproximativnim) pfevodem prete?:'tovél}o svéta v text,
jako spi¥e jejich obapolnym- a vzdjemnym vyhrafiova-
nim. Pomyslny rozestup mezi textem a pretextem se
nezmenduje ani neznezfetelfiuje, ale stivd se naopak
zjevnym, jako propast vyzyvajici k zaplnéni. :
Na ,,vstupu® talentu dramatického autora shleda-
vame schopnost vidét a slySet svét v dr.amaleckych situa-
cich, tvofenych hlavné vzijemnym _]ednvani’m postav;
na jeho ,,vystupu‘ schopnost vidéné a slySené zapisovat
pfimé&fené, to jest tak, aby tento ’(pretexto’vy) primat
byl Zivé zfejmy ve svém naznaceni. T:}koyy ta;lent, mé
tedy stranku divadelni, ktera je primarni, a literarnf,
kter4 je sekunddrni. Obé jsou viak vzajemné neo;llugl-
telné a jejich rovnovéha je idedlni; Jed{lostlzann'a pre-
vaha je bud ke ¥kodé dramatu jako dila %{tefarmho,
nebo naopak odsouva dilo do oblasti t,zv.')kmzmho dra-
matu. Tento pojem je oviem velmi vagni. Ser£1 spadajf
jednak dila z vlastniho rozhodnutf svych autord, Jedn:ak
takova, kterd sem byla odsunuta dobonm ,dlvva_del’nup’
plebiscitem. Aviak takovad rozhodnuti, at pfichdzeji
zevniti nebo zvenéi, nejsou nezbytné objektivni a platna

jednou provzdy. Kategorie tzv. kniZnich dramat je-

obsahové proménlivé v historickém ¢ase a podléha std-
lému p¥ehodnocovani. Aktudlni ¢as divadla tam odsu-
nuje dramata, nebo celé skupiny dramat, kterd kdysi
byla v plné shodé s pfedstavou dlva:delnostl, r’lfzbo' na-
opak z n&ho vysunuje literdrni dila, prohlaSend. za
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»,nehiratelnd® proto, Ze se do jistych tzce vymezenych
divadelnfch konvenci ,,nevesla®. Jeden i druhy piipad
potvrzuje ptechodnost a pomfijivost -divadelnich kon-
venci a ukazuje na to, jak riizny mi¥e byt vztah dra-
matu -a divadla, , L ,

Z hlediska, které nis nyni zajima, mfZe drama stav
divadla, to jest jeho podstatny inscenaéni zpiisob, vice
¢i méné tvorivé odraZet, nebo jej vice & méné radikalng
piedjimat. Prvn{ piipad se vyskytuje &astéji a &ini
z dramatu divadelné historicky dokument prvniho #4du,
ktery pravé jako takovy nesmi byt v teatrologii, pii
viech opodstatnénych snahich o svébytnost teatrolo-
gické metody vyzkumu, zanedbivdn. Aviak i druhy
pfipad mé zvl4sté z historického odstupu vysokou zaji-
mavost, a to.jak pro své momenty prognostické, tak
kritické vzhledem k daném stavu. Hromadny vyskyt
tzv. kniZntho ‘dramatu je obvykle projevem nepiimé
i kritiky stavu divadla, tak jako ji na druhé stran& mfize
{ byt i nedostatek ¢i slaba troveit dramatickych texti:
divadlo si produkuje — &i-neprodukuje — texty ke
svému obrazu. ) C '

Shrneme-li tedy, Ze stav divadla je:v dramatickém
textu néjak zakédovin vzdycky, mbzeme radikalizovat
predchozi charakteristiku asi tak, ¥e vztah ke skuteé-
nosti je u dramatu v porovnani s jinymi literArnimi
druhy o to sloZitéjs, Ze je zprostiedkovany, a to jinym
rodem uméni, to je divadlem. o
Utast divadla na tvorb& dramatického textu se pro-
Jevuje od . prvni fize jeho geneze, pifmo i mnepifmo.
*Neptimo v tom, %e divadelni zkuSenost:je dileZitou
soucast! zkuSenostniho komplexu dramatického autora.
~ Teoreticky je divadelni zkuSenost redukovatelnd na

divadeln{ pfedstavu; nemyslitelny je viak autor, ktery
nema to ani ono, jinak by nemél ani subjektivni déwvod,
~ pro¢ zvolil pravé dramatickou formu literarniho vyrazu;
to-i-v pfipadech, kdy scénickou realizaci svého dila
sam pfedem vyluduje. Pasivni znalost je jednou z moz-
nostf, postalujici nebo nepostatujicf; druhy piipad roz-
pozna i laik 2 odbornd kritika jej u zat4teénikt opravné-
n¢ vytykd. Tuto zkudenost lze jako kaZdou jinou pro-
hlubovat a rozvijet, a to nejen ze strany autora, ale
i ze'strany divadla: Naptiklad tak, %e se autorovi a ome-
enému okruhu publika umoz#ni jeho text slyfet a vidét
diové inscenaci; tim se mu alespoil ‘naznakové
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objektivizuje jeho pretextovy svét. Je zndmo, Ze takové
pokusy mohou piinést dobré vysledky — pokud se
vyskytne dramaticky talent; takové potinan{ slouZ{ také
k jeho vyhledavéani a ovéfovani; nemiiZe oviem talent
nahradit. Dramaticky talent znamena vic neZ schop-
nost projektovat scénické situace; ale mimo tuto schop-
nost neni dramatického autora, i kdyZ jenom tato schop-
nost je pouhou obratnosti a Sikovnostf (nabytou pravé
zkuSenostnim pozndnim divadelné osvédéenych postu-
pt), vedoucf k dfliim jinak jalovym. '

Druhy piipad je aktivni divadelni zkuSenost. Basnika
¢i romanopisce neobohatf, bude-li vykonavat zaméstna-
ni spjaté s realizaénim médiem jeho tvorby; naopak se
stava, Ze v takové profesi jeho talent chfadne:a nema
z nf jiny neZ prestiznf a hmotny zisk; midZe stejné uzi-
tené, nebo jest€ uZitednéji, vzhledem k vlastni tvorbé,
vykondvat jakékoli jiné, treba velmi vzdilené ob&anské
povoldni. Dramatického autora viak divadelni prostiedi
zna¢né podnécuje, dokonce jeho talent probouzi. Pre-
hlédneme-li déjiny i soudasnost dramatu, spatifem, kolik
je mezi vskutku velkymi dramatickymi autory téch,
ktefi byli spjati s divadlem profesionalné; at jako herci,
nebo v néjaké funkci ¥idici: mnoho jich jako herci
zaCalo a jini zase, ptivodné literati, k divadlu aspoi
nacas zbéhli; malo je téch, ktefi s divadlem jinak nez
jako dramatiéti autofi nezhiefili. Nespravny je dojem,
Ze tato profesiondlné existendnf spjatost dramatika s di-
vadlem je tkaz spiSe historicky neZ moderni, %e ho
s procesem profesionalizace dramatické &innosti a lite-
rarni emancipace dramatu ubyva. Neplatf ani to, Ze se
vztahuje k povytce rudimentirnim talentim: zrovna
nejvyznamnéj§i. dramatici devatenictého a dvacitého
stoleti, ktef{ literdrni prestiz dramatu zvedli zna&ng,
autofi koncepéni a filozofujici a literati svym ptivodem,
jako byli Ibsen, Strindberg, Shaw, Pirandello ¢i Brecht,
byli s divadlem prakticky, pfinejmeni{m do¢asné, spjati.

O nékterych dramatickych autorech se ¥{k4, a u jinych
se pledpoklddé, Ze ,.§ili role hercim na t&lo*. Tim se
opét naznacuje, Ze dotyény dramatik znal (své) divadlo,
v celku i jeho ¢astech: Ze znal stav i moZnosti jeho archi-
tektury, scénografie, herectvi. (Nejde viak jen o techni-
ku, jde o stav a meze architektonického, scénografického,
hereckého a vitbec divadelniho mysleni, které se zpétné
zase projevuji v tom, co se od dramatu olek4vi.)
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Predstava dramatického autora, pfSictho ,na miru®
herctim konkrémiho divadla, je historicky bohaté dolo-
Zend, ale prece jen omezend. Jednak je samoziejmé
zcela na dramatickém autorovi, na jaké konkrétni herce
bude myslet; zda na pravdépodobné, nebo na idedlni
obsazeni své hry; zda bude do rysujicich se dramatic-
kych postav dosazovat herce Zijici, nebo tfeba zesnulé,
kte¥{ v ném zanechali velky dojem: i to je moZné, jak
dolozil Arbuzov pii rekapitulaci vzniku své Irkutské
historie ) Za druhé, pouze v mezich konkrétnich stava-
jicich moZnosti rozvazuje a tvofi jen dramaticky femesl-
nik; dramaticky tviirce klade pfed divadlo néaroky,
které kolikrat neni snadné splnit. Pod jejich tlakem se
pak divadlo méni; nejrychleji v herectvi, nejpomaleji
v architektufe; naopak banalita dramatu banalizuje
i divadelni prostfedky. Velmi zdleZ{ na tom, s jakym
divadlem je autor spjat a jak s nim naloZ{. Dramaticky
femeslnik bude projektovat takové scénické situace,
aby se v nich stdvajicich moZnostf vyuZilo co nejefekt-
néji. Velky dramaticky tvirce bude naivnéjif i odvai-
néjEi; bude narotné§i, bude riskovat i docasné nepocho-
peni, zkresleni, okle§téni, ale ¢asem se ukaZe, Ze jeho
vystfednosti a neprakti¢nosti modelovaly divadelni
budoucnost. SoubéZny vyvoj dramatu a divadla neni
rovnomeérny; drama mizZe také predbéhnout divadelni
vyvoj, nebo za nim pokulhdvat. Idedln{ stav je takovy,
kdy jedno podnécuje druhé: nejhorsi je ten, kdy obé
strany si jen vzdjemné jakZ takz vyhovi.

Druhym typem (nikoli moZnosti, protoZe jeden typ
nevylucuje druhy) ucasti divadla na genezi dramatické-
ho textu je ulast pfimd. Laickd predstava je takova,
Ze dramaticky autor vytvoii hotovy text, ktery predlozi
divadlu k inscenovéani: jinymi slovy poté, co uzaviel
autokomunikalni fazi textové geneze, kterd se tu jevi
stejné ohraniend a uzaviena jako u roméanu ¢i basné,
Jenomze historickd i moderni praxe takovou uzavienost,
vlastné samu existenci autokomunikaéni fdze u dramatu
siln& problematizuje. Jsou piipady, kdy text generuje
soutasné s tim, jak generuje inscenace (ve svém pro-
dukénim stadiu nebo dokonce jesté dale) ; kdy se v celku
nebo z&4sti rozviji cestou herecké improvizace, kterou

-je né&jaky autorsky subjekt, externi &i interni, podnéco-

van a sdm ji podnécuje, reguluje, literdrn{ stylizuje
a fixuje. Touto cestou vzniklo bezpochyby v historii
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divadla zna¢né'mnozstvi dramatickych textdi, a zdaleka
ne viechny podléhaji ndmitce, Ze takovy text nenf
»ploohodnotny® a ,literdrné autonomni®, tak jak se
béZné dramatu jako literdrnimu Z4nru rozumi. V tako-
vych pripadech nenf drama vychodiskem, ale naopak
vysledkem inscenace; a tim se oviem, mimo jiné,
existence néjaké autokomunikaéni fize v genezi dra-
matického textu tplné anuluje. I v rutinni divadelnf
praxi vyskytuji se vedle p¥ipadi, kdy autor ,,pfinese
do divadla text jako (tfeba provizorni) vysledek auto-

komunikaéni fize, piipady, kdy'pﬁjde s pouhym népa-.

dem, ndmétem ¢&i synopsi, kterd je pak rozpracovivana
po &astech, pod: dohledem divadelniho souboru, respek-
tive (prakti¢téji) jednoho, & nékolika jeho ¢lenti. (Dra-
maturg, podobné jako reZisér, je v divadle profesf
relativné novou; aviak jako funkce je v divadle piito-
men odeddvna.) Mira spoluprice kolisi v historii
1 v soulasnosti; jeji aktivita a intenzita — projevujic
se vstupem do tzv. autokomunikaén{ fize — dosvédéuje
nejen ,,nesobeckou starostlivost  divadla o osud dra-
matické literatury (to vlastné druhotng), ale predev§im
jeho zcela ,,sobecky* interes existendn.

Lze pozorovat, Ze &im samostatnéj¥f je, mii¥e nebo
ma byt dramatické uméni ve vztahu k literdrnfmu dra-
matickému textu, tim aktivnéji se vi&i nému projevuje,
a to od prvni fize jeho geneze. Uvazujeme tu a budeme

déle uvaZovat drama, jak se mu konvenéné rozumi;

na tomto misté viak piipomefime, Ze do této kategorie
si v disledku bouilivého rozvoje novych technickych
médif zjedndvajf vstup nové literarné dramatické Zanry,
jako je rozhlasova &i televizni hra nebo-filmovy scénaf;
nebude uz moZné odeéitat stav tzv. dramatické litera-
tury jen z divadelnich ceduli. Ale nés tu jenom zajim4,
Ze proces, ktery se v divadle utvofil a probih4 spontanné,
byl ve filmu &i televizi roz¢lenén a institucionalizovan
do takika povinnych etap -~ od namétu pfes povidku
k literdrnimu a technickému scénafi —, které autor
absolvuje pod dohledem a stimulem dramaturga.
Rovnéz tento piiklad ukazuje, Ze jist4 funkce & autono-
mizovand profese, spolutiéastna na tvorb& dramatického
textu takika od podatku jeho geneze, zvyraziuje akt

spoletenské aprobace: ,,dramaturg® nevystupuje jen-

Jjako exponent profesionalnich z4jmi a potfeb, ale také
Jako mluvéf z4jmi a potieb publika; naznaduje horizont

-
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jeho otekdvani i moznou miru jeho prekroceni. Zaroven
d4v4 na védomi, Ze dramaticky text bude ptijiman
a vnimén jinak neZ basefi ¢i romén. S
“AvSak vytyleni rozdilu nemlZe tentokrdt skondcit
tim, ¥e neptjde o komunikaci ptimou, ale z hlediska
literdrntho textu zprostfedkovanou: Jednak 'z povahy -
dramatického textu, totiZ z dramatického Casu vyplyva,
Ze'i historické dé&je mohou v ném byt prezentovany jako
aktudalni, to jest i spoletensky aktudlni, kdezto vypravec-
sky ¢as odsouva i soutasné déje do epické minulosti. Pod-
statny rozdil je dile v tom, Ze zatimco literdrn{ dilo je
bé&*né vnimano mnoZinou subjektt rozptylenych v Case
i prostoru, je slovesné dilo jako — feknéme pracovné —
soutast &innosti scénické (dramatické) vnimano publi-
kem v urditém, ¢ase a prostoru soustiedénym: formuje
‘tedy jeho pocity, nazory a postoje kolektivné. Konecné
za tietl, &im sloZitéj§f a naroinéj§i je hlast jinych umeé-
leckych a umélecko-technickych subjekti na Sffent
{transkodifikovaného) slovesného dila — s niz se imérné
rozsifuje obec jeho publika —, tim vy$ je jejich pfimé
& nepfimé spoletensko-prestizni i ekonomické riziko.
-Neni to tedy zdaleka jen profesionélni z4jem, ale dGvody
vyplyvajici ze samotné podstaty, zejména ze spoleCen-
- sko-ekonomické ' institucionality dramatického uméni,
které v konedné instanci vysvétluji a odivodiiuji jejich
vpadido ,soukromé* etapy geneze dramatického textu.
e tedy u dramatického textu jen nékdy mozné od-
t autokomunikaéni f4zi, jejimZ vysledkem je uceleny
text; “ktery autor samostatné piedloZi divadlu k insce-
novani, od nasledujici faze tzv. neveiejné komunikace,
fikteré je takovy text piedloZen percipientiim razné-
druhu’, takZe ,,pfes jejich zkuSenostni komplex
a predikci moZnych u¢inki (profesionédlni znalost kon-
extu) je opét dilo ovliviiovadno ‘a’ tato skuteCnost se
mi¥e odrazit v textu riznymi organickymi a neorga-
mi ‘zménami*“1? Pro dramaticky text je naopak
charakteristi¢téj§f prianik této druhé fize do prvni
v kazdém pripadé — z uvedenych dtvodii — jejf
znaéné rozpinavost: co je-u jinych literdrnich druht
oznosti, je u dramatu pravidlem. Jak se text blizi
finitivni* (uvozovky tu maji; jak je§té uvidime, své
sravneéni) podobé, tim vice subjekti se na jeho genezi
. Ty lze ¢lenit na interni a externi, a jejich Gcast
fikovat ‘jako. autorskou nebo  neautorskou. '
: MASARYKQVA LINIVERZ A~

L e

Arna Novdka 1. .
60200 BRNO ot

o vt e




Témito subjekty rozumime viechny, kteif jsou na
divadelni &innosti bezprostfedné zainteresovani. V mo-
dernim divadle bude to z internich subjektt ‘nejprve
a nejéast§ji dramaturg, zahy také feditel a zejména
rezisér, scénograf, ale také ekonom nebo majitel divadla
nebo producent inscenace; pozdéji herci, ale také umé-
lecko-technitti pracovnici. Z externich subjektti mohou
to byt lektofi, kterym bylo drama z né&jakého divodu
pfedloZeno k posouzent, divadelni provozovatelé a pod-
nikatelé, investofi a cenzoii, trednici divadelni &innost
povolujici a schvalujici. Ti vSichni p¥ipadaji v tvahu,
v§ichni mohou vi& dramatu zaujimat stanovisko, af
uZ pifmo nebo prostfednictvim jiného, uplattiovat na-
roky, misit a sméSovat potfeby a z4jmy partikulérni,
spole¢né i spoleenské. Ti vSichni mohou vyZadovat
zmény, to jest pobizet nebo kldst odpor, ktery bude
piedvidatelné tim vy$i, &im vice bude dramaticky text
odporovat jejich zkuSenostnimu komplexu, &m vice
bude vyZadovat, aby zménili své ustdlené predstavy
a navyky. MiZe se zd4t, Ze tyto komplikace p¥ind¥ a
modern{ doba, ale to je klam: modern{ doba zase jen
osamostatnila a institucionalizovala funkce, které se
v divadle a vii¢i divadlu stabilizovaly, sotva se zprofe-
sionalizovalo. Je v povaze dramatického uméni, Ze je
Zivym priseéikem tolika kontextf jako 4dné jiné uméni;
sloZitost geneze dramatického textu, ktery je vystaven
vlivim i tlakim z mnoha stran, to jenom potvrzuje.

SloZitd a mnohostrannd oponentura je vyraznym
rysem geneze dramatického textu. Autor na ni miiZe
reagovat riiznym zptsobem. Mfize nékteré navrhované
zmény piijmout a jiné zavrhnout, miiZe je realizovat
sam, anebo ponechat jejich realizaci na jinych, at
dobrovolng, nebo z donucenf. Teoreticky jsou takové
rozdily jasné, ale prakticky, i-s velmi kratkym &asovym
odstupem, se znezictelfiuje, které zmény jsou autorské
a které neautorské. Samo autorovo rozhodnuti bude
zavislé nejen na jeho osobnim temperamentu a osobni
prestiZi, ale také na postaveni dramatického autora
v daném kontextu divadla viibec, a to se znatn& ménf
v historickém ¢tase (v praxi byva viak vyrazné podfize-
néj8f, nez odpovidad laické piedstavé mnebo i privni
normé). Metodologické poudeni je takové, Ze spravny
odhad motivace i péivodu autorskych & neautorskych
zmén v pribéhu geneze dramatického textu je t¥eba
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zalo¥it na diikladném studiu postaveni dramatického
autora v konkrétnim historickém systému divadla, a
je-li mo#né, na znalosti specifického vztahu dramatické-
ho autora viiti divadlu, které jeho text inscenuje.

" Autorskopravni norma, upravujici vztah dramatiky
a divadla, véetné ochrany znéni autm:ského textu, je
jednak relativné Eerstvy tikaz v dlouhé divadeln{ historii,
Jednak se uplatiiuje spiSe v soudnich sporech nez'v béZné
divadelnf praxi. V ni koneckoncii rozhoduje autoriv
zdjem na tom, aby jeho dilo bylo inscenovéno, a mira
kompromisti,, na které je pfi tomto zajmu 9choter}vpn:
stoupit. Ta maZe vést az k soublasu s tichou dcast
jiného literata, povolaného realizovat zmény, které
sam autor pivodniho textu realizovat nechce ¢i nedo-
vede. Neextrémnim a velmi béZnym vyrazem takového

- kompromisu je, Ze jiz v pribéhu textové geneze se od

sebe oddéli dva texty, jeden takzvany autorsky, a druhy
takzvany divadeln{ (jevistnf). . .
Pfitom nelze ani predpokladat, tim méné t’VI‘dlt -
neni-li vn&jsich dikazth —, e prvni typ je vysledkem
samostatného tvirétho @sili autora; pravé tak °do]ore
mohou v ném byt integrovany podnéty vzeslé v pru!)ehu
textové geneze uZ ze spoluprice s divadlem. Druhy typ
se vii¢i prvnfmu bude nejjednoduseji jevit jako rccnlug{o-
vany. Budou se v ném &asto odstraniovat mista pr,umkq ’
nedramatického principu, véetné téch, na kterych si
nejen autor, ale snad i ¢tenaf bude naptiklad pro Jejich
béasnické kvality zvlasté zakladat, a naopak se zvyraznf
gestické a obecné scénické kvality textu. Puv’odm’em
tohoto rozdvojeni dramatického textu miiZe byt sdm
autor, kdyZ piistoupi na stanovisko divadla., Tuto moz-
nost registruje i Engels v dopise Lassallovi na misté,
kde zdvofile vytyka jeho tragédii F;*anusve!( ze ’S1ckmge-
nu jistou mnohomluvnost: ,,Poslednt dvi: jednani dok'a—
zuji dostatetné, Ze Vam bude snavd‘né da}t dialogu spa(}
a Zivost, a jeZto se mi zd4, Ze — aZ na nékolik scén (coz
je v kazdém dramatu) — by se dalo totéZ provést
1'v prvnich tfech jednénich, nepo'chybup, Ze jste na to
vzal zietel v jevistnim zpracovani. VMyslenkoqy -0bsah
tim piirozené¢ nutné utrpf, to je ovsem nevyhnutel-
né...“® Z tohoto rozdvojeni, a ze ztraty, kt,erog. tak
autorsky text utrpi, nelze viak odvozovat (jak to_kglmla
romantickd kritika, uchylivii se k apologii kniZnfho
dramatu a preferovani jeho subjektivnfho pifjmu v sou-
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kromém. svétle tendiské lampy), Ze oblast ,,vysoké
poezie a filozofie je divadlu nedostupni. Je oviem
pravda, Ze divadlo pro svou télesnost nepfeje metafy-
zickym vznétim; ale je také pravda, Ze disponuje vlast-
nimi mimoliterdrnimi prostfedky, jak i basnické kvality
realizovat. 7 ' .

Jednoducha tprava se dile miZe zaméfit na drama-
tické postavy jako na tematické slozky dila. MutZe je
napifklad retuSemi vyhraifiovat, nebo redukovat jejich
pocet — a to bud prostymi ¥krty (pak oviem zpravidla
celych scén, ve kterych se redukovana postava vysky-
tovala), anebo redistribuci replik; tedy zakrokem, ktery
se jmény postav nesmete i jejich dialogy. Tim se oviem
zustatek dramatickych postav obohati; ptivodné okra-
jova role tak pfinejmensim ziské na daleZitosti, nejsou-li

takovym slu¢ovinim sledovény jesté diisaznéjsi zaméry.\
Konetné za tieti miize nejbézné&j¥f dprava postihnout

samu kombpozici dila, bude-li ménit pofadi scén, vystupl
i mensich jednotek, tieba jen jednotlivych replik. Vétsi
strukturdlnf zmény budou sledovat globaln{ ziméry,
napifklad posilovat Citelnost piibéhu a zpiehlediiovat
motivaci jednani dramatickych postav; men$i budou
napfiiklad jinak pointovat situace. , e
Opravnénost a hodnotu divadelntho textu nelze
méfit jen porovninim s textem autorskym, vedle kterého
snadno. .miZe prohrit, ale zejména s piihlédnutim
k inscenaci, k niZ je tcelové zaméfen; nenf-li to prak-
ticky mozZné, je tfeba aspoti teoreticky piipustit, Ze unik
Jistych literarnich informac{ mbZe byt scénickymi
prostftedky pfinejmen$im kompenzovin. Stejné tak
nelze se spokojit s elementdrnim zji§ténim motivace.
Ta muiZe byt ryze technicka: to jest zkratit pfili§ dlouby
text, omezit vysoky polet dramatickych postav a zjed-
nodusit jeho &lenéni. Oviem kaZdy zasah do textu je
rozhodnutim, co je a co neni duleZité, co musi zdstat,
a co je moZné ozZelet; i rutinni §krty ménf frekvenci
motivt a jejich pomér; a redukce sama neni jen Gbyt-
kem, ale také zvyraznénim toho, co zlistava. Slovem,
ka?da tiprava je interpretaci a projevem jistého pfedteni,
vykladu textu a jako takova legitimuje svého autora,
a nejen jeho: mnohdy jesté vyraznéji Sir¥f kontext lite-
rarni, divadelnf, spolefensky v konkrétni historické
situaci, - o ;
. Je na misté exponovat dal§i textologické terminy.
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Za prvé pojem metatextu, kterym je (jakoZto j;text
o-textu®) i kaZdd -divadeln{ tprava autorského' proto-
textu (to za druhé). Lze pak. ¥fici, Z¢ drama se vyzna-
Cuje také tim, Ze zdhy vede k Gpravé jakozto zvld§tnimu
‘typu metatextové aktivity, kterd se u jinych Titerdrnich
drubi -— nejsou-li k ni zcela zvia§tni divody =~ pravem
pocituje jako cosi nepatfitného a nendlezitého. Zvlast-
nost{ této metatextové aktivity je, kromé jeji Casovosti,
také jeji Cetnost. PFitom nenf sama o sobé svédectvim
slabosti prototextu, ale byva naopak dokladem jeho sily;
klasi¢nost dramatického textu neni ani tak: v jeho ne-
proménlivosti, jako spffe ve schopnosti metatextové
zmény zarovei pfijfmat a zdroveti jim odoldvat.
‘"Rozdilnost obou typl textu, autorského prototextu
a’ divadelnfho ‘metatextu, nemusi vitbec ukazovat na
antagonisticky rozpor mezi dramatikem a divadlem.
MiZe byt naopak 1 vyrazem snafenlivého védomi proti-
kladnosti autorovy pretextové piedstavy a jejisamo-
statné scénické konkretizace: vyskytuji -se' dokonce
i autorizované kniZné vydané dramatické texty, které
na tpravy, napiiklad formou naznaéenych skitd, pifmo
poukazuji. Takové pripady velmi usnadituji porovnani,
pro které jinak je tfeba sdhnout k autorovu rukopisu,
resp. k jeho kniZni autorizované publikaci na jedné,
a k inspicientské, napovédni ¥ reZijni knize na ‘druhé
strané. To viak byvd moZné jen u modernich: texti. .
U starSich ‘textd, to jest i u jejich kniZnich wvyddni,
difve ¢i pozdéji- oznadénych' jménem - dramatického
autora, je nejprve tfeba rozhodovat, zda tento’ {¢asto
Jjediny dochovany) text je autorskym prototextem, nebé
divadelnim metatextem. ProkaZe-li se druhy' pripad,
prokazuje se samoziejmé nepifmo i piivodni existence
autorského prototextu. Aviak otdzka pak zni, v jakém
vlastné stadiu textové geneze; trval autorsky prototext
vedle metatextu a proti nému po celou etapu jeho
~vyhraitiovani i po ni, nebo pfijal nékteré rysy meta-
textové aktivity, nebo v jejim prubéhu zanikl, byl
opustén a pfekondn jako textovd verze, takZe je (defini-
tivnf) * autorsky prototext s divadelnim metatextem
vlastné totozny? To jsou otdzky, které se pii slozitosti
textové geneze a Cetnosti subjektl a &initeld 'v- jejim
~ pritbéhu piisobicich zodpovidajf velmi nesnadno:a tim
_ htite, ¢m hloubé&ji- sestupujeme do divadelni historie.
Vztah autorského textu a jeho' divadelni wipravy je
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vzhledem ke zvla3tnf povaze geneze dramatického textu
tak slozity, e je nékdy nelze odlisit ani zevnitf, natoz
zvendi; jako proti sobé vyhranény dvojf typ miiZeme je
predpoklédat aZ tam a u takovych dramatickych autord,
kte¥ na literarnf autonomii svych textl bezpodmineéné
trvaji. To viak nenf tak divny tkaz historie divadla
a dramatu; naopak celé epochy, a dramaticky pravé
nejproduktivn&jsi, jako byl Spanclsky Zlaty vék &i alzbe-
tinskd doba v Anglii, se v postojich pfevdiné vétiiny
svych autorti vyznacujf nete¢nosti k petrifikovan{ svych
text. To mi¥e zardet jen z povrchniho, soutasného
a nehistorického pohledu; a raciondln{ jidro takového
postoje je koneckoncl ve spravném zjiStén pomyslné
autorské integrity dramatického textu (pokud Zije 2 ma
34t predevifm na divadle), to jest ve vécném odhadu, Ze
jednak je Gtvarem tranzitornim, podléhajicim zméndm
v misté a tase, jednak Gtvarem, kde jediné a nedflné
autorstvi nevystupuje zdaleka tak ortodoxné jako u ji-
nych literarnich druhd. ’

Vratme se viak ke genezi dramatického textu a moz-
nosti jejtho ¢lenéni do obvyklych fazi. Zjistili jsme, Ze do
tzv. faze autokomunika&ni velmi ¢asto prolina faze tzv.
nevefejné komunikace; otdzka nyni zni, kdy tato faze
kond. S pouzitim tohoto textologického modelu je
odpovéd nasnadé: samoziejmé teprve tehdy, az kdyz
dilo (slovesny text) zaéne komunikovat s recipientem,
jemuz je urleno, tedy s posluchatem-divikem. Z toho
vyplyva, Ze nikoli tehdy, kdy je uzaviena tzv. drama-
turgicka piiprava textu, kterd u dramatu tedy repre-
zentuje jen prvni dil fize tzv. nevefejné komunikace,
po nf% text generuje déle, v prubéhu divadelnich zkou-
%ek. U nékterych, ve vztahu k slovesnému textu radi-
kalnich individudlnich a historickych poetik aZ nyni,
po ,,dramaturgické pifpravé, rozhodujict etapa textové
geneze teprve nastava. Ale i tam, kde tomu tak nenf,
je slovesny text v procesu svého ,;nastudovani® vysta-
ven piisobeni pfinejmensfm plné srovnatelnému s tim,
kterému je — pfi men$fm poctu plisobicich subjektd —
vystaveno dflo jiného literdrnfho druhu; &asto se toto

pusobeni -projevi zmé&nami i v jeho grafickém zapisu,

at uz jde o aktivitu prototextovou & metatextovou

v predchozim smyslu. S :
AvSak zaznamenanim téchto graficky zachytitelnych

zmén, respektive jejich moZnosti, se nemfiZeme u dra-

22

“matu spokojit. Text dramatu se toti% od viech ostatnich

“deél slovesného uméni 1i¥f tim, %e nejvice a nejzietelnéji

- pripomina svilj ordlnf pfivod a podstatu. Ta se teprve
-nyni, kdy se text stdvd — Feknéme — soudasti insce-

‘nace, zpfedmétiiuje a vystupuje jako realita z idealni
latence pretextového svéta. V tomto smyslu se tedy
text — nyvr}i I’nluvenyr — jako slovesné dilo vlastng teprve
“tvonit zacina, a tento proces obvykle také ovétuje
spravnost a vhodnost grafického zapisu. Clefime také
“inscenaci, to pomyslné divadelni ,,dilo* do f4zi; prvni

_ napliiuje x pocet zkousek, druhou x pocet piedstaveni;
“prvni je stadiem nevetejné, druhé verejné komunikace,

“V: prvni fizi se, pfipustme, grafickd podoba textu usta-

luje a fixuje, aviak jeho zvukovi if
luje 2 e, aviak jeh podoba se teprve tvoii.
V druhé fa_z1,’pr1vpustme, by se graficka pod%ba' textu
~‘nemusela ¢i neméla ménit. To viak nenf rozhodujfci:

kdyZ zapsany text je dén, zvukovy text sspracuje’

":dé,lfa vykazuje kolisin{ a zmény v kazdém jednotlivém

Vi"f:dstaveni ; tedy generuje v rdmci integrovaného textu
iscenace ’(Vv SirSfm vymezeni pojmu text), na ném¥ se
dili cela fada zdrojf, které vysilaji své dilef texty
tznymi kandly, interferujicimi v &ase a prostoru.
akonci této vstupni tvahy, kdy jsme se uz prechylili

“dovrcholné faze tzv. veiejné komunikace, pfich4zi

pet~».v310d pojem pretextu, avak nyni v §ir§im smyslu
irsf aplikaci, neZ s jakou pro potfeby textologické
glyzy operuje literdrni véda. Pretext, tento virtuslné
egrovany text, indexové naznadeny grafickym z4pi-

sem,’ existujfcf doosud jako abstrakin{ predstava v hlavé
dramatického tvirce a poukazujici p¥imo- & nep¥mo,

rakticky ¢i neprakticky ke scénické izaci )
biebtivore p :y cénické reahzaq, s€ posléze

Jednim, v pofadi prvnim aspektem a -aktem této
b‘ ktivace, spoletné Etendiské (pomysiné) i inscenadni
4lné) :konkretiz.a.ci, je, Ze do znalné miry se stiva
slym na subjektivni pfedstavé dramatického auto-
to'na zdkladé obrécené perspektivy: zatimco dra-

ck “autor ‘budoval text od pretextu, jeho cilovy
emce postupuje obrdcené — postupné rekonstruuje

text na zdklad€ textu. Tato rekonstrukce miize byt
orskz‘éjprggstgvé“ velmi blizkd — tim vice, &m vice
gestivngjl je pretext textové naznaden, zejména
ou poznamek — nebo, v opaéném ptipadé — &m
, € vyznalen '— i dosti vzdileni. Rozdilng
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oviem mlZe byt sama pijemcova vule autorskou
predstavu rekonstruovat (napifklad navzdory autor-
skym poznidmkam). A rizny mizZe byt pf{jemciv zdjem:
divadelni historik, pro néhoZ je dramaticky text pra-
menem poznani divadla, bude usilovat o rekonstrukci
historicky vérnou, tedy autorové pfedstavé obvykle
- bliz#i, neZ bude ta, o kterou bude usilovat reZisér, sledu-
jici pfedeviim jeho aktudlni pisobivost. (I kdyz také
-on mé hledat jednotu toho, co Weimann nazval expre-
stvnimi a afektivnimi aspekty dila:'*) tedy toho, co
autor historicky vyjadtil a ¢im v soucasnosti dflo pisobi.)
V kazdém pfipadé je termin rekonstrukce na misté:
zdtraznime-li, Ze nejde o rekonstrukci autorského za-
méru, subjektivni ,,autorské predstavy nerealizovaného
celku®’, ale o rekonstrukci toho pretextu, ktery je na-
znaden textem, V tom smyslu lze na prvni pobled naivni
‘& provokativné zjednodusujici Shawovu koncepci reZi-
séra jako zastupce dramatického autora nejen pfijmout,
ale dokonce ji prohlasit za pronikavou. ReZisér vskutku
realizuje (prakticky projektuje) tam a ve vztahu k tomu,
co si autor pfedstavuje; ne viak nezbytné ve shodé's nim
nebot, zopakujme. znovu, pretextovy-svét, tak jak byl
textem naznaden, .je do zna¢né miry od  subjektivni
‘autorské predstavy osvobozen. ReZisér, a tim méné
¢tenaf, nemusi-text konkretizovat ve shode¢ s tzv. autor-
skym zédmérem: déjiny moderniho divadla se hemzi
dolozitelnymi piiklady tzv. polemiky s dramatickym
textem, kterd nezasahuje jen texty klasické, ale 1 zcela
nové. A jsou i p¥ipady, také dosti ¢etné, kdy sim autor
d4 svému polemizujicimu vykladagi za pravdu.
. Druhym aspektem 2 konetnym aktem  pretextové
objektivizace je samo jeho zpfedmétnéni v inscenaci,
ve které se myslené stava smyslovym. To, co pfedstaveni
realizuje — tohoto pojmu se ve vztahu drama — insce-
nace &asto pouzivd —, nenf ani tak text dramatu, jako
spfSe jeho pretext; pfiemZ text vystupuje jako jeho

(pretextovy) prostiednik. Mira inscenaéni tvofivosti —

na rozdil od pouhé reprodukce — je pak pifmo-imérna
tomu, nakolik se zda¥i k pretextovému svétu proniknout
(ptipometime na tomto misté Stanislavského pojem
,»podtext, ktery je ,,pretextu’* blizky). ,

Je tedy geneze dramatického textu sloZity dialekticky
proces, nasyceny vnitinimi protiklady a rozpory, jehoZ
‘se jinak nez dialektickym uvaZovanim, dialektickou me-

2%

to.(%ou ani zmocnit nelze. Schematicky ut¥{déno do
triddy, Je prvni faze tohoto procesu, autorsky pretext
p{*ekon?na druhou faz{, autorskym textem, ktery pretexz
zaroven rusf i fixuje (uchovévd). V inscenaci pak (tfeti
fazc)’ Je prostfednictvim textu realizovin prototext
ktery je tak vyzdviZen (»;aufgehoben® v hegelovskén;
smyslu) na kvalitativng vy$ drove.

Inscen’ace Je mimoré4dné sloZité ohnisko mezitextoveého
-nhavazovani; rozklddat ji do spektra nenf, naftéstf, na§fm

-tikolem. Je t¥eba Fici jen tolik, Ze slovesny dramaticky

text se teprve v ni rozZivi zejména v proj 3
kteti 81 na jeho zédkladg, ve vzi']ahu k négiuji’uagl fll%cg;
JeJ pfivlastiiuji nebo brechtovsky poukazuji na ,,uvo-
zovky* — tvolf své dil&i obohacené texty. Pokud insce-
nace vznika z podnétu slovesného dramatického textu
€0z je Casté, pak takto pojaty text zistava jejim hegemo-’

‘nem v tom smyslu, Ze tvoff jejf sémantické podlozi, va&

kteréml_J. se vZdycky jednotlivé dil&f texty inscenace, at
afirmativn& nebo ko ¢, ji. Ti Fiva

i € ontroverzné, definujf. Tim se tvo¥iva
podstata umélecké divadeln{ &innosti neanuluje, ale
preci jenom omezuje; jako naopak scénicky zietel ome-

zoval .dramatickou aktivitu literarnf. :
- Text dramatického dfla, na rozdil od dila lyrického

.

¢i epického, predstavuje tedy relativné otevieny systém

ve viech fézich své textové geneze a jako takovy miZe

a ‘mé byt zkoumdn a posuzovan., . -
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Vedlejii text dramatu

V ka?dém textu, ktery se prezentuje &tendfi jako
ucelené literarni dilo, at uZ naleZi do oblasti krisné
(umélecké) nebo vécné (naukové) literatuyx, Ize zjistit
byt nepatrny podil takzvaného textu Yedlejml}o. Nej’naf
padn&§i je tato vrstva ve védeckych pojednénich,
zejména v podobé pozndmek (vysvétlivek, dpv}’)lnk\g
a odkazfl), které jsou nékdy dokonce obsa’hlejm nez
hlavni text vykladovy. V romanu, nebo vevsb1rce. basni,
je podil vedlejsiho textu maly; ani ony ho v§ak nejsou —
v pojeti, které osvétlime — zcela prosty. Ndpadna Gcast
vedlejitho textu, oddélujiciho se o.bvyklev od textu
hlavntho grafickymi a polygrafickymi prqstredky’ (s'a.z-
bou na zvlastn{ strianku, typem pisma, z4vorkovanim)
je jednou z vné&jsich zvlastnosti a odlisnosti textu dravnvna:
tického od textu epického &i lyrického. A protoZe bézné
prolind text hlavni, funguje vaci V{lima'gelun} (¢tena-
¥im) jako ,,zcizujici® prostfedek a nékteré z nich — ty,
kteif se chtéjf do uméleckéeho textu co nejrychleji a nej-
tpln&ji ponofit, cele byt uvnitt né¢ho — dpkf)nce od
getby dramatu odrazuje. Vedlejsf text je vyva,.dl’ ze sou-
sttedén{, zabratiuje jejich pozitku pfipominanim ume-
losti a netiplnosti dramatického svéta, a to i tehdy a tam,
kde jej chce docelovat. Z tohoto hlediska lze pochopit

snahu né&kterych modernich autorti bud t&ast nékterych

polozek vedlejiiho textu co mozna sn'iiit, respektive je
vypustit (napiiklad seznam dramatickych postav), a jiné
naopak roziifit a stylisticky sjednocovat s textem hl,a‘ff
nfm: napifklad zavidét do dramatu bf‘smcké lieni &i
esejistické reflexe, které v meznich prlPadf_:Sh mohou
vést k tomu, Ze vedlejsi text bude rozsahlejdf nez text
hlavni. Autor miiZe drama opatfit obSirnou Predmlvuvou
a — nebo — pokracovat v jeho dé&ji jinymi prostrefiky
ne? piimou fe¢i: piipady z praxe Shawovy, ktery se
zvl4ité vehementné dovolaval anglickych &tenafd, k’dyz
na domacim jevidti nemél zrovna na riizich Pstlano.
Je ziejmé, #e do takto proklddaného a obklddan¢ho
dramatu pronika princip epicky, lyricky, publicisticky
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¢i filozoficko-reflexfvni, v ném% sice dramaticky princip
nemus{ zaniknout, ale pfece jen je zastfen a maskovan:
Shaw si tak po¢inal zcela zdmérné. o

Zatim lze shrnout asi tak, Ze dramaticky text se na-
rozdil od textu lyrického &i epického vyznaluje ndpadnou
dvouvrstevnatosti (kterou si uvédomuje jeho &tenay),
a to i tam, kde ui¢ast vedlejitho textu je sniZena na mini-
mum. Za druhé, Ze tento vedlejsi text kolfsi v obsahu
1 rozsahu. V tomto kolisdni lze sledovat jisté obecné
historické tendence (zejména projev stavajictho vztahu
dramatu a literatury na jedné a dramatu a divadla
na druhé strané), na jejichz zdkladé u¥, tedy &isté podle
vngj$ich znakii, lze konkrétni dramaticky text histo-
ricky a autorsky ur¢it. Koneéné laickd, ale dokonce
1 odborné vefejnost béZné ptijima vedlej¥f text dramatu
jako nezévazny a podle toho s nfm zach4zi. Ani Shaw,
pii veskeré zamérnosti a dislednosti svého fefeni, nedo-
kézal zabrénit tomu, aby jeho hry byly tiftény s doda-
tené plipsanymi seznamy dramatickych postav, a na
druhé strané, aby vychazely bez pfislusnych piedmluv
& doslovii. A z toho zase vyplyva, %e se u vedlejstho
dramatického textu ndpadné vyostfuje pro drama cha-
rakteristicky problém autorstvi, k nému? se jeté vrati-
me, aZ bude fe¢ o (scénické) poznadmece jako o jeho spe-
cidlnf a nejdileZitéj§i soudasti.

Do vedlejstho textu dramatu spad4 ka?d4 jeho sou-
¢ast, kterd pfimo & nep¥imo ovliviiuje jeho &tena¥skou
recepci, i divadelni realizaci, aviak neni zjevné k akus-
tické &i optické realizaci uréena. (Toto odlifeni plati
i u tzv. kniZnftho dramatu, které — lze namitnout —
nenf k takové realizaci vitbec uréeno: zde plati v roving
idedlni.) Toto funk¢ni hledisko je koneckoncd jeding
spolehlivé. Nelze tu uplatiiovat diferentn{ hledisko sty-
listické, jak uZ z pfedchoztho vykladu vyplyvi, a to
tim spfSe, Ze 1 do-hlavntho textu mohou (jako napiiklad
v dramatickych textech spadajicich do Z4nru politické
revue) pronikat prvky vécné literatury, a nelze ani
vymezit vedlej¥{ text tak, Ze zahrnuje vie kromé pro-
mluy dramatickych postav. Napiiklad brechtovské
tvodnf texty ke dramatickym scéndm jsou sice stylizo-
vany jako poznamky a od replik se ndpadn& odhrani-
¢uji, ale jsouce uréeny k optické realizaci (k promitani),
Jsou zcela zjevné soucésti textu hlavntho a jejich vylou-
Cenf naruSuje jeho podstatnou poetiku, pokud neni
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kompenzovéno jinymi, neslovesnymi prostiedky. Jiny-
mi slovy, jde o soubor informaci, ptispivajicich k pocho-
peni dramatu jako celku & jednotlivych jeho &asti
-a struktur; informaci, které samy o sobé mohou, ale
nemuseji byt esteticky uspoféddany, atkoli mohou este-
tické funkce nabyvat. Tak jako kazdé4 z poloZek tohoto
vedlejitho textu muZe byt estetizovana, tak mize byt
i kazd4 z n&ho vyzdviZena a presunuta do textu hlavni-
ho v takzvané jevistni verzi (adaptaci). A miZe-li
autor dramatické situace pifmou fedi nejen vytvafet,
ale také jejich vytvofeni prostfednictvim vedlejitho
“textu (zvl4§té poznamky) projektovat — jakoZe i to
se od neho, zvla§té v modernim divadle, otekava —,
pak mfZe tento text nést dokonce rozhodujici vyznamy.
Tak je tomu napifklad v zévéru O’Neillova dramatu
Za obzor, kde vskutku — jak vtipné dokdzal W. Kerrt)—
ned4va poslednf replika a celé findle hry bez zavorko-
vanych pozndmek Z4douci smysl. Kerr ma oviem pravdu
‘v tom, kdy? — jinymi slovy — soudi, Ze takové findle
‘nelze pokladat za vytvofené, nybrZ pouze za projekto-
vané; s tim, ¥e &endt je o tomto projektu (prostted-
nictvim vedlejitho textu) informovén. T
V gir¥im pojetf zahrnuje vedlej¥f text dramatu 1jméno
autora, titul hry a jeji podtitul, obvykle vyznadeni
74nru. Tyto vstupni (pfedbézné, expozi¢ni) informace
nastavuji horizont vnimatelova ogekavani, v z4vislosti
na jeho zkuenostnim komplexu, osobnim vkusu a zali-
bach. UZ samo jméno autora je s to vnimatele. naladit
ve prospéch ¢i neprospéch dramatu, a to i tehdy, kdy
je divakovi dosud neznamé. Stalf napiiklad, Ze divak
na zakladé jména rozpozna autora jako pifslusnika
jisté narodn{ dramatické kultury, ke které si na zakladé
dosavadnich zkufenosti vytvofil jisty vztah, anebo kdyz
zn4 autora jenom z doslechu a piizplsobuje svoje oce-
k4vani hodnoté, kterd je v souvislosti s nim tradovana.
Neni tedy — ale to platf ve vatahu ke kazdému umé-
leckému dflu — vnimatelova recepce formovdna jen
individualni zkuSenosti, ani pfedb&mou osobni znalosti
kontextu, ale také obecnymi pfedstavami i predsudky,
které v dané historické chvili vlddnou v jistém celku
nérodnim, nebo v jistych jeho spoletenskych a generac-
nich skupindch, k nimZ se konkrétni ¢tenat (divak)
piifazuje, tedy Ciniteli mimoestetickymi, které mnohdy
podléhaji prudkym vykyvim v Case.
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Tato informace je u her moderniho re A éZna
Ve stard{ dramatické literatufe viak, vlagg;gogzun%izcﬁﬁ;
stalet{ vyvoje dramatu, se ji nedostivd, a nebylo to
jako 1nf9rma§ni deficit pocitovano. Za stiedovéku tone
autorstvi uméleckych dél v anonymitg, a to i takovych
tt,cf musely byt dflem jednotlivce, nato? u dramatic-
v IZC _ textd, ,které byly vysledkem kolektivntho sil{
skupin ‘a .(Eely’ch generacf a jejichZ existence byla §ma-
hem pocifovina jako podminéni, to jest vdzanid na
inscenaci. Takové pojetf, které prestizn& individualnf
autorstvi klade do uvozovek a které z@istane charakte-
ristické pro plody lidové kultury, pfesahuje hluboko do
renesance, za které teprve se moderni pojeti jedine¢ného
a nedﬂmfho autorstvi (anebo délitelného mezi nékolik
kor}krétmc‘h subjekt)) formuje. Za humanismu vystu-
PWi ,,novi™ autofi proti autortum ,,starym* (antickym),
iby Je nejprve napodobili a pozd&ji jim konkurovali,

onosigc; se Casto svou ucenostf a uchézejice se o hmot-
nou pHzeil svého mecendfe. Rozvoj knihtisku fixuje
dramaticky text jako dilo literérni, omezuje dosavadgif
skromné veédomi jeho proménlivosti a pomfjivosti
a nezbytnve, ale zvolna a postupné, klade otdzku autor-
stvi na porad dne. Ale i tak, a pravé u nejrychleji vyspi-
vajicich divadelnich kultur, které se neorientujf prc-
kotm’: »modernisticky®, nybr? také navazuji na pted-
choz{ stav, na domadcf tradici lidového divadla, se nové
prestiznf védomi a s nim informag&n{ hodnota indivi-
Quaolmho autorstvi tvoif postupng, jak lze z titulnich
listh prvnich vydan{ dramatickych’ text vy¢ist. Sha-
k_espearovo Jméno se poprvé vyskytne aZ na titulnfm
l1§te Marné lasky snahy roku 1598, kde¥to viechna
piedchozi vydani jeho her, v&etn€ obou Richardé

‘ ti ol}ovqlgé}v a ]uvllq, vySla bez uvedeni jména autora: za
- dulezitgsi, nez je tato informace, byl zfejmé& povaso-

van nézev divadelniho souboru, ktery Shakes

hry pll(_)vozovalva, 1 pro alZbétinského étzné.i"e taklt)éesal‘)rc?lg'
vytvofil. Ale uZ deset let nato vyplyva z graf’ické upra
titulntho listu Krale Leara, kde jméno autora je vys?z
zeno na prvnfm mist€ a nejvétsim pismem, jak prudce
vzrostla jeho autorsko-literarni prestiz. ’ '

. .»Nazev hry nemusi byt jidelni listek. Cim méng&

prozrazuje o obsahu, tim je lepsf,* prohl4sil kdysi Les-

s 2y Y SV vs 2 ¥
sing.® Vskutku, nejvét§i dila svétové dramatické lite-

ratury, z jejiho. nejstarstho a stfedntho obdobi, figurujf
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ve védomi ¢tendit pod prostymi nazvy. Je viak tieba
pfipomenout, Ze tyto dnes zkonvencionalizované tituly
byly né€kdy bud dosazeny dodatetné, anebo vznikly
redukei ptivodniho nizvu obsirnéjiiho, ktery se naopak,
abychom se vratili k Lessingovu pfirovnéan, jidelnfmu
lstku podobal znacné. Epické ndzvy alzbétinskych
tragédif a historickych her uvadély hlavn{ postavy i roz-
hodujfci dramatické uddlosti, které byly podle minént
Jejich autorfi atraktivnf; obsirné tak plnily zdkladni
funkci informaéné orientadni. Vztah takovych titulnich
listd a divadelnich névésti, které byly pied ptedstave-
nim rozvé€Sovany (vlastné predchiidct dnefnich diva-
delnich plakatd i programil), neni zcela jasny, patrné
viak byly si podobné, ne-li obsahové (v této &asti)
shodné. A ziroven je velmi pravdépodobné, Ze autor
této Casti vedlejstho textu nebyl nezbytné shodny s auto-
rem textu hlavniho, to jest s dramatikem; Ze tyto obsirné
nazvy formulovali provozovatelé (herci) a po nich
nakladatelé, Moderni praxe se od soulasné nelii tak
radikdlné: i dnes je spolutidast divadla (konkrétné dra-
maturga) na formulaci ndzvu b&Znd a nazvy divadel-
nich her podléhaji zménam v mife nesrovnatelné s jinymi
literdrnimi druhy. ;

V Zanru tragédie, pozd&ji dramatu (Ibsen) a oviem
v historickych hrich dominuji v ndzvech vlastni jména,
poukazujici na kli¢ové postaveni hrdiny. Stejny akcent
pravem poklada ve svych vrcholnych dilech i Moliére,
ale vieobecné jsou déjiny komedidlnich ndzvi pestiejsi.
Titul ¢asto nasazuje Zertovny ¢ hravé nau¢ny tén: tato
praxe vrcholf v devatenactém stoleti, kdyz Alfred de
Musset pro své komedie-proverby voli zndmi réeni,
kterd vlastné nasledujicim textem ilustruje a exemplifi-
kuje. O néco pozdéji potind si navenek podobné, ale
s hlub$im zdmérem, v Rusku A. N. Ostrovskij. To uZ
Jje oviem féze, kdy literarné emancipovany autor ptiklad4
1 nazvu svého dila jisty, n€kdy znadny vyznam, a kdy si
i pfi obsahové riznosti zdmérné vypracovava, alespoit
v Jistém tseku své tvorby, sjednocujici stylistiku ndzvi

YTV

Jako vnéj§i vyraz jednotného zaméru, ktery je v-této.

sérii sledovan, i jako osobni vizitku, kterou se pfipomini
divdkovi a <{tendfi. Vzijemné podobnou  stylistiku
nézvu, jakou se prokazuji hry jednoho autora, vykazuji
1 hry, naleZici k jednomu uméleckému sméru, napiiklad
nékteré hry symbolistické & expresionistické: obrazna
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vyznamovost titulu vynikne viak ¢asto aZ po sezndmenf
s hlavnim textem, s nimZ jsou nékdy v ironickém
kontrastu. Vnimatel si po piedchozich zkuSenostech
uvédomuje jistou netplnost, ¢astednost svého ,,predte-
ni*, a toto védomi svym zpisobem aktivizuje jeho zvi-
davé ofekavani, , :

Za renesance a klasicismu, kdy zakladni dramatické
zanry (tragédie a komedie) byly rekonstituovany a roz-
Sifeny o nové (pastordla, historickd hra, tragikomedie),
bylo Zinrové uréeni souddsti obfirnéji textovaného
nazvu. Pozdéji, vyiiato z ného a doplnéno o dalif udaj,
informujici o Elenéni textu do jistého poétu déjstvi ¢i
scén, nékdy o niznak namétové .oblasti (,,drama ze
soucasnosti o Ctyfech déjstvich®), vytvofilo podtitul,
ktery se stal standardni soudésti vedlejSiho textu dra-
matu. Nicméné i zde je tieba pfezkoumat autorstvi
a vécnou spravnost informace. Co se Zanru tyka, i rene-
santni autor Shakespeare piestupoval jeho hranice
a putsobil obtfZe uz alZbétinskym vydavateliim. Nejna-
padnégji svym Troilem a Kressidou, ktery vychazi po-
prvé roku 1609 anoncovén na titulnim listé jako ,,histo-
rie* (= historickd hra), kdeZto v prvnim souborném
vydani Shakespearovych her je piifazen ke tragédiim;
dnes se zahrnuje mezi Shakespearovy komedie. Nasle-
dujici vyvoj vedl k rozrizilovani Zinrovych charakte-
ristik, ale v nejnovéjdi dobé zase k jejich neutralizaci,
tak jak se Zanry misf a hranice mezi nimi stiraji. Jesté
tak ,komedie®* vyskytuje se ¢asto v podtitulu, nékdy
s kvalifikujicim privlastkem (satirickd), ale jeji alterna-
tivou byva poviechné ,,drama® nebo je§té neutrdlnéjsf
»hra‘. Toto zpovSechnéni predstavuje jednu tendenci;
vypousténi Zidnrovych charakteristik nebo jejich nahra-
zovani jinymi, dasto metaforického nebo ironického
rdzu, tendenci druhou: napiiklad v podtitulu hry
A. Millera Smrt obchodnfho cestujiciho stoji ,,Jisté
soukromé rozhovory ve dvou aktech a rekviem®. Zanro-
vé & jiné uréeni byva tedy také oblasti prihlednych
mystifikaci, klasicky v burlesce, ktera se radéji vydava

za ,,ukrutdnskou tragédii, nez aby priznala barvu.

Také dopliitkové informace, tykajici se ¢lenéni textu
do vysSich jednotek (dé&jstvi, scén), se aplikuji volné.

_Vyslovné uvedeni kdysi zdvazné pétiaktové struktury

mélo pro ¢tenéfe jistou informaéni hodnotu — potvrzo-
valo mu, Ze jde o drama ,,pravidelné‘. Avsak uvéri-li
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&tenat Krausovych Poslednich dni lidstva (z roku 1926)
podtitulu ,,Tragédie o péti déjstvich s pfedehrou a epi-
logem®, propadne omylu jak stran Zanru, tak stran
kompozice této mamuti hry, pro jejichz zhruba Sest
set stranek hlavniho textu, jen mirné proloZeného
textem vedlej§im, je spiSe charakteristicky nevidané
vysoky pocet scén (220). - )

Z dosud probiranych poloZek vedlejifho textu ma
seznam dramatickych postav (dramatis personae) nej-
vy$si informalnf hodnotu a je béZnou soutdsti drama-
tického textu — vlastné je jeho prvni nidpadny vnéjsf
identifika¢n{ znak. Privé proto, totiZ aby tu nédpadnou
vnéj§i zvla§tnost dramatického textu co moznd potladil,
odstranil jej Shaw ze svych her. Mél oviem predchiidce
v dlouhotrvajic{ praxi: ani seznam dramatickych postav
neni historicky nezbytnou néleZitost{ dramatu. Nenajde
se ani v jediné Shakespearové hie, publikované za jeho
Zivota, a v prvnim posmrtném vydani Shakespearovych
dramatickych spisii je ptipojen pouze za (!) texty sedmi
her ze Sestatficeti: ma jej Boufe, Dva veronsti pani,
Veta za vetu, Zimn{ pohadka, druhy dil Jindficha IV,
Timon athénsky a Othello. (Pozoruhodné je, Ze vidy
pod zdhlavim ,,Jména herct®, atkoli uvadéna. jsou
pouze jména dramatickych postav - to ukazuje, jak
alzbétinciim splyvala dramatickd a hereckd postava.)
Vybér je to zcela nahodily, a nedplné seznamy doplnil
aZ Nicholas Rowe ve své Sestisvazkové edici z roku 1709.
Tento pitklad ukazuje, Ze seznam dramatickych postav
stava se souddsti textu dramatu nejspfSe tehdy (aZ tehdy),
kdy autor mysli na ¢tendie, jehoZ orientaci ma slouZit;
Shakespeare viak, nejétenéjsi svétovy dramatik, na nej
podle vieho nemyslel. Nebyl v tom sém mezi alZbétinci,
ale jeho o néco mladsf soucasnik Ben Jonson piipravoval
své hry do tisku velmi peclivé a neuvadél pouze jména,
nybrz pfipojoval k nim i nékdy obsirné, nékdy struéné
charakteristiky, jak se v ndsledujicim vyvoji stalo béz-
nym. Modern{ tendence je Gsporna a omezuje se obvykle
na zékladnf ddaje: socidlni status, pifibuzensky vztah
k ostatnim postavam a veék.

Uspotadani seznamu dramatickych postav nenf jen

projevem individualniho autorského ¢i editorského sub-
jektu, ale i spoletenskych a divadelnich pomérii. Na-
piiklad pro dramatické texty z obdobi feudalismu je
piizna¢né takové fazeni, jaké odpovid4 nikoli drama-
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tické, ale spoledenské hierarchii: nejvy$e musi byt osoba
nejvyse postavend (kral, kniZe), i kdyZ jeji role v dramatu
je epizodicka, a odtud se sestupuje aZ k osobdm nejnize
postavenym. U alzbétinské dramatiky se tato spolecen-
skd umluva kombinuje s konvenci divadelni: Zenské
postavy, at jakkoli vysokého rodu, jsou uvidény az
nakonec, v druhém sledu, i krilovny aZ po hrobnicich
a venkovanech — to neni snad projev diskriminace Zen,
ale pfipominka, Ze Zenské role nehréli dospéli, nybrz
chlapci. Teprve nejnovéj§i editofi se odvazujf tuto sta-
letou tradici, pro jejiz pietni zachovdni neni zvl4sté
u Shakespeara diivodu, porufovat: mis{ mu¥ské postavy
se Zenskymi, nové je tridi do prehlednéj¥ich skupin;
spoleensky Zebii¢ek zGstdvad vSak zhruba zachovan.
Hierarchické uspoiadani podle Zivotni (nikoli drama-
tické) funkce, kterou dramatickd postava zastidvad ve
spole¢enském nebo rodinném kolektivu — praktické
zejména proto, Ze umoziluje postavy zprehlediiovat —,
se viak udrzuje i v dal¥im vyvoji dramatu, i kdyZ se
zavadéji také jiné, demonstrativné demokratické postu-
py: napiiklad podle pofadi vstupu na scénu nebo do-
konce podle abecedy — FeSeni mozné zvlasté tam, kde
Jje ve hie nevelky podet postav pfiblizné stejného posta-
veni dramatického i Zivotniho.

Koneéné, pod seznamem dramatickych postav byva
vyslovné uréenf mista a &asu dée, vztahujict se bud
k dramatu jako celku, nebo. rozpracované, s riiznou
mérou podrobnosti, do zdkladnich kompoziénich celkit
(dé&jstvi, scén). -

S timto souborem vstupnich informaci nakldd4 di-
vadlo asto velmi volné. Ke jménu autora se nékdy pii-
poji jméno adaptédtora, méni se titul hry, vypoustl &
pozméniuje jeji podtitul, nové se pofizuje seznam dra-
matickych postav, z néhoZ samozfejmé miz{ postavy
Skrtnuté, vynechdvaji se a zestru¢tiuji jejich charakte-
ristiky apod. Zmény provadéné v téchto. polozkich
vedlejdtho textu signalizuji désaZné&$f zmény postihu-

- jicf text hlavni. OvSem jen zasvécenému a odbornému

divdkovi: fadovy divdk spiSe podlehne mystifikacim,
kdyzZ se napiiklad dovidé (jak je dnes bé&Zné), Ze drama
je ¢lenéno do dvou dilé (s pozd&§ pozndmkou ,,Pre-
stavka po prvnim dile®, kterd prvni udaj vlastné moti-
vuje) — ve skuteénosti nemd dva dily hra, nybr# tato

jeho konkrétni inscenace. Nejen drama, také inscenace
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ma sviij vedlejsi text, ktery se na rozdil od jejiho textu
hlavniho, obracejiciho se k divakovi-posluchaéi, obraci
k divakovi-¢tenafi, a plni, jakoZto vstupni informace,
funkci analogickou té, kterou plni odpovidajici poloZky
vedlejstho textu dramatu. Tento vedlej§i text inscenace
se zpfedmétiuje v divadelnim programu, ale také na
plakatech, vyvéskich apod. a je metatextem vedlejitho
textu dramatu: vznika na jeho zéklad€, méni-a dopliiuje
jeho informace. Podobna rtznost, kterd vlddne mezi
dramatickymi autory, pokud jde o pojeti a vyznam
piisuzovany vedlej§imu textu dramatu, vlddne mezi
divadly: nckterd se spokojuji pouze holymi vstupnimi
informacemi, jind hojné vyuZivaji vedlejitho textu dra-
matu (autorovych predmluv a doslovil, nékdy i pozné-
mek), dokonce i textu hlavniho (formou citatu z dila)
a doplituji jej oviem o texty piidruZené (napf. o histo-
rické dokumenty) a o texty vlastni (medailény autora,
pojednéni o hfe apod.), které mohou byt i obrazové
(napt. fotografie ze zkou$ek). V minimalni mife stal
se vedlej§i text inscenace pro moderniho navitévnika
divadla stejné nezbytnym, jako je nezbytny vedlejsi
text dramatu pro jeho &tenafe. A stejné jako on Je,
zvlast€ v porovnani s textem dramatu, ddleZitym pra-
menem divadelnévédného vyzkumu.

Do vedlej§tho textu dramatu politdme jesté ty jeho
¢asti, které uZ jsou obsahem i stylem velmi blizké textu
hlavnimu, a prece se od ného lisi svou uréenostf a zamé-
fenim. Napftiklad prolog (dejme tomu verSovany, jako
je celd hra, pokud je adresovan Etenaii; obraci-li se
viak k divékovi, at uZ prostfednictvim zvla§tni drama-
tické postavy (Chorus, Prolog, Opovédnik), nebo kte-
rékoli postavy hry, nebo prostfednictvim herecké osoby,
tzv. mimo roli, je uZ soudasti textu hlavniho — jiné je,
Ze inscenace muZe texty z jedné skupiny do druhé
presouvat.

To se tykd i nejdulezitéj§i a béiné nejrozsihlejsi
soucasti vedlej§iho textu dramatu, jeho poznimek.
Inscenace muze z nich — zvla§té jsou-li podle principt
umélecké literatury stylizovdny — vytvofit i vlastni
epickou vrstvu dramatického textu, resp. nové drama-
tické postavy, jejichZ povéfeni je pravé takové, anebo
Jimi (jejich ¢astmi) obohatit repliky uZz danych postav,
aniZ tim ¥4d dramatu zméni. Prvni, nipadnou operaci
provadi vlastné uZ autor (jako Brecht ¢ Wilder), kdyz
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hlavni text tvoif — také — z informaci, které jsou béZné
doménou poznamek: to jest zvla§té z piedstavovini
a charakteristiky dramatickych postav a dramatického
prostiedi.

- Z vedlej§tho textu dramatu je jen jedind jeho poloZka
nezbytna: totiz (byt nedokonalé) vyznadeni mluvéich
pied replikami. Bez nich by text nevykazoval ani vnéjsf
znamky dramatického textu, byl by chaoticky a nesro-
zumitelny. Dé&jiny vedlej§iho . textu zaéinaji- od téchto
prefixdt promluv a zjevné nejstar$im a stéle klasickym
druhem pozndmky je ta, kterd se vztahuje ke drama-
tické postavé. Elementadrnim sdélenfm je informace
o jejich p¥ichodu (néstupu) na scénu (mensi individualn{
pozornost je uz ve starych textech vénovana odchodu,
ktery muZe byt soucastf hromadného ,,exeunt®
,»,odejdou’, jeZ zaroven vyznaluje konec scény). Tyto
holé informace tvof{ zdklad shakespearovské poznidmky,
jejz standardné rozsifuji pokyny k hudebnim efektiim
a signalim. Cokoli se vyskytne nad tuto nizkou normu,
at uz se to tykd pohybu postav po scéné, jejich rekvizit
& mobilidte, se kterym prichazeji do styku, méi uz
vysokou divadelné historickou zajimavost a zirover
budi podezieni, zda ptivodcem takovych pokyni a sdé-
lenf byl dramaticky autor; k tomu viak pozdéji. Ziejmé
nevznikaly tyto poznamky s ohledem na cdtenaie ani
na herce, ale ptivodnim adresatem byl divadelni inspi- .
cient a ndpovéda v jedné osobé: ten odpovidal pravé za
néstupy a ddval znamen{ hudebnikiim, kdeZto hercim
nepotieboval Shakespeare udilet pisemné pokyny a na
étenafe nemyslel.

V protikladu k této chudobé vynika hlavni shakespea-
rovsky text jako mimoféddné bohaty: z ného lze vytist
fadu piimych & nepfimych informaci tykajicich se
pohybit postav po scéné i jejich gest, i jak se postava
tvaif a oviem, co citi, jak smysli a co sleduje. Opravnéné
se tedy hovofi (s volnym pouZitim starofeckého termi-
nu) o didaskaliich, tedy navodech a pokynech, skrytych
v dialogu. Aviak stejné opravnéné varoval Lessing
pied prepjatou duvérou v tato didaskalia, resp. pied
pfemriténym odekavanim (co je tu feteno ve vztahu
k Terentiovi — u kterého, jako viibec u antické drama-
tické literatury, se vedlej§i text prakticky omezuje
na prefixy promluv —, platf stejné ve vztahu k Shake-
spearovi) : ,, JestliZe si v§ak namlouvame, Ze sta¥f basnici,
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aby si tyto vsuvky* — rozuméj pozndmky — , ufetfili,
se zaroveri snazili naznadit pfimo v feech kazdy pohyb,
kazdé gesto, kazdy mimicky vyraz, kazdou jednotlivou
zménu hlasu, na které je pri nich tieba dbat, pak jsme
na omylu. Jen u samého Terentia se vyskytuje nescetné
mnoho mist, kterd nejevi ani nejmen§i stopu takového
nédznaku a kde pfesto lze postihnout pravy smysl pouze
tim, Ze uhodnete sprdvnou akci, na mnoha mistech
se dokonce zd4, Ze slova Fikaji pravy opak toho, co
musi herec vyjadrit akci.*® ,
B. Shaw, protagonista nového pojeti vedlejstho textu
dramatu, velmi litoval, Ze Shakespeare v dramatickém
textu nerozepsal svoje poznamky.4 Mél pravdu v tom
(jakkoli oviem zbozné je to pfani), Ze takové texty by
vrhly pronikavé svétlo nejen na inscenaénf praxi zlomu
Sestndctého a sedmndctého stoleti, ale i na pivodni
smysl jeho her — nebot ten, délej co délej, ndm prece
jen v &astech i celku bez podplrného vedlejitho textu
unikd. Vskutku nelze bez nich, v jednotlivych konkrét-
nich ptipadech, s jistotou rozhodnout ani tak zakladni
véci, jako komu je jistd replika uréena, zda partnerovi
na scéné, nebo zda miffi k divikim. Sice vime, co postava
ikd, ale musime se &asto jen domyslet, jak to ¥ika
(intonace, ani nepifmo, neni zasadné predpisovéna),
dramatické postavy vykazuji velké mezery v Zivotopisu
1 v motivaci svého jedndni apod. Takové mezery, které
vétSinou moderni drama i vedlej§im textem zapliiuje,
jsou pravé zdrojem drazdivé mnohovyznamovosti sha-
kespearovského textu, kterd umoZiluje protichlidnou
mscenalnf{ interpretaci Casti (replik, dramatickych
situaci, dramatickych postav) i celku (dramatu). Takze
Ize dokonce fici, Ze d&jiny shakespearovské interpretace
(vykladu) by byly s rozvinutym apardtem vedlejitho
shakespearovského textu chudsi. '
Klasicisté a je§té romantiéti autofi v podstaté podrzeli
skoupy. a strohy raz ,,vné&i“, pfedméiné poznamky,
ale ve skute¢nosti prehltili hlavni texty (dialogy) ,,vnitf-
nfmi*, skrytymi didaskaliemi, tykajicimi se pravé mo-
mentélniho citového rozpoloZen{ a volniho usili drama-
tickych postav. Pozndmka sama, oddélujict se od exalto-
vaného a tirddovitého textu svou heslovitou téchniénostt
vlastné je$té napadnéji, prozrazuje zdjem o stavy a za-
méry postav jen v detailech, ve vy$f frekvenci adverbii
a adjektiv (napf. u Schillera). Zde nds 74dné mezery
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neznepokojuji, viechno je feteno a dopovézeno v dia-
logu, takze choulostiva shakespearovskd rovnovéha fee-
ného a zamléeného je rozvricena. Uplny, doceleny
hlavni text se uzavird do sebe. - = - e
““Vyslovné pojmenovavani citovych a duSevnich stavii
motivujicich vné&j§i jednéni postav, je az zdleZitostf
zlomu 19. a 20. stoleti, dramatu psychologicky introspek-
tivniho a symbolicky bésnivého. Ale jesté pro Ibsena,
Strindberga i Cechova je charakteristickd vécnost a Setr-
nost, se kterou, a to v kazdém ohledu, s poznamkami
nakladaji. Shaw mél svému velkému inspirdtorovi za
716, 2e se ve vedlej§im textu omezil na obvyklou tech-
nickou hantyrku: ,,Nedovedu pochopit, Ze Ibsen, ktery
vénuje tii roky prace t¥faktové hfe, jejiz zvlastni kvalita
zavisi na- zvladnuti charakteru a situace, jehoZ lze“do-
sadhnout jen vypracovinim znadné rozlohy rodinné
a osobni historie znidzornénych jednotlivcii, nepfedlozil
Stenafské vefejnosti o mnoho vic neZ technické memo-
randum pozadavkl na tesafe, osvétlovade a inspicienta.
Kdo mi vyvrati, %e vysledny zahadny efekt, ktery se
ob&as dostavi, jakkoli okouzlujici mlize byt, se realizuje
za cenu intelektudlni nejasnosti? Ibsen, kdyz se -ho
ptali po smyslu jeho her, odpovédél: ,Co jsem fek, to
jsem Fek.¢ Presné tak, ale vtip je v tom, Z¢ co nefek, to
nefek. MoZna Ze jsou lidé (alkoli' o tom pochybuji;
poné&vadz j4 nejsem z nich), pro které jsou Ibsenovy hry
dostate¢né vymluvné tak, jak jsou. Jisté jsou i jinf, kteti
by je nepochopili tak jako tak. Pipoustim, Ze pro obé&
tyto skupiny byla by dalsi vysvétlovini marnd price —
ale ned4 se nic délat pro tu valnou vétiinu, pro kterou
slovo vysvétlent hraje rozhodujici roli?*“®) Piitom Shaw
nemyslel jenom na -étenafe, kdyZz roku 1898 v pfed-
mluvé ke Hridm neut&enym zahdjil svoje taZeni za
povzneseni vedlej§iho textu dramatu, a vidél ho vyme-
zen §ife, jak odpovidalo zdmérim a souvislostem ,,no-
vého dramatu®: ,,Rozeni herci jsou citlivi na dramatické
emoce, coZ jim umoZiluje zmocnit se-atmosféry svych
rolf intuitivné. Ale &ekat od nich, Ze se stejné intuitivné
zmocni intelektudlnfho smyslu a okolnostnich podminek,
znamend, ¥adat od nich vé&tecky dar: to byste taky mohli
od kralovského astronoma chtit, aby vam urdil ¢as v ka-
takombdch. Pfesto herec obvykle najde ve své roli plno
emocionalnich pokynti, které by mohl obstarat stejné
dobte nebo jesté lip neZ autor, a pfitom ho autor nechd
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zcela na holi¢kach, pokud jde o politické ¢i ndboZenské
podminky, za kterych ma postava, kterou ztélestiuje,
Jednat. V nejlepsich hrach jsou jednoznaéné predstavy
tohoto druhu vidycky zahrnuty, a obvykle jsou kli¢em
k jejich naleZitému podéni, ale vét§ina herch je tak
navykla obejit se bez nich, e by odmitali nechat se
jimi obtéZovat, atkoli pravé jen to sebevzdélavaci dsili
muZe herce povznést na droveit privnika, lékafe, du-
chovnitho a stdtnika. Proto, v z4jmu toho ,,vdZného
usili nejen publikovat dialog her, ale ,,sdélit &tenafi
jejich dplny obsah®, zavidél Shaw své ,,nové uméni®,
umeén{ ,,prezentace dramat prostiednictvim literdrntho
média® — i s rizikem (jehoZ se sAm neuvaroval), Ze
- vzniknou ,,dfla smifeného druhu, z&asti vypravéni,
; z&4sti kdzéni, z¢asti popis, z&asti dialog a (snad) z&4sti
drama‘‘.®

NenaSel v tom mnoho pokralovateli. Pozndmka se
sice rozmohla znalné, ale vylerpédvala se prakticky
obratnéji stylizovanymi pokyny stran pohybit herce po
evi§ti (kterych je i u Shawa uZ pfemira), a pfedpisem
pocit a vyraz. Vyslovné afektivné expresivni charak-
teristiky vyvrcholily pak u expresionisth, ktef{ jimi,
a hojnou interpunkcf, kompenzovali stylistickou chu-
dobu hlavniho textu. Konjunktura poznimek se reali-
zovala za cenu zpauperizovaného dialogu: totdlné
(vyznamové) nesobéstainy dialog, ktery se bez berli¢ky
poznidmky nepohne kupiedu, pfedstavuje druhy a mo-
derni historicky extrém. o

Dramatické prostiedi bylo v nejstar§f (antické) dra-
matice pfili§ konvendéni, aby viitbec stilo za popis. Epicka
dramatika stfedovékd pfinesla jeho rfiznost a proménu,
aviak obecné a zdvazné si pozndmku ke scénickému
prostiedi nevynutila. Ostatné tyto texty, dochované
torzovité a v opisech z kolik4té ruky, ptivodné zamyslené
Jjen jako predpisy k akustické realizaci a naprosto neza-
méiené k jinému neZ inscenaci zprostfedkovanému
pifjmu, byly do dramatické literatury viazeny aZ doda-
tetné. Jejich vnéj§i vybava je véci mistni praxe, dikto-
vané aktudlnfmi naroky, nebo nahodilého stavu docho-

vaného rukopisu. V nékterych neni z vedlejitho textu "

nic, kromé prefixéi promluv {ani nastupy postav nejsou
vyznadeny), jinde je poznamka detailni: pak jde o text,
ktery fungoval jako zdvazni instrukce k provedeni —
zietel, ktery se oviem pravé u stfedovékého dramatu
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ze strany dohlédacich (cirkevnich) tufad@i uplatfioval
obzvla§t striktné. V obou piipadech byva oviem dra-

~matické prostiedi zprostfedkovéno dialogem. Ve zvy-
‘$ené mite to plati o dramatu renesanénim, jehoZ Zivot-

ni konkrétnost znatelné stoup4. Shakespeare viak nikde
formou poznamky nesdéli, kde se kterd scéna odehrdva
(takové znaenf, mnohdy spornd, jsou vesmés dilem
pozdé&jsich editorr); shledd-li to uZite¢nym, ozndmi
dégjisté vyslovné (tfeba prostiednictvim ivodntho Chéru
v- Romeovi a Julii), ale to je vyjimeiné — obvykle
informace roztrousi. Takovy zpusob, ktery nepfedpi-

“'suje ani nespoléhd na scénického vytvarnika, se nazyva

slovni dekoraci, ale pfepjaté: takto pojaté prostiedi nic
nedekoruje, Shakespeare je exponuje jako neodluditelné
od dramatického dé&je a dramatickych postav, byva

- tedy prezentovano jejich o¢ima a jako takové se¢' miize

i v prabéhu jedné scény pruzné ménit, Phvodn{ alzbé-
tinsk4 pozndmka (dejme tomu, Ze Shakespearova, ackoli
‘obecnou jistotu v tom mit nelze) exponuje prostiedi
jen nepifmo, a to pravé prostfednictvim zminénych

.zvukovych efektii: jisty druh fanfir (ve spojeni s jistou

situac{ a na jevi§ti pak s jistym mobilidfem) exponoval
“trénn{ sal, buben a polnice ohlafovaly bojisté. Pozoru-
hodné na alZbétinské poznamce je, jak spontidnné a be-
zelstn& do nf prolind realita divadla: i na bojisté vstupujf
podle nf vojaci ,,dvefmi®, rozuméj v pozadi scény.

~ U Kklasicistli, osvicencli a romantikdi vycteme z po-
znimky stran dramatického prostiedi malo, skorem nic;
nanejvy$ heslovitou formuli v zéhlavi aktu — vnéjsi

i vnitini svédectvi, jak s postupujicim ,,zduchovénim®

\a ,,zcitovénim* dramatickd dloha prostiedi, které je
leda predmétem lyricko-rétorického (pseudoshakespea-
rovského) li¢eni, klesa. Az naturalisté, nazirajici ¢lovéka

- jako produkt jeho prostfedi, si davaji na konkrétnim

popisu scény zéleZet: vlastné se bohaté detailizovanou
a konkrétn{ pozndmkou, vztahujici se zejména k drama-

tickému prostiedi, prozrazuji. Za druhé je pro né,
aoviem i pro kritické a psychologické realisty, charak-
 teristické, jak technické vymezeni dramatického prostie-

df je nahrazovano vymezenim iluzivné redlnym: MrSti- -

_ kové v Maryse smé&ujf oba zietele, ale Shaw je tizkostlivé
~ dtsledny — nikde neprozradi, Ze li¢i divadelnf dekoraci.

Drama odmit4, i vedlejsi svou &asti, posluhovat divadlu,

dava najevo, ze mlZe znalné roziffit- povéstné meze
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svych moZnosti a prezentovat kompaktni a Citelny obraz
Yivota, ktery nepotiebuje ani pfimého (inscenaéniho),
ani nepfimého (ve C(tenadfové divadelnim védomi)
zprostfedkovatele.

Soudasné vsak toto zliterdrnéni dramatu, obnovu
jeho literarni prestize (jejiZz viditelnou zndmkou je pravé
literArné pojatd poznamka, a poznidmka vztahujici se
k dramatickému prostfedi zvlasté) nelze Smahem hodno-
tit jako projev odtrzeni nového dramatu od divadla.
Drama Zolovo, Becqueovo, Hauptmannovo, Gorkého
(a oviem Ibsenovo) je naopak rozhodujicim ¢&initelem
a vadei silou divadelni obnovy, jak se projevila zvlasté
v hnut{ malych divadel konce stoleti. Tato reforma
zacala vlastng, v duchu naturalismu, novym pojetim
scénického prostiedi, které smetlo dosavadni konvenéni
kulisové dekorace; a nova poznamka svym konkrétnim
a iluzivnim obrazem Zivota pusobila nabddavé na di-
vadlo, aby scénicky prostor byl pravé tak koncipovan.
Rozedla se s dosavadnim technickym prakticismem, ale
nebyla proto jesté nepraktickd: tyto pozndmky jsou

technicky transparentni, takZe odbornik obeznimeny .

se stavem a moZnostmi tehdej§i scénografie dokaze
snadno stanovit nejen co, ale i jak mélo byt na jevisti
znazornéno; co mélo byt dejme tomu namalovdno na
zadnim prospektu a co vystavéno pied nim. L

Nicméné prakti¢nost scénické poznamky se jevi v no-
vém svétle a dale se zkomplikuje. UZ Ibsen byl (nehledé
na romantiky, jim¥ ostatné nebyl v prvnich fazich své
tvorby tak vzdalen) v takovém Brandovi a Peeru Gynto-
vi scénicky neprakticky. Symbolisté a expresionisté,

u nich# deformovan3 krajina a okolni svét (Umwelt) je,

zhmotnélou ideou a dramatickym obrazem stavu lidské
duse, jesté vic. Vyvoj jde od objektivniho obrazu, takika
kopie reality, k subjektivni vizi, a subjektivni rdz scé-
nické poznamky, véetné stupfiované bdasnivosti, to
potvrzuje. Tady uZ nelze hovofit o technické transpa-
rentnosti. Tato pozndmka, dovolavajici se spi§ citového
schvaleni neZz rozumového piijeti, zavadi zase novou,
lyrickou stylizaci. Na rozdil od star§tho epického pojeti

. (které zase vytladilo vécny princip) nese vyznamotvormé

motivy, které realizovat s dosavadnim, vlastné jen ne-
ddvno modernizovanym scénografickym apardtem je
obti#né, a z hlediska sledovaného cile vlastné vylouené.
Scénografické reformy Appii a Craiga jsou, byt tieba
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~bezdé¢nou, odpovédi na novou potiebu. Vizme Dykovy

tvodni poznidmky ke Zmoudfeni dona Quijota: ,,Sifi
Slechtického statku Quijotova. Neni bohati, ale vie
v:ni mluvi o pé¢i Zenskych rukou. A¢ vie je upraveno
a_ Cisto, Jako by pavuliny pokryvaly meé¢ na sténg;
odkud ten dojem?*‘ A ke drubému aktu: ,,Udoli, v némz
pastyTky a pasty¥i pasou stida. Napravo 1 nalevo horské
svahy.” Zejména druhy citdt slouZil jako diikaz, jak
kniznf je Dykfiv dramaticky prostor, a tak &tyfi roky
ekal tento text na reZiséra Zavielovy imaginace a vy-
tvarnfka nezatfZeného dekoratnimi konvencemi (Fran-
tiska ‘Kyselu), ktetf roku 1914 vykonali z podnétu tohoto
textu mnoho pro rozvoj &eské scénografie a inscenace
viibec. : .

Pozndmka, tak jak ji stylizuje Dyk, vykazuje na prvnf
pohled zndmky osobitého autorského rukopisu (ve
vybéru lexika, ve slovosledu, ve skladbé vétné, dokonce
iv interpunkci), takZe jeji ptivod je nesporny. Ale i tam,
kde dramatik zfistivd u vécné technického pojeti po-
znamky (a takové pifpady jsou stile &etn€), nemusi byt
jesté duvod o jeho autorstvi pochybovat. '

- Star$f texty dostava moderni ¢tendf do ruky v podobé

editorsky opracované a pozménéné, jak uz bylo vidét,
zvlasté v textu vedlej§im, a poznamka je ne-li prvni,
tedy ta hlavnf na riné. Zejména dé&jiny poznamky
k shakespearovskym textim jsou dé&jinami. editorského
domyslenf v rdmci dobového (alzbétinského) inscenad-
nfho zpiisobu, i (to jesté vic) d&jinami vniseni poetiky
modernéjsich, poetice alZbétinské cizich, a vlastnich
inscena¢nich pfedstav: nejosobitéj§i z modernich shake-
spearovskych editort, John Dover Wilson, v nich vlastné
¢rtd samostatna reZijné scénografickd fefeni. Mohl si
tak podinat proto, Ze i v prvanich kniZnich vydéanich je
poznamka (v rAmci obecného volného zachizeni s ved-
lej§im textem) autorsky rozkolisana. :

Takze se, pokud jde o autorstvi dochovanych pozna-
mek, uvazuji &tyii moZnosti: dramatik, divadlo, editor
a divak, které se v této modelové podobé vztahuji
1 k jinym, pozdé&j$im textim. Pévod prvni moZnosti je

‘v autorském rukopise, druhé v nédpovédni, inspicientské

¢i rezijnf knize, tfet{ u vydavatele, redaktora ¢i tiskafe.
Ctvrta (vyjimetnd) moZnost vyvéra z pripadu, Ze text,

byl rekonstruovdn na zakladé odposlechu ¢i zhlédnutf

divadelnfho predstaveni. Praktické odlideni je viak velmi
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obtfZné: jedna se vrstvi na druhou; do ptivodni autorské
pozndmky zasahuje pfimo & nepfimo konkrétni insce-
nace, a pozdé¢ji vydavatel tim, Ze sleduje zdjem &tenate
(aby mu text byl srozumitelny), a tfeba jenom tim, Ze
podrobuje tuto ¢ast textu zvld§tnostem a zvyklostem své
grafické dpravy.

Presto zhstdva oblast pozndmek u star§ich dramatic-
kych textt, kde se rukopisné pifedlohy nezachovaly,
dalezitym nastrojem zjistovani jejich pévodu: Jinymi
slovy, pravé z charakteru poznimky se usuzuje na dvé
zékladnf moZnosti — zda jde o text autorsky, nebo jevist-
ni. Shakespearovskd textova kritika se sna?i vyhodnotit
a vyuzit jistd voditka, které texty skytaji. Je napiiklad
znamo, e v pojmenovani nékterych epizodnich rolf
pronikly do alzbétinskych textd vlastnf (tfeba jen kiest-
nf) jména jejich hereckych predstaviteli. V takovém
piipadé se soudi na jevi§tni text, ponévadZ z dochova-
vanych alZbétinskych ndpovédnich knih a scénosledi
Jje zndmo, Ze nipovéda a inspicient v jedné osobé si
pravé tak epizodisty a statisty pfiblizoval. Ale né&kteif
namftajf, Ze takového ,pFefeknuti se snadno mohl
dopustit i ,,doméc{*
na jistého piedstavitele — §lo-li sice o malou, ale vyraz-
nou, zejména komedidlni roli. Musi se tedy rozlifovat
piipad od pifpadu a v kontextu dal¥ich ukazatelii.
Spolehlivéjsi je voditko takzvanych permisivnich a di-
rektivnich pozndmek. Pfevlddaji-li v textu poznimky
prvniho rdzu (typu: ,,Vystoupi t¥i nebo &ty¥i sluhové®),
ve kterych je ponechdno na vili inscenitorti, jakou
moznost zvoli, usuzuje se na text autorsky; pfevlada-li
naopak poznidmka direktivni (typu: ,,Vystoupi &tyti
sluhové®), usuzuje se spie na text jevistni. Autor bude
také mit sklon pri vstupu svoje postavy charakterizovat
(5, Vystoupi tfi nebo &ty¥i starf sluhové‘), kdezto inspi-
cient bude spi§ myslet na rekvizity, které musi mit herec
s sebou (,,Vystoup{ &tyfi sluhové s holemi*). Z té&chto
modelovych piikladd je oviem snadné vytvofit smfSeny
typ, ktery je k nelibosti editorlt ¢asty. Ten poznivaci
hodnotu neutralizuje (,,Vystoupi &tyfi staff sluhové
s holemi*) a pfipomene, jak se autorské poznamky drob-
nymi dpravami meénily v jevi§tni. Nejjist&jsi jako znak
JeviStniho textu jsou takzvané pozndmky anticipujici:
to jest takové, ohlafujici bez zjevného divodu vstup
dramatické postavy o nékolik replik (¥4dek) dfive, nez
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autor, ktery v pribéhu price myslel -

je jeji pfitomnost na scéné Z4douci. Vznikaji tak, Ze
inspicient kontroluje a pfipravuje herce ke vstupu na
scénu.

. Jak bylo fefeno v prvni kapitole, mize se protiklad
autorského a jevistniho dramatického textu zpfedmétnit
ve dvojim rizném kniZnim vydéni, zaméfeném ke dvo-
Jjimu publiku — jednak k §ir§f laické vefejnosti Etendiské,

- Jednak k divadelnfmu publiku potencidlnich inscenatord

(v&etné ochotnickych). V devatenédctém stoleti se hojné
vydévaly takové jevistni texty, na prvni pohled pozna-
telné podle viestranné tdspornosti a vécného zaméfent
pozndmek, pojatych jako Femeslné instrukce; hlavni
text (zvlasté slozitych) klasickych dramat byval v nich
drasticky zjednoduSen a kracen. Ve stoleti dvacatém
dévali do ob&hu i renomovani autofi svoje dramata ve
dvou verzich, které viak piesné vzato byly spiSe riznymi
verzemi- vedlej§iho textu a pozndmek zvlasté: hlavni
text byl totoZny, nanejvy§ bylo naznaleno (zavorkami),
které &4sti se povoluje vypoustét. Jevistni verze se prozra-
zovaly heslovitou vécnosti poznamek i odbornou termi-
nologii, pfipoustéjici i konvenéni zkratky (zavedené
zvlasté v anglosaskych zemich), a vedlejsf text mohl byt
rozifen i o zvlastni polozky, jako je seznam rekvizit
¢i ndkresy scénického prostfedi. Tyto prace se obvykle
svéfovaly specialisttun, ktef{ do nich uloZili — a to je
tfeba odlisit — bud svou predstavu (kterd ma malou
cenu; pravé proto, Ze je papirovd), nebo schematizo-
vanou inscenaéni zkuSenost (jejiZ cena je vyssf).
Poznamky, i ty kusé a nedplné, jaké nalézame v pi-
vodnim znéni star§ich dramatickych textf, jsou vnéjsim
svédectvim oboustranného vztahu a vzijemného ptso-
ben{ dramatu a divadla. V drtivé vétSiné piipadd jsou
ve svém souboru odrazem dobového inscenaéniho zpu-
sobu, zejména jistého pojeti scénického prostfedi i (to
spife v pozdé¢j§f fazi vyvoje) herectvi. Zarovei, v téch
nejzajimavéjiich a historicky nejdaleZitéjSich piipa-
dech, kladou na tento inscenaln{ zpusob konkrétnf
naroky, tim jej ménf a posouvajf dopfedu. I v nich tedy,
stejné jako v dramatu jako celku, jsou obsaZeny mo-
menty pasivné reflexfvni i aktivné anticipaéni. I v autor-
ském textu, ktery ,,neprofel divadlem®, bude zakédo-
vén, a v pozndmkach zd¢asti vyslovné vyjadien, dobovy
inscenaéni zplisob (moment reflexivni, pro ktery asem
poznamky nabudou hodnoty divadelniho dokumentu),
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ale také ideédlni predstava inscenace, vice & méné ni-
rolnd (moment prognosticky). U textu viak, ktery autor
nebo jiny subjekt zredigoval aZ po jeho divadelnfm
uvedenti, Ize v pozndmkach hledat konkrétn&j stopu
divadelni inscenace, at uZ ji autor uplatnil zdmé&rné&
¢i bezdéené. V modernich dramatickych textech nejsou
vyjimkou pfipady, kdy autor uvadi vyslovné podil
inscenatorti (zv1asté reZiséra a scénografa) na formovani
dramatu obecné a jeho vedlejitho textu zvl4§té: na-
piiklad P. Shaffer v Amadeovi vyslovné popisuje scénu
J. Buryho. :

Ze stylistického hlediska poznali jsme ve vyvoji mo-
derntho dramatu dvé protichtdnd pojet! poznamky
a jejtho vztahu k hlavnimu textu. Prvni se jevi jako
tradi¢ni: pozndmka se od hlavniho textu ostfe odhra-
ni¢yje odliSnym zphsobem stylistiky. V rdmci druhé
tendence se naopak vedlejsi text sjednocuje s textem
hlavnim. Prvni pojeti poznamky maZe se jevit jako
objektivni, druhé jako subjektivn{. Ale nelze u? ¥ci, Ze
pouze prostfednictvim druhého typu mtZe autor dat
priichod svému postoji — stylistické pojeti nelze s obsa-
hovym postojem zaméhovat. Stylisticky silné p¥iznakova
poznamka miize byt obsahové bezpYiznakovd; muize
byt pravé pro své splyvani aktem identifikaénim, zatim-
co prohloubend vécna odtaZitost prvatho typu miiZe se
stat (jako u Gorkého & Brechta) vyrazem kritického
odstupu, ktery tudiZ nemusi byt ani vyslovné verbali-
zovan. Poznamka pfedstavuje pro dramatika jednu
z moznosti (vlastné je jako moZnost nejvice nasnadé),
Jjak dat, asponi pro ttendfe, najevo sviij postoj k dé&jiam,
které sim vytvofil, i ke skuteénosti, kterou zobrazil —
problém, ktery pii povéstné objektivité & ,,absolutnosti*
dramatické formy dramatického autora zvla$t pali.
A protoZe moderni dramatik této moZnosti hojné vyusi-
Va, stdvd se poznidmka také dileZitou instrukef pro pojeti
hlavniho textu nejen v planu vyrazu, ale také v pldnu
obsahu. Pravé tento zfetel mé&l jako hlavni na myshi
Bernard Shaw, kdyZ se koncem stoleti tak vehementng
o jeji rehabilitaci zasazoval. :
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Hlavni text dramatu

~Hlavni text dramatu tyvo¥{ pfim4 fe¢; cennym &eskym
vyrazem — promluva. Rekne-li se dale, Ze uménf dra-
matu je uménim dialogu, Z4d4 si to uz vymezujiciho
osvétlenf. :

. Nem4 se tim, to za prvé, jednostranné preferovat
slovesna a stylistickd strdnka dramatikova talentu. Pak
by nejlep$im dramatikem byl ten, jehoZ dilalog je, jak
se I1ka, nejjisk¥ivejsi, nejduchaplnéjsi ¢i myslenkové nej-
pronikavéjsi, nejdokonalejsi ve smyslu tplnosti a sobé-
stadnosti — tak tomu viak zjevné neni. Presng&ji je #ici,
ze umén{ dramatika spo¢iva ve schopnosti vytvaret dra-
matické situace, a to predeviim pi{mou feli dramatic-
kych postav, za pomoci vedlejsiho textu. Slovni zpro-
sttedkovani vrazdy spichané na krali l?uncanow lze
oznatit za akt profesné stejné genidlni jako nasledné
busenf na vrata Duncanova hradu, uvozujici vystup
vratného. Ale pifiklad, jako je tento z Macbetha, zaro-
velt potvrzuje supremét hlavntho textu nad textem
vedlej$im. I na této elementdrni drovni miiZe byt totiz
vedlejd text promluvou zprostiedkovan. Lze si pfedsta-
vit, a pravé v textu shakespearovském je to Casté, Ze ve
scéné chybf jak pozndmka stran pifchodu vr’atného, tak
pozndmka o buSeni, ba dokonce i prefix vratného pro-
mluvy. A ptece jeji dvé fadky (,,To je néjakyho klepani!
Kdyby byl ¢lovek vratnym u brdny pekelny, to by se
teprv naotacel kli€em!®) zahrnuji poznatky o nové
situaci: o prichodu nové postavy a jejim statutu 10 zvu-
ku, pro priitbéh a raz situace rozhodného. O_Ez’tcny pii-
pad, Ze by totiz promluva byla ve vedlejSim textu
zahrnuta, samozfejmé mozZny neni. Jsou oviem drama-
tické texty historické (comédie mixte) i moderni, tieba
z nejnovejsiho divadla experimentalniho, vyznadujici se
rovnovéhou nebo dokonce pievahou poznidmky nad
‘promluvou, ani? ji eliminujf zcela: tplnou jeji ehmmac’i
octly by se uZ, jakoZto libreta pantomimickych akei,
jejichz uméleckd podminénost je zjevnd, mimo hranice
dramatu jako literarniho druhu. Takové texty na jis-
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tych mistech, z jistych dévodd, bud preferuji fyzické
Jjednéni, nebo promluvy jen umoziiuji zad4dnfm tématu &
synoptickym vytyCenim jejich sti{ddni: tedy v o&eka-
vani, Ze promluva bude fundamentalné teprve vytvofe-
na, nejspfSe hereckou improvizaci. Poznamka je svou
podstatou pfedpisem, navrhem, moZnosti; promluvy
viak jsou skutkem, kterym se teprve drama jako zvl4§tni
literarnf dilo legitimuje.

Za druhé‘je vieobecné zndmo, Ze piima fel neni
vysadou dramatu: iroké uplatnénf naléz4 v epice, ale
prosazuje se i v lyrice, v eseji, v publicistickych i1 nauko-
vych literdrnich Zdnrech. Ziejmy rozdil je v tom, Ze
zatimco jinde je jeji uplatnéni dobrovolné, to jest zé-
vislé na rozhodnut{ autora, v dramatu je povinné.

Pfedmétem dramatického zobrazeni je v dramatu
¢lovék jako tvor mluvici, zoon logon echon, tedy obda-~
feny schopnosti, kterd ho dle tsudku antickych myslitel&
povysuje had zvife. V Teli se &lovék nejvice projevuje,
soudil humanista (a dramatik) Ben Jonson, ktery také
zpopularizoval hlubokomyslny paradox: ,,Mluv, abych
té¢ vidél.“ Dramatik zastihuje clovéka v tzv. felové
(hovorové) situaci (Sprechsituation); lépe viak a z4-
vaznéji feceno, jeho uméni spoéiva v tom, donutit ho,
aby mluvil; mléici ¢lovék vyznamové vynik4d jen na
pozadi clovéka mluviciho, tak jako pauza v dramatu
vynikd na pozadi slova, nehybnost na pozadi{ jednani.
Jednani tvoii jisté podstatu dramatu, jak o tom bude
jesté fet, ale jen takové jedndni, které je svdzano s Fedi,
Jjednani, ,.které Ize zprostfedkovat slovem®.)

Globadlnim zdmérem a vysledkem tohoto slovem
zprostfedkovaného jednani neni pouze vytvofit jisty
obraz ¢&lovéka, ani souboru lidf v jejich vzdjemnych
vztazich, nybrz také obraz &lovéka v jeho vztahu k ma-
teridlnfmu a duchovnimu svétu, jehoZ je soudésti jako
bytost spoledenskd a piirodni zaroveii. Tedy &lovék ve
svété, Clovek v historii, ¢lovék v piirodé, €lovek ve vztahu
k idejim, principiim, nadosobnim idedlim a normim,
které vytvoiilo jeho védomi, je pfedmétem dramatické-
ho zobrazeni: v tomto nejobecnéji a nejiife vymezeném
diapazonu si drama nezad4 s jinymi uméleckymi druhy.
Omezen{ na pffmou fe¢ mu na jedné strané propiijéuje
mimofadnou Zivost, konkrétnost, principidln{ autenti-
citu, pokud jde o predstavovéani lidi, atkoli i to je ne-
zbytné kusé. Ale pokud jde o zobrazeni materidlntho
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a-duchovniho svéta, ve kterém se dramatické postavy
pohybuji, pak klasicky, ze své podstaty, nedisponuje —
mimo vedlej§f text, jehoZ tloha je podplirnd, a ktery
v akustické realizaci ve své slovesné podobé hyne —
prostfedky jeho p¥imého zobrazeni (a vytvofeni). Pfima
fed vystupuje vidi tomuto svétu jako prostfedek nepii-
my a miiZe jej pouze aspektové, ve funkénfm ndznaku
zachytit. Leda zkratkovité, a to prostfedky epickymi,
miZe byt tento svét jako obraz a konstrukce predem
vsazen do divikova védomi (Etendii jej oviem drama-
ticky autor mtZe informativné pfedsadit vyslovnymi
charakteristikami), ale jeho obecnou vlastnostf zlistava,
%e v divakové védomi tento nejfir§i a vieobjimajici
kontext generuje postupné a funkciondlné a vidy ve
vztahu ke kontextiim dil¢im, zejména jednotlivych dra-
- matickych postav. Nem4 tedy apriorn{, ale aposteriorn{

rdz; nenf dan, nybrz tvofen; dynamika dramatu se
projevuje i ve vztahu k tomuto svétu.

Lyrické, epické, publicistické ¢i naukové ttvary na-
byvaji fakultativnim uZitim p¥imé Fedi Zivosti a konkrét-
nosti, dynamismu a prezentnosti, tedy kvalit, které jsou
dramatu vlastni a jsou s dramatilnosti pravem spojo-
vany. Liter4rn{ teorie hovofi, zvl4§té u roménu, o uplat-
néni takzvaného ciziho slova (fedi, textu) v ramci slova
(fedi, textu) autorského a zkoumd jejich vzdjemnou
prostupnost.?) P¥{ma fet je timto sousedstvim pozname-
nana nezbytng, jak kazdy pokus pofidit dramatizaci
rominu vypisem promluv potvrdi: ty se Casto jevi
verbélné zbytnélé a prozrazujf, Ze jsou pouhym aspek-
tem fedi autorské, a na druhé strané nenesou nezbytnou
sémantickou z4t&% promluvy v dramatu — vykazuji na
jedné strané prebytek, na druhé nedostatek. Drama-
tizace miize oviem piepisovat do dialogu autorskou fet,
a to zvl4§te tu, kterd je takzvanou cizf fedf poznamendna,
jak to provedl Burian v dramatizaci Dykova Krysafe.
Mukaiovskému to poslouZilo jako ditkkaz potencidlnf
dialogi¢nosti skryté v epickém (autorském) monologu;®
ve skutednosti viak demonstroval, Ze tento umély dialog
zhst4va, silné sjednocen neobydejné vyraznou fecf autor-
skou a %e v ném jeji monologicky réz jenom vynikd.
Pravdu mé oviem Mukafovsky v tom, Ze s epikou,
Jjakozto vypravénim o tom, co se stalo (a ani historicky
prézens, ani ndmét, tieba utopicky, z budoucnosti
lidstva, nemiiYe na tom nic zménit), je fatdln¢ spjat
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pocit minulosti. Tedy i dialog, jakkoli se v ném vysky-
tuje pfitomny cas, je »»disponovan do minulosti®, je
»Zpravou o dlalogu ;4 je pouhym c1tatem, jak 1 uvo-
zovky, do nichZ je uzavren, upozornujl. Drama zase,
a pravé proto, Ze se na pimou Yet omezuje, je spJato
s piftomnostf, kterd se pfi Zivém scénickém provedeni
stavad materidlni skuteénosti, kterd napomaha divacké-
mu ztotoznéni a bezprostredmmu citovému prozitku.
Tento rys vadil Brechtovi, jenZz mu ¢&elil zaviddénim
epickych technik do hlavnfho textu jako néstrojt histo-
rizace uddlosti a Vzajemnych lidskych vztaht; jinou
zase motivaci i feSeni mél Shaw, kdyZ, jak jsme v1dell
alespoii ve vztahu ke ¢&tendfi rozvinutim VCdlCJSlhO
textu okaté prosazoval autorsky subjekt a mastolil
zprostredkuJ1c1 rovinu vypravédskou. Z1Jeme oviem
v epose obecné rozsifeného synkretismu v uméni, miseni
Zanrl i druhd, coZ je (nazirdno z té lepdf strdnky) snahou
mnohostranné a prot1kladne postihnout mnohostranny
a protikladny svét, stile sloz1t6351 k pochopeni; tedy
také nového sblizovéni zejména epiky a dramatiky,
které si nlkdy nebyly prakticky Vzdaleny tak, jak je
teorie, od ¢asu Aristotelovych, v zajmu ujasnéni zaklad-
nich rozdilé od sebe oddélovala. Jen s touto. vyhradou
mitZe platit, co bylo feeno dosud i co bude nasledovat,
pokud ptjde o vytytovani rozdilnosti.

Souvislost epiky a dramatiky vytane nejen tam, kde
v epickém radu vystoupi dialogi¢nost jako tkaz drama-
ticky, ale i tam, kde se vyrazné, jevové uplatni monolo-
gickd prezentace syZetu. Obvykle tehdy, kdy autor
pfijme roli nékteré ze svych postav, z jejthoz hlediska

_vyprévi, li¢i a komentuje. Takovd ,,ich-forma®, zvy-

raziiujici subjektivitu, veetné zaujatosti i omezenosti
jejitho pohledu, je zajisté projevem monologickym, a mu-
Ze byt — zvlasté je-li népadné jako promluva, jako sou-
visly proud primé feti koncipovédna (Ja.ko Je tomu
u Hrabala) — jako projev dramatismu pocitovana. Neni
tedy zase vysadou dramatu, Ze zastihuje a vystihuje
¢lovéka v hovorové situaci. Romanopisci béZné ve
vypravéni vyuzivaji dialogickych i monologickych tech-
nik, prezentovanych jak formou pfimé, tak nep¥imé
i nevlastnf piimé fedi. I v moderni deské literature, od
Hasgka pres Capka, Olbrachta az ke Hrabalovi, je -to
tkaz znaéné rozsueny, a je ziejmé Jednlm z duvodu,
ne-li hlavnim, pro¢ tihnou k dramatu a pro¢ jsou jejich
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wfila. pfedmétem divadelniho z4jmu. A zaroveh je spe-

cifikaepické monolog1cnost1 (€im virtudznéji je zvlad-
nuta) divodem, pro¢ konvenéni dlaloglzupci dramati-
zaC1 kladou odpor.

Zavedeni techniky tzv. vnitfnfho ‘monologu, jimZ
pozde_]l prosluli zejména Proust, Joyce a Woolfova, se
piisuzuje E. Dujardmow ktery ne ndhodou byl moz-
nostmi- dramatického vyrazu fascinovan: ,,Podlehlo-1i
tolik ‘basniki svodiim dramatické formy, nestalo se to
proto Ze tato forma poskytuje moZnost ponékud vied-
‘nf — a zpravidla draze zaplacenou — ztélesnit své
koncepce v prostred1 pomalovanych platen, ale proto,
7e drama umoZiiuje, aby bésnici dali promluvit skrytym
hlastim, které slysf v hloubi svého srdce. Ten a nejiny je
zdroj Za.Jlma,VOStl netoliko onéch Fidkych skuteinych
monologd, s kterymi se v dramaté setkdvame, ale i viech
pa,rtn dialogickych, v kterych osoba mluvi jakoby k sobé&
samé: nékdy se celd replika jen zdanlive obraci k partne-
rovi, jindy opét celd véta nebo i jen pouhy vétny Elen
zazni volanim podvédoma sté.vajice se tak utrzky mo-
nologu. V tomto smyslu je pravy dramaticky dialog
kombinac{ skrytych monologu, vyjadiujicich dusi jed-
najici osoby s dialogy ve vlastnim slova smyslu.”%)
Tento citdt, za n&jz vdéiime Mukafovskému, je pozo-
Tuhodny Jak z historického, tak z teoretického hlediska.
Jako historicky dokument vyjadruje presné, co motivo-
‘valo ani ne tak basniky vSeobecné, jako symbohsty
zvlasté k zajmu o drama, jakkoli se znovu s jistou §titi-
vosti od divadla odtahovah dale vystihuje, se stejnou
presnostl, zaméfen{ a rdz JCJICh dramauky, které jsou
prlmarne monologické. Za druhé, v roviné teoretické,
nazird monolog jako — pfinejmen§im — rovnocennou
formu dramatického vyrazu.

Touto oklikou dostavame se ke tietf korekture uvod—

. 1o\ c exprcswmsth :
mck}r charakter. DPi
onolog nezavani pezh hiektivisuern  Altery
vou SUDJEKLIVIE vVDOovedi M cko-reflexivn
BRUIVT ; 1bjektivii SKUtcCnost
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zvaném divadle jednoho herce, tedy v ramci ,,chudého
divadla®, pro ktery jediny herec je dost. Monolog, at
uz pojaty jako divérné svéfovani nebo jako agresivni
atak, tedy aktivné zaméfeny do publika, ukazuje se
byt mimofadné kontaktni formou, tak vyhleddvanou
v modernim divadle. P¥i této pileZitosti se dohadujeme,
e Thespis, kdyZ v Sestém stoleti pfed na$im letopoctem
vy&lenil pfi prednesu dithyrambu ze sboru prvnfho
sélového herce, umoznil nejen dialog (mezi nim a sbo-
rem, respektive jeho nacelnikem), ale rozvinul na mo-
derni u# bézi individudlntho projevu pravé monolog.
Zjevné na pozadf monologiinosti graduje postupné
dialogi¢nost pfi¢inénim Aischyla a Sofokla. I ve stfedo-
v&kém divadle dr# si monolog svou pozici, napifklad
v sebeptedstavovacich promluvich postav i v reflexiv-
nich ¢astech moralit. Zeleznym kogtétem pravdépodob-
nosti pokousi se monolog vymitat humanistickd a kla-
sicistické teorie dramatu: pfipada ji téméf stejné nero-
zumny jako st¥iddni mist a deldi asové rozpétl dgje.
Tehdy poprvé se defavorizovany monolog uchyluje
k tskokiim a maskuje se za dialog; pfesto je francouzska
Klasicistick tragédie pfinejmensim stejné 1181 monologh
jako dialogt. Smrtelnou ranu mu chce zasadit aZ realis-
tické drama v posledni tfetiné devatenéctého stoleti;
symbolisté viak k¥isi jeho prestiz vzapéti.

Tim se vracime k Dujardinovi, ale nejen jako k histo-
rickému dokumentu, ale jako- k trvale aktudlnimu
posttehu, Ze je tteba liSit mezi monologem a dialogem
jako jevovou formou, a monologi¢nosti a dialogitnosti
jako tendenci jazykového i dramatického projevu, atkoli
sam Dujardin to nedéld. Mukafovsky, ktery exponoval
tento citat'na sam zavér- své historické studie Dialog
a monolog, u¢inil tak za n&ho, kdyZ vzipéti shrnul; ,,Ze

" monologiénost a dialogi¢nost tvoii zdkladni polaritu.
jazykového déni, které dochdzi piechodného a. vidy,
obnovovaného vyrovnani v kafdé promluvé, at formalné:

* monologické & dialogické®.®)

Jinde “Mukafovsky zdiraznil, Ze ,;termin ,monolog¢
pojimdme zde oviem’ ve smyslu lingvistickém, nikoli

v onom, ktery mu pfisuzuje tizus divadeln{; tam mini-
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se jim vlastné dialog s nep¥{tomnym nebo pomyslny
partnerem*.” To bylo zbyteén?:’,: takto I;:rak}t,ovzrxxg
(divadelni) pojeti, které Mukafovsky zjevné ptijima
nevystizn¢ zkresluje historicky materidl, jen¥ je zjevné
piresahuje. '

- I pro dramaticky monolog plati Mukafovského cha-
rakteristika monologu jako formy jazykového projevu
»0’jediném uéastnfku aktivnim bez ohledu na p¥tom-
nost nebo nepfitomnost téastnikd ostatnich, pasiv-
nich®) — jen s tim upfesnénfm, Ze to nenf pasivita,
ale i jednostranna aktivita ostatnich viastnikii (zfist4-
vajici ze strany hovoifctho subjektu bez odezvy, nebo
omezujici se na jeho trpné pfitakdvani), za které jeste
Ize 0 mornologu hovofit (a to jak ve smyslu divadelnfm,
tak lingvistickém), I v Zivot&, ve spoletnosti, vedou

lidé monology bez ohledu na aktivitu ostatnich p¥tom-

nych, které neslysi, nebo se tvari, Ze nesly$f. V dramatu
Jje takova situace ve Veéeru tiikralovém: Malvolio tu
vede E('IEZLd domnélym dopisem od Olivie dlouhy monolog,
JemuZ jsou piftomni dalff Etyfi ddastnici; ti nezlstévajl
viadi jeho feti pasfvni, nybri reaguji, a vehementn& —
Malvolio vak je neslysi; monologickd ucelenost by
Jenom vynikla, kdybychom jejich repliky (ziistavajict
bez kontrareplik) vyskrtali, co? je snadno mo#né.
Podstatné viak je, Ze Mukafovsky odlifoval monolog

~od dialogu podle hlediska strukturalniho, nikoli situa&-

piho, jak tato kritéria pozdé&ji pojmenoval Pfister.”
Prvnf laickd odpovéd na otdzku, co jest si predstavovat
pod dramatickym monologem, bude asi takova, Ze

promluvu postavy, kterd je (nebo citi se byt) sama

(s publikem). Vzipéti viak vytane béiny tzus

které,ho .se hovorii napi"ikladvgtMerkucicKzé mo’ngl(:)(;lz
o krélovné Mab (v Romeovi a Julii), atkoli je mu p¥-
tomna fada uéastnfkdi. Situalnf kritérium je objektivnf
vnéjsi a mechanické, kdezto strukturalni je vnitini, orga:
nické a subjektivné zabarvené. Prvnf typologie, jak po-
dotyka Pfister, modeluje digitalng, druhd analogovs,

~ nebot se pohybuje po rozsahlé gkale kvantity i kvality:

spadajf sem nejenom dlouhé ucelené a do sebe uzaviené
pasaZe, ale i jednotlivé repliky, u nichZ nen{ jistota,
komu jsou adresovéany, a z nich# se zvl4§té u starych

textd vyClefuji (zhusta editorsky, tedy dodatetné

as “problematick}’fm, opodstatnénim) promluvy ,,stra-
nou® nebo ,k divikim*. Pfesto pravé strukturilni
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kritérium, orientuje nejen k jevové strince monologu,
ale i 'k monologické tendenci, kterd je u dramatu
v alternativnim i v komplémentdrnim postaven{ k videf
tendenci dialogické. C - i

2

Dramaticky dialog ma zajisté oporu v dialogu Zivot-
nim; neni viak s nim totozny. Rzné strinky rozdil-
nosti vysvitnou je§té v dal§im vykladu. Nynf nas zajima
ten elementdrni rozdil, ktery vynikne v prostém po-
rovnani.dramatického dialogu s magnetofonovym za-
pisem mluvené ‘fedi: dramaticky dialog vyniké infor-
madnf. uspofddanosti a intenzitou, tedy vystupuje z to-
hoto hlediska — také — jako vysoce koncentrovany
obraz mluvené fe&i. Druh i mira této koncentrovanosti
typové kolisa; jina je v dramatu basnickém, jind v dra-
matu naturalistickém, ale ani tam, kde snaha o ,,auten-
ticitu®* je nejvy$¥i, neni, nemiiZze byt dramaticky dialog
pouhym zédpisem mluvené fedi. Proti tomu monolog
(z hlediska situa¢niho) nema4 tak ziejmou Zivotni oporu
a zaklad4 se spise na (divadelni) konvenci, Ze dramatic-
k4 postava ,,mysli nahlas“. Aviak pfingjmensim poten-
cialné redlna Zivotni motivace existuje 1. pro-néj: i v Zi-
voté davame alespoii oblas a v ndznaku o samoté verbal-
ni (zvukovy) prichod svym pocitiim a myslenkam —
kdyby jen povzdechem &i slivkem. Nenf tedy, z hlediska
tohoto podloZi, mezi dialogem a monologem tak kardi-
nalni rozdil, pro ktery by monolog musel obstit jen
jako konvenéni mluvni projev. : : :

Nabizi se jiny podstatny rozdil: zatimco dramaticky
dialog vystupuje va&i svému Zivotnimu pfedobrazu
jako jev koncentrujici, tthne monolog spife — pravé
proto, Ze verbalizuje zAblesky myslenky ¢&i pocitu —
k rozvidéni, nabyvaje tim &asto epického &i lyrického
razu. Z toho zase vyplyv4, Ze u monologu se Casto
pocituje, jak na to upozornil Mukafovsky, jistd odtrze-
nost od aktuilnf situace &asové a prostorové:'® to tehdy,
odvraci-li se od soutasnosti k minulosti, od jednanf
k reflexi — &as jako by se tu na chvili zastavil a pfed-
métnd situace znezfetelnila. Ale neni tomu tak vzdycky:
monolog, také pro svou relativné vy$i konvencionalitu;
mbZe se od Zivotni pravdépodobnosti odpoutivat snad-
né&ji nez dialog; muZe pravé kategorie prostoru a Casu
zprostiedkovavat jeSté intenzivn&ji a pfitom pruZnéji
dosahovat mimofadné vysokého stupné koncentrace.
Klasickym - pfikladem  je 'Faustiv monolog ze zdvéru
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Matloweova dramatu. M4 n&akych sedmdesat versi.

4

- Najeho potétku odbfijejf hodiny jedensctou, k jeho konci

plilnoc; kategorie ¢asu; ktery tu ubihd jako v ‘horedném
snu, *hraje tu mimo¥ddnou roli, Pfedeviim’itouto za:
vislost! je déna jeho vysostnd dramati¢nost, a teprve
v-druhé instanci jeho niternou dialogi¢rosti, jejim% je
rovnéz klasickym piikladem. V Z4dném jiném ‘mono-
logu svétové literatury neni pojmenovano tolik objektt

“této -dialogitnosti:- samotnym Faustem (tedy sebeoslo-

venim) poéinaje, a Mefistofelem konle: mezi . timto
rdmcem oslovuje Faust nebeské sféry, pfirodu, hvézdy,
Krista, Lucifera, hory, zemi, atd. atd., nékde. dva.
spartnery” v ‘pribéhu jediného ' verSe. Tyto ‘zmény
sémiotické ‘osy, zmény deiktické orientace, nastavajici
obvykle (v dialogu) jednak se zménou mluvéiho, jednak
kdykoliv mluvei oslovi novy (Zivy & neZivy, pfedmétny
¢i fantasticky) objekt, jsou rysem proudné a promé&nlivé
dialogi¢nosti. A monolog prozrazuje svou dialogi¢nost
prévé tim, Ze jeho subjekt vede ,,rozhovor s pomyslnym
¢i nepfitomnym partnerem®, a oviem také sebeapostro-
fovanim a apostrofovinim publika, tedy aktivnim vstu-
pem do vnéjsiho komunikaéniho systému. Ale ne kazdy
monolog, zopakujme znova, je na vnitin{ dialogi¢nosti
postaven. Nema ji neslavné&§i z nich, Hamletovo ,,Byt
nebo nebyt®, ktery nesdili tu hektickou dynamikiu
faustovského monologu Marloweova, a piece mu-dra-
mati¢nost nikdo neupre — ta je ddna nastolenim, vaZe-
nim a domyslenim -existencidlnich alternativ.  Tato
protikladnost, vystupujici jednou zpfedméinéle, jindy
niterné, tvoif dramaticky zaklad jak dialogického, tak
monologického projevu — s tim, Ze se vyznaluji vza-
Jemnou. prostupnosti. -
Teoreticky a modelové je dialog sledem akct a reakc,
vyznadujicich' se vzdjemnou zévaznosti a plsobenim,
které je zdrojem jeho pohybu. V umélecké praxi viak
nen{ tato norma nikdy napliiovina idealné, a nenf ani
o¢ stait — pak by nejbliZze dokonalosti stila asi ,,dobfe
udéland hra* devatenactého stoleti a i ta se ve svych nej-
lepsich projevech tomuto idedlu semtam - vzdaluje.
praxi pronikd monolog a monologi¢nost do dialogu
ve zna¢ném rozsahu, a to zejména v dramatu modernim,
Cechovem a Strindbergem potinaje, které v tomto- pod-
statném smyslu znamend rehabilitaci monologi¢nosti,
a to i tehdy, kdyZ samotného monologu nepouZfva.
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Cetné jsou pifpady jen nepatrné zastienych vstupl
monologi¢nosti formou vypravéni & liceni néjakého
zazitku jedné z postav, uéinné a dramaticky sugestivnf
zvl4sté tam, kde takovy vloZeny monolog je v tésném
vztahu k tématu a ideji hry. Tak je tomu v Albecho hie

Stalo se v zoo, kde Jerry, hrdina aktovky, vykldda

Petrovi (na osmi stranéch) svou historku ,, Jerry a pes®:
tak, i s nadpisem, jako povidku, jiZ taktka je, uvadi
sviij pokus o komunikaci. Ale tu jde, slovy Mukafovské-
ho, o ,,setkani dvou vyhranénych jazykovych forem*,%)
vlastné o monolog z hlediska strukturalniho, podobné
jako je tomu u vypravéni déde¢ka Dubského v Nasich
furiantech. Nam v3ak piijde spiSe, podobné jako Muka-
fovskému, ,,0 monologickou tendenci prostupujici dialog*,12
i kdyZ soudfme, na rozdfl od Mukafovského, Ze jejf
uplatnéni miZe jeho specificky rdz znadné rozrusit:
poruSeni dialogi¢nosti nenese viak s sebou nezbytné
naruSeni dramati¢nosti. ' _

~ Prvni typ monologi¢nosti v dialogu, uvadény Muka-
fovskym, je ten, kdy dochdazi ,k pfevaze jednoho mluv-
¢tho nad ostatnimi®“.’® Ten vykazuje nékolik variant.
Jedna je ta, uvddénd Mukafovskym — Ze se tak stane
ve snaze jednoho z mluvéich ovladnout hovor. Cetné&jsi
viak a dramaticky vyznamnéj¥ je ten piipad, kdy tato
pfevaha neni ani tak vyrazem chténi jisté dramatické
postavy, ale prithlednym projevem autorské vile, ktera
exponuje dobie informovanou dramatickou postavu,
a vedle nf jinou, neinformovanou, jejiz dialogicka tloha
se omezuje na otdzky, letmé pochybnosti &1 piitakinf.
To je priklad takzvanych maskovanych monologi,
respektive dialogh expozi¢nich, zprostfedkujfcich pied-
textovou historii. Tato technika je dnes pocifovdna jako
prezild a archaickd. Nicméné stejny model jednoho
aktivnfho a drubého pasivniho uéastnika hovoru, jehoz
trpnost je niterné vystupfiovana v neochotu komuni~
kovat, se vyskytuje v dramatu modernim, kde otdzka
mozZnosti a vubec ochoty komunikovat, vést dialog,
pichézi na pietfes. Monologicky riz dialogu Albeeho
hry nenf ani tak ddn mérou, se kterou je v ném zapojeno
vypravéni, jako pravé touto jednostrannou komuni-
kaéni aktivitou, kterd si od nahodilého ,,partnera‘ vy-
nucuje komunikaén{ ti¢ast, aZ si nakonec vynuti zabiti,
které na pozadi lhostejnosti je sarkasticky traktovano
jako kyZeny dialogicky akt.
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»Bez jednoty tématu je dialog nemoZny,” pravi na
ém misté své studie Mukafovsky, ,,srv. posméiné
lidové réeni ,j4 o voze a on o koze® 1 folklérni parodii
logu o dvojim tématé, rozhovor s hluchym.*t®
Historie dramatu zn4 i takové pifpady. Klasicky a v od-
orné literatufe béZné citovany je ,,rozhovor® Andreje
~ Prozorova s posluhou zemského wfadu Ferapontem,
oz nahluchlost realisticky motivuje to, co je vlastné
Andrejovym monologem: styskaje si na svij Zivot,
11kd Andrej véci, které by jinak nahlas nefikal; dialog
_ potina ,.dialogicky*, pokratuje paralelnimi monology
(kdyZz Ferapont stfid4 Andrejovy stesky bizarnfmi histor-
kami o Moskvé, které se jako konverzaintho tématu
zachytil) a dialogicky je dokonlena. Jinde, napiiklad
v Osbornové Komikovi, je takovym pravdépodobnost-
1 ¢initelem, motivujicim soubéZné monology, alko-
holické opojeni, za kterého se lidé propadaji do minu-
_ losti, oddévaji se snéni, nebo se vyznavaji z pocitd, které
by jinak neverbalizovali. Takové stfid4n{, vyhrocujict
kontextovou protikladnost a vedouci k ostrym vyzna-
movym zvratiim na hranicich replik!®), maZe dramatic-
ky autor provést piésouvanim ohniska pozornosti z jed-
noho mista na druhé, kde probihaji dva dialogy sou-
bézné (z praktickych davodi transponované do mirné
_ ¢asové naslednosti), anebo miZe téZit z dialogu o vétiim
poctu téastnikli, kde tendence k monologi¢nosti je pii-
rozené. Je to montdZni zplsob dialogu, kde z &asové
néasledného stietu dvou vyznamd vznikd jesté z vile
_ autora tfeti vyznam, podobné jako u obrazové montéaZe
filmové. ‘ a
* Jsme svédky pozoruhodného jevu: Ze rliznost tématu
a monologi¢nost, kterd z ni vyplyv4d, dynamiku ani
vyznamovost dialogu neoslabuje, nybr stuptiuje. (Pokud
_ oviem montaZné stfihova technika nepoklesne v manyru,
jako se piihodilo ¢4sti Ceské dramaturgie Sedesdtych
let — pak je mistrem moderniho dialogu ten, kdo umf
nejlépe zachézet s ntizkami; touto metodou vznikly
i koldZe z klasiki, ze Shakespeara napiiklad, i z Cecho-
a.) Naopak k utlumu dramati¢nosti dochéz{ tam, kde
dramatické postavy vezmou jednu ze zdkladnich pod-
minek dialogu, jednotu tématu, p¥li¥ doslova, a v usi-
lovné ndvaznosti téma rozvijejf. Takové piipady, vlastné
fetézenf na sebe navazujicich monologt, kdy postavy
si pfedévaji téma jako Stafetu, s niZ povinné& absolvuji

35




svoje obvykle stejne dlouhé tseky, jsou Cetné zviasté

v dramatu stfedovékém i humanistickém; u alzbétinci,
Shakespeara v to pocitaje, jsou toho pozusta.tky (R1-
chard IIl.). A opét drubotny je zfetel, Ze tento typ
monologi¢nosti se vyskytuje ve dvou protikladnych
moznostech, z nichZ jednu piedstavuje spor a druhou
souhlas (konsensus): spole¢né jim je, Ze se nevyjadiuje
jedna dramatickd postava ke druhé dramatické postavé,
nybrz prévé a jen ke spoletnému tématu, které tak
jednostranné dominuje. Vysledny efekt je pak rétoricky,
nikoli dramaticky. Mukafovsky uvaZoval jedinou moz-
nost, to jest konsensus, a doklddal jej pifkladem z Mae-
terlinckova dramatu Vnitfek. Uvadéna ukdzka viak
nedemonstruje ,,konsensus i
dosahnuvsi ,,takové miry, Z¢ Gplné zmizi mnohondsob-
nost kontextu‘, ale rozpusténi kontexttt dramatickych

postav dominanci autorské ¥ rec1, tedy ustfedniho autor-

ského subjektu, ktery pouziva dialogu jen Jako stf{dani
replik, do kterych je monologlcka autorskd fe¢, majici
lyrickoepicky réz, rozepsana. Ptitom je zcela lhostejno,
kterd postava 1{ké4 kterou &ast tohoto autorského mono-
logu: kontexty dramatickych postav. existuji v takové
situaci jen podle jména, nikoli de facto, jsou dominant-
nim kontextem autorskym zcela likvidovany. Vysledny
efekt neni pak ani retoncky, nybrz poeticky, jak je
pravé u dramatickych autor — basnikt a u symbolista
zvla§té (u Maeterlincka stejné jako u Bloka) — béinym
tkazem.

Jsou tedy prlpady a moZnosti monolog1cnost1 dialogu

prlne_]men51m stejné cetné jako dlaloglcnostl monologu.
A prece nenf diivodu jaksi ,,na oplatku‘ prohlésit dialog
za zvl4stn{ pnpad monologu leda v krajné€ nadsazeném
smyslu, pamatujice, Ze dramatlcky dlalog je produktem
autorského subjektu. Ale stejné tak neni divodu pro-

hlasovat monolog za zvlastni pifpad dialogu: 1 pro dra- .

matickou Fe¢ plati v plném rozsahu piesnd charakte-
ristika Mukafovského monologiénosti a' dialogi¢nosti
jako zdkladni polarity jazykového dént, ,,ktera dochazi
pfechodného a vidy obnovovaného Vyrovnam v kaZdé
promluvé, at formdlné monologické ¢&i dlaloglck"‘

Dramatik disponuje dvéma komplementarmrm a vza-
jemné se prolinajicimi zplsoby (spffe neZ formami)
Jazykoveho projevu, z nich? monolog je zvlasté dispo-
novan Jednak k tomu, aby vynesl na povrch a verbali-
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. rozmlouvajicich osob®,18)

zoval niterné pocity a mySlenky dramatickych postav
(tedy psychologickou situaci), jednak k tomu, aby ne-
pokryté zvefejnil hlas autorského subjektu. Oba mo-
menty zdajf se byt pro modern{ drama velmi pfitazlivé;
tudiZz v jeho novéjsich déjinach, reakci na naturalismus

- polinaje ,(symbollstu:ka ,»monologi¢nost byla. bez-

prostiedni reakci na piisnou ,,dialogi¢nost” naturalis-
mu), piichaz{ monolog (respektlve monologlcnost) zno-
Vi ke cti jako neoddélitelnd souldst dramatické fedi.
Vidime tedy i hlavni text jako dvousloZkovy; s tim
oviem, Ze tu vlddne jednota v protikladnosti. UZ samo
napéti mezi monologi¢nosti a dialogi¢nosti, jako proti-
chidnych vyrazi dostfedivé a odstfedivé tendence
v.mySlen{ i jedndn{ dramatickych postav, je zdrojem
i projevem dramati¢nosti. O dramatické redi jako jednoté
v prot1kladnost1 budeme nynf uvaZovat — pokud pijde
o jeji funkce, vychazejice pfitom z tech které vyjmeno-
val. Roman Jakobson1? budeme je viak vyklidat
ponwk id-rozdfing; nazirat v jinych, $irsich souvislostech
a nasycovat odhsnym obsahem. v
Uhrn vieho, o ¢em se v dramatu hovol{, nazyvime
universem diskursu. Z tohoto universa povstava, ve
védomi vnimatele se postupné na zakladé textovych
impulst, jejich domyslenim a dotvafenim, formuje_
dramaticky svét, ktery je situovan v prostoru-.a case,
jistym zptsobem zabydlen a vyznacuje se jistymi problé-
my. Na horizontalni ose jej vytvari fetéz predmétnych

. situaci, na vertikalni ose jej sklddaji subsvéty dramatic-

kych postav, jejich situace psychologické a vSe, co k nim
néleZi, Obrazné lze Fici, Ze i tento svét sestdvd z mate-
ridlni zdkladny a duchovni nadstavby; tedy vymezuji

jej charakter a okolnosti hmotného byti dramatick{reh'

postav na strané jedné a jejich nézory, tuZby a sméfova-
ni (ve vzajemne 1nterakc1) na strané druhé. I kdyz
z povahy a zaméfeni{ dramatického uméni vyplyva, Ze
pfedmétem zobrazeni bude predeviim tato druhi,
duchovni sféra, lze uz nyni odhadnout, Ze dramatické
svéty budou se it j le mérou, jakou je jeji socidlné eko-
nomické podloz{ v ném viibec zprostredkovano Zatimco

napiiklad v dramatu symbolistickém ¢i absurdnim bude |

bud potlageno, nebo omezeno na minimum, bude mira
informaci, kterou 0 ném poskytuje drama naturalistické
& epické divadlo Brechtovo, relativng vysok4 a drama-
tickd vaha informacf o ném zna¢ni. Nemtze tedy re-
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konstrukce dramatického svéta konéit pouhym statistic-
kym vy¢tem informaci o ném — i kdy? i pouhé kvantum
piedmétnych informaci o dramatickém svété je poutné:
nebot i z tohoto hlediska budou se jednotlivé dramatické
sv€ty znac¢né liit. Musi pokracovat jejich tiidénim
a vrcholit vyhodnocenim, které ukdZe dramaticky svét
nejen jako produkt individudlnich autorskych schop-
nosti a zalib, ale také jako produkt ideologické povahy,
pfifazujici se obvykle k obecngj§i tendenci, kterd mbze
vystupovat v podobé takzvané divadelni konvence &i
literarntho sméru, ale koneckoncdt byva i vyrazem
Jistého tfidntho z4jmu a spoledenského postoje. '
Pojem dramatického svéta se nevztahuje pouze ke
konkrétnimu textu, ale také k celym textovym soubortim.
Porovndvajice dila jednoho autora, jednoho literarné
dramatického sméru, jednoho historického #anru nebo
dokonce celé jedné epochy, zjitujeme spoleéné rysy:
tykajic se napfiklad statutu dramatického personilu,
Casoprostorové otevienosti ¢ uzavienosti, charaktern
nastolenych konfliktli a zplsobu jejich feSeni. Tak lze
nahliZet a zkoumat tfeba dramaticky svét A. P. Cechova
¢1 Tennessee Williamse, Vladimira Majakovského &
A. N. Ostrovského, dramaticky svét Tylovych b4chorek
nebo Ceského vesnického dramatu z konce devatenacté-
ho stoletf, Strindbergovych komornich her nebo Fey-
deauovy frasky, anglické restauraén{ komedie nebo $pa-
nélské komedie plasté a dyky. Lze tak napiiklad zjistit,
ze dramaticky svét antické tragédie se pti veskeré proti-
kladnosti a napéti, které v ném vlddnou, vyznaluje
monumentélni jednotou, zatimco svét shakespearovsky
Jje uz znacné rozkolisdin — je nepomérné rozmanité&jif
a sloZitéjsi. : :
Druhy zékladn{ hodnotici z¥etel, ktery vystoupf z ana-
lyzy dramatického svéta, vyplyva ze vztahu ke svétu
skutetnostnimu (jehoZ je dramaticky svét specifickym
odrazem), ktery se za dramatickym svétem rysuje nékdy
Jako norma, kterou je posuzovin, nebo pifinejmenifm
Jako pozadi, se kterym je porovnavan. Tato konfrontace
Je tu neodbytnéjsi neZ jinde, a to proto, ¥e dramaticky

svét je koneckoncl Zivé zprostfedkovin smyslové na- °

zornym jedndnim lidi-hercti, ktef{ jsou Zivou soudastf
svéta skutetnostniho, podléhajice jeho zdkonitostem,
fyzikdlnfmi a biologickymi po&fnaje. Dramatickému
uméni je figurativnost pfisouzena samou jeho podstatou
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{ono je, vyraznéji fe¢eno, uménim figurdlnim), a’dramzzt
ticky. autor formuje piedpisem slovniho jednédni svij

-dramaticky svét u védomi této souvislosti — samo nasa-

zeni slovntho jednéni je jejim potvrzenim (pro abstrak-
cionistické tendence v dramatickém uméni je naopak
charakteristické, Ze se ho odiikajf). Kazdy dramagck}’l
svét je tedy v n&jakém stupni referentni shody se svétem
skute¢nostnim, kterd vystupuje jako nezbytnd, ma-li se
v:iném vnimatel vitbec orientovat. Elementirni zakoni-
tosti  vladnouci ve skutelnostnim svété zruSeny byt
nemohou, a jiné, majici povahu pouhych smlu‘{m’ch
ujednani a zvyklosti (nebo jsouce takto traktoviny),
mohou byt tieba pfevriceny naruby, jako v dramatu
absurdnim, ale ocenéni (a osmysleni) mohou dVOJvit jen
pfi nezrufitelném védomi toho, co v redlném svét€ plat

- za b&¥né, rozumné a smysluplné; jinak nenf dramaticky

svét piistupny a Citelny. ) .
Na druhé strané je viak vlastnostf dramatického svéta,
e je novym umélym vytvorem, ktery neni totoZny se
svétem redlnym, jakkoli usilovné se tfeba i o to snaii.
Vidy jde o specificky odraz a analyzou d}ran’latlckévho
svéta zjistujeme, nakolik a jak se od redlného svéta
odhrani¢uje. Pfijmeme-li, pro drama zvl4sté z dobrych
davodd, princip miméze jako nezru.§1telr’1}’r, pak se
jednotlivé dramatické  svéty lisf spec1ﬁck¥m pojetim
a vymezenim piredmétu miméze a nasazenim primere-
ného zpiisobu jejtho dosaZeni. Za poslednich zhruba
sto let doflo v evropském dramatu v tomto ohledu k ne--

-obyéejné ¢ilému pohybu. Charakteristické i pro extrém-

ni projevy viak bylo, Ze sém princip miméze nebyl
vlastné zpochybnén: symbolisté v polemice s realisty
usilovali vystihnout takzvanou vnitfnf realitu (na rozdil
od reality vn&j§f) a August Strindberg, tato ,studnice
veskerého modernismu®, slovy Thorntona Wildera,
prohlasil sice (v avodu ke Hie snfl), Ze v dramatickém
svété ,,milze se stat cokoli, viecko je moZné a pravdé-
podobné®, ale dolozil to prubéhem snu, ktery tak vlastné
prohlésil za modelovy piedmét své miméze. Krajnf
moZnosti, mezi nimiZ se moderni{ drama pohybuje,
predstavuje -tedy, pokud jde o pfedmét miméze, na
jedné strané jevova stranka reality, kterou dramauf:k}r
svét napodobuje se ctizddosti byt od nf k nerozeznani,
na druhé stran& tak pojfmand realita, kterd zahrnuje
sféru lidské hry, fantazie, piedstav a snfi, at uZ jsou jejich
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vytvory (na uréitém stupni vyvoje lidského védomf)
poklddény za skute¢né & nikoliv. Z obou krajnosti —
a oviem ze viech mezitypi — vyplyvaji variantni moz-
nosti zobrazeni, které nalézaji vyraz ve specifickém
obsahu, zaméienf a organizaci dramatické feéi.

Je tedy jejim prvnim a globdlnim tkolem piinést
informace o obsahu a charakteru dramatického svéta;
pfesnéji Teceno dramaticky svét postupné vytvofit,
prosadit jeho tstrojnost a doc¢asnou platnost a vymezit
Jjeho vztah ke svétu skuteénostnimu (tento vztah zahrnu-
je i pripady vzadjemného smélovani{). Nazyvadme tuto
zékladnf funkci dramatické fedi funkei kreativné zobra-
zujici — zdbraziiujice jeji aktivni, tvofivé posldni; na
rozdil od Jakobsona, ktery ji ddva jednostranny nézev
funkce referenéni. Do

Samoziejmé Ze sviyj svét (at uz jej nazveme epickym
¢i lyrickym) tvoii si i jiné Zanry a jejich autofi. Zvlast-
nosti dramatické ¥edi je, Ze je touto zdkladni funkcf
povéfena pravé ona, a predeviim ona. Jinymi slovy,
dramatickd fe¢ se liff od Ye¢i mimodramatické pravé
tim, co naznadil Mukatovsky, kdyZ  zvaZoval vztah
dialogu a predmétné situace: ,,Predmétna situace pii
mimojevi§tnfm projevu rdzu praktického je zfejmé mimo
dialog a implikuje ho. Takovy dialog se sice d&e za

néjaké predmétné situace, ale ta by trvala i bez ného.

Dialog je vzhledem k nf drubotny. U jevistntho dialogu
je situace opacna: prius je dialog, ktery teprve ze sebe
‘predmétnou situaci vydava.“!®) Nejde viak jen o vztah

dialogu a predmétné situace, nybrZ obecnéji o vztah .

dramatické fe¢i a dramatického svéta. A nejde ani
o rozdil -dramatické feci a Fedi ,rdzu praktického®,
nybrz o rozdil dramatické feéi a jakychkoli jinych forem
piimé fedi, frekventujicich v jinych literarnich druzich —
tam viude se jejich specificky svét formuje (protoze
1 vyznamy téchto textd postupné generuji ve ¢tendfové
védomi) piedeviim prostredky tzv. autorské feci, zatim-
co tzv. cizi fe¢ k plneni této funkce fakultativné prispiva.
V dramatu vak, kde moZnosti autorské fe¢i jsou ome-
zené, nese tuto zatéZ predeviim fel dramatickd, tedy
promluvy jednotlivych dramatickych postav, a uméni
dramatického autora spocéiva také v tom, donutit je, aby
piiméfenou mérou a pfiméfenym zplsobem na tvorbu
dramatického svéta pamatovaly. Dramaticky autor
muzZe sice ,,odsunout™ (slovem Mukatovského)®) &ést
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dramatického svéta do poznimky, ale to ma jen po-
mocny-vyznam. Co neni uréeno k akusticko-optickému
sdélen{ divdkovi, v dramatu jako by neexistovalo.. ‘
Omezena pomoc piimé fedi autorské se realizuje tak,
ze dramaticky autor povéfi prostiedkovanim dramatic-
kého svéta nékterou z postav, kterd pak vystupuje jako
jeho pfimy nebo nepiimy mluvéi, Takové piipady jsou
getné ve star§im dramatu i .v. dramatu. modernim,
u Brechta napiiklad, nebo ve Wilderové Nafem més-
tetku, kde je to tkolem (dramatické postavy) Inspi-
cienta. Ale tim autor jednak aplikuje postup epicky (aniz
je tim Yeteno, ¥e to je na zavadu), jednak nikdy, ani
v takovych piipadech, nemiZe sejmout tfhu tohoto
tkolu z feti dramatickych postav, které se koneckoncti
vzdy na tvorb& dramatického svéta podileji nejpodstat-
néj§l mérou. ’ o : ;
" Poetika realistického dramatu devatenictého stoletf
(feknéme ibsenovského typu,) ale také uz poetika dra-
matu klasicistického, uklddala autortum, aby zprostied-
kovavali dramaticky svét (zvlasté nékteré jeho stranky,
- spadajici zejména do predtextové historie, v tomto
dramatu obvykle mimofddné rozvinuté) co moZni
nenapadné, nepiimo a vidy pfisné motivované: v tom
se také vidélo dramatické mistrovstvi. Nutila je k tomu,
aby se uchylovali k riznym motivickym tskokdm, jako
naptiklad k ndvratim dramatickych postav z cest po
dlouhé nepiitomnosti, se zvédavosti a potfebou sezndmit
se se zménénym prostiedim a s tim, co se zatim odehrélo;
k tvorbé tzv. davérnikit (confidents) nebo: protatickych
(expozitnich) postav, jejichZ zakladni povinnostf a funk-
ci bylo takové informace poskytnout nebo si je vyzadat.
Moderni autor se nekréf pod. touto knutou, volné sahd
k prostfedkiim piimé nebo jen pozahalené prezentace
dramatického svéta, jak je mnashromdzdila tisiciletd
dramaticka zkuSenost. Ale ani tak nikdy nemulZe, ani
nechce, konkurovat miffe, se kterou je (miZe byt)
v romanu pojmenovan svét epicky, a to i tehdy; kdy
pfedmétnd stranka dramatického svéta je zadmérné
znalné rozvinuta, jako je tomu v dramatu neonatura-
listickém, typu Weskerovy Kuchyné, kde vztah objek-
tivnfho materidlniho svéta a jeho vlivu na lidské Zivoty
je pfedeviim tematizovan. I tady, a pravé zde, se uka-
zuje, %e mira rozvinuti a pojmenovani dramatického
svéta v tomto literdrnim drubu je pod pifsnou kontrolou
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jeho tematické uzite¢nosti a Ze kritériem tu je, nakolik
jeho zvefejnéni napomédhd dramatickym postavam
aktudlné jednat, to jest slovnim jednénim se projevovat.
Tim méné miZe dramaticky autor vyjadrit vie, co dra-
matickd postava v dané chvili citf nebo zamysli — ackoli
se o to opét realisté, zase v poznamkich, usilovné snazili,
a jakkoli dlSpOHUJC i k tomu starsf i modernf drama také
prostfedky piffmého pojmenovani, pfedeviim monolo-
gického rédzu. Z toho vyplyvd, Ze dramaticky svét ma
nezbytné selektivnf, aspektovy a mozaikovy riz, Ze je
vytvafen vybranymi konkrétnimi detaily, které jsou ve
funkéni podfizenosti k aktudlnimu jednani dramatic-
kych postav, a Ze je nezbytné mezerovity. Uméni drama-
tického autora nezdleZ{ jenom v tom (nebo: ani ne tak
v tom), co vSechno ,stihne® prostfedky piimé feli
zachyut a vyslov1t (v tom se mylili romantici, domni-
vajice se, Ze nésleduji a pfedti Shakespeara), ale také
v tom, co viechno si troufne zamléet. Shakespeare je
v tom nepfekonatelny: pravé povéstnd mezerovitost,
¢astecnost i protichtidnost jeho informaci stran drama-
tického svéta a subsvétd dramatickych postav (zndmé
jsou 1ivahy a studie na téma, kolik let je Hamletovi &1

kolik déti méla lady Macbethovd) podnécuje aktivitu

interpretalni, idedlniho ¢&i redlného zaméfeni.
‘Mizeme shrnout. Selektivnost, aspektovost, mozaiko-
vost a mezerovitost dramatického svéta je jeho konsti-
tutivni nezbytnosti, ktera vyplyvi z jeho kvantitativnich
i kvalitativnich charakteristik. Kvantitativni charakte-
ristikou minime, Z¢ drama je tutvarem limitovanym
svym praktickym zaméfenim, tedy tnosnou, psycho-
fyzickymi ohledy motivovanou délkou divadelniho
pfedstaveni; ojedinélé moderni dramatické pokusy
tento diktat zvratit, at se pod né podepsal Shaw, O’Neill
nebo Kraus, ani maraténovy prib¢h nékterych moder-
nich inscenaci nemohou na tom nic zménit a jsou mozné
jen na pozadi bé&*né normy. Zakladni kvalitativn{ cha-
rakteristikou pak je omezeni vyrazovych prostiedki
dramatu (ve svrchu naznafeném vymezeni) na pifmou
fe¢, kterd je, jak hned budeme potvrzovat, zatiZena
polyfunkénosti a kterd reguluje tvorbu dramatického
svéta pifsné ticelové., Koneéné za tfeti je kusost drama-
tického svéta projevem a disledkem (uZ prokazované)
systémové otevienosti dramatického textu: ta neni jeho
mankem, ale faktorem podnécujicim, umoZfiujicim
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tvofivost jiného rodu uméni, s nimZ je drama spjato —
uméni divadelniho.

Druh4 funkce, kterou uZ shodné s jakobsonem nazy-
vame expresivni, vyplyva jevové ze samého charakteru
pHmé fedi, at monologické ¢i dialogické, totiz z toho,
Ze svym Tefovym projevem se dramaticka postava legiti-
muje, hovoli ze sebe a za sebe. Avak tim se uZ piipoju-
jeme k castému zjednoduseni. Je ziejmé, Ze v drama-
tické feli, narozdil od béiného Zivotntho mluvniho
projevu, nehovofi postava ,,ze sebe®, nybrz ze svého
autora, ktery je jejim skuteénym expedientem. A i kdyz
ji autor dopfdva zna¢né autonomie, nastavaji situace,
kdy nehovofi ani ,,za sebe®, nybrZ opét za svého autora,
a to je§t¢ nemusi byt ten piipad, kdy je povéstnou
»hlasnou troubou autorovych 1de11 . Vyvozujeme di-
sledky z toho, %e dramatickd Fe¢ neni felf operatlvni
ale jejim znakem (ikonem). To pak znamena, Ze i jejf
expresfvnf aspekty (a funkce) jsou zprostfedkované;
jinymi slovy, vztahuji se jak k fiktivnimu expedientovi
(dramatické postave), tak k expedientovi skuteénému
(autorovi dramatické postavy) jako dva rizné idiolekty
dramatické postavy a dramatického autora, které se
piekryvaji. Ten posledné jmenovany se nezapie a ne-
zanika ani pfi vysokém mistrovstvi takzvané jazykové
charakteristiky v takovém dramatu, které tento cil
sleduje — a to zdaleka nenf kazdé drama. Podle Jjazyka,
jakym hovofi dramatické postavy, rozpoznivime ne_]c-
nom je navzijem, ale také _]CJICh autora: at uZ Jde
o} thperu ¢ Tyla, Jiraska & StroupeZnického, natoz
o Dyka ¢&i Srdmka.

Ale tu se dopoustime dalitho zjednodu$eni. Pojmu
idiolekt pouZivame tu totiZ v §ir§fm neZ v tzce lingvistic-
kém smyslu, tedy jako ,,soubor osobnich psychologic-
kych, ’ideologickych a stylistickych rysa“ (adjektiva by
bylo moZno déle r0251rovat),2°) kteryml se autor (nebo
mluvéf) prozrazuje tak, Ze pozna.vame jeho osobitost.
Idiolektové charakteristika neni d4na j jen tim, jak posta~
va hovoii, nybr? také (a predeviim) tim, o dem hovoii;
tedy rozsahem a utkvélosti svych témat, jimiz v mluv-
nim projevu postava zvefejiiuje specificky okruh svych
vlastnosti, ndzorti, pocitl i zdméra. V uz§im lingvistic-

~kém pojeti vyvstavd otdzka, zda vyhranéné osobni

idiolekt neni ¢ira iluze; podléhé pfece zménam a kolisd
tim vic, ¢fm rozmanit&$i jsou prostiedi a situace, ve
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kterych ¢lovék komunikuje a které jej V}’fgtavuji casto
protichidnym nérokéim a tlakim. Toto tcelové pojeti
mluvy (nemluvime proto, a}b.ychOrrvl se projevili, ale
proto, abychom se domluvili, takZe musime hledat
pfiméfenou spoletnou fet) zvldité plati v dramatu
a tim vice, ¢im bohatéji je situaéné vrstveno. )
Koneéné je zapotfebi exponovat jeste Jt’zden.po.]t:m:
sociolekt, jako soubor znaki, kterym slovni projev pro-
zrazuje pifslusnost k jisté socidlnt, ale vtak,é profes1qnal’m,
genera¢ni & regiondlni skupiné. Llsenvl’ dramat’lckych
postav podle sociolektu je historicky starsi. Jeho naznz’tk}’r
najdeme uZ v antické tragédii a teoreticky vyplyva
z poradavku dekora, rozvinutého poprvé, z aristotel-
skych ndznaki, Horatiem. V zobecnéle transponované
podobé se objevuje v pozadavku normativni humanis-
tické a klasicistické teorie dramatu, aby osoby Vysovkeho
stavu hovofily verfem (respektive r?movan}?m.versemQ,
zatimco osoby nizkého stavu prozou (respt?lstlve nery-
movanym verSem). Z tohoto sociolektového lisen vlastrvle
vyplyva vysoky styl tragédie na Jedné’ strané ’(kpr(’)toze
pojednavi o osobach vysoce postavenych) a ‘,nl’zky' styl
komedie na strané druhé. Stopy-tohoto pojeti *najdemf:‘
i u-Shakespeara, u néhoZ bézné _lido_vé'afgl‘éﬁt’ans]ﬁ:
postavy, at v komedii, af v tragédii, ‘hQVOI‘l’ prézou (;}mg
oviem je préza jen jejich vysadou) ,,a'cela klv%smlstmka.
tragédie ma blokove sociolektovy rdz. RovnéZ natura-
listé a realisté projevujf velmi pfirozené primarni zajem
osociolektové charakteristiky : Hauptmannovi Tkalci jsou
nejslavngjsi ptipad. Mimofidnou myslenkovou i dra-
matickou dlohu hraje sociolekt v Shawové ,’Pygmal}o—
novi. Operace, kterou profesor H1ggms’pr0\{adi> na le’e
Doolittlové, je zména sociolektu, po které mizZe byt
(a je) pHijimana jako osoba ,,vysokého stavu™; H}ggms
si viak neuvédomi (a to je pravé zdrojem dvrama.uvsn}u),
ze'tuto vnéji operaci nelze provést bez zmén vnitinich,
které nechévaji trvalé nasledky — vidime tedy, Ze
Shaw (na rozdil od svého Higginse) pojima sociolekto-
vou charakteristiku pronikavé a disaZné, ne jenom
lingvisticko-foneticky. Naopak u Liz’1{1_a. otcg,,;po_pelare
Doolittla, je zdrojem komického utinu, Ze s1 svou
sociolektové idiolektovou charakteristiku ponechdva i po
n&hlé a pievratné zmén& spoledenského statusu:: tak
vznikd komicky rozpor v patém dgjstvi. PO(’iol’ane’ dra-
matické je piijeti sociolektu v poslednim jednéni O’Neil-
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lovy hry Tak trochu bdsnik: pokoteny Cornelius Melo-
dy, jenz do té chvile hovofil byronovskou angli¢tinou,
kterou ptfipominal svou tdajné heroickou aristokratic-
kou minulost, promluvi nihle broguem, anglittinou
chudych irskych pfistéhovalch — tim postava demon-
strativné pfiznd a piijme svijj skuteény socidlni statut.

Také autorsky idiolekt se tvo¥f na podlo#f sociolektu,
jimZ se tu viak navic jeit& (nékde zejména) rozumi
autorova pifslusnost k jistému literdrnfmu sméru &
stylu, k historickému Z4nru a celé epose. Drama obzvl4st
je oblast{ ¢ilého mezitextového navazovani, a to nikdy
snad neprobihalo tak bouflivé a tak bez zdbran jako
u alzbétincii, ,,Shakespeare a jeho soutasnici, napsal
R. F. Hill na okraj Tita Andronika, ,,do zna¢né miry
sdileli spole¢nou dikci, odvozenou od senekovcil, ze
Spensera a prekladf latinskych basnikt a v disledku
tradiéni rétorické - vychovy sdileli spole¢né metody
amplifikace i moderace. Dale pak, renesanéni teorie
napodoben{ tuto homogenitu jesté posilila, kdesto ve
dvacatém stolet{ musi hromadné ,vypajéky* odposlou- °
chanych fraz{ Sokovat stopafe paralelnich pas4zi jako
kriminéln€ nezodpovédné.“#) Zvlasté v obdobi prvniho
vzmachu anglického profesionélntho dramatu a divadla,
tedy na rozhrani osmdesitych a devadesitych let Sest-
nictého stoleti (kdy také Shakespeare jako dramaticky
autor zac¢ina), tvofi se autorsky sociolekt na pozadi
spoletné rétoricko-literarn{ tradice, vzora i §ir§ich dobo-
vych souvislosti a vydatné k nému piispivd vyrazny
osobni autorsky idiolekt: &im je dsp&in&jsi (jako téeba
Kydtv ¢i Marloweav), tim rychleji se stiva obecnym
majetkem. Teprve postupné se osobni idiolekty zase
oddélujf: i Shakespeare, a pravé on, to dosvéd&uje.
Mnohé z toho, co dnes mnozi pokladaji za nezaménitelny
a jedine¢ny rys shakespearovského génia ‘(a nejde jen
o stylistiku), je ve skutegnosti rysem al¥bétinskym.

Je na Zase tento uzel souvislosti rozplést.

Expresfvni funkce dramatické Fedi se nevylerpava
Jjen takzvanou jazykovou charakterizac{ dramatické
postavy, neplati absolutné a nerozviji se rovnomérng,
ale v zavislosti na dramatické situaci, kterd se obvykle
prosazuje jako kontext vysi ddleZitosti Vyraznym
a stabilnim idiolektem se vyznaluji spfie plosné, jedno-
rozmérné dramatické postavy, nejéastéji komedialntho
razu: u nich je tradice jednoduché jazykové charakteri-

65




zace, kterd byvad zdrojem komického ulinu, ftar.s;,
y7 . : 7, 2 n -
viastné klasickd (naptiklad -anglicky a mlrntra1 elsn :;vné
cionalizovany vyraz ,,malapropilsgm’ls i gl;; ; Mfl e
‘zvl4sté cizd 4zi o 1
yivani zvlasté cizich slov pocha 2 al:
P v, dramatické Sheridanovy komedie 'Sou-.
tické postavy ohe 0 »
A ickém Zanru viak. spffe —.
fi drném dramatickém u. via ffe —
D oo nuj iolektova charakteristika
& — uje sociolekto €]
vlastné dosud — domin lektové charakteris i
» { ikd na sobni idiole
jeil nika napadny, vnéjsi o
a na jejim pozadi vy napadny e o, Te tody
ingvistické lu) jako siln€ pfiznakovy.
(v lingvistickém smyslu) j Iné piiz y. Je tedy
i zitkou, ktero ;
j 4 charakterizace Jen vngjst vi , kter ;
B amtiok { s sebou ; expresivni funk-
zd4 nosi s sebou; expl -
kard4 dramaticka postava v xprestynf ke
ické feci tahu. ke dramatické pe ‘
ce dramatické re€1 ve vzt natické postave se
$ uj ym souborem rystt (charakterotvor
viak vyznatuje celym « charakteromor
g v ¢zajicich priichod ve slovnim ] i,
nych motivl), nalézajicic ‘ ani,
k'zreré mluvé)iilo jako dramatickou postavu vytvarejt
1 vyjadiuji. R g g
- La drtjlhé: expresivni funkce dlja/mat_lcllze lx;eig&( ts1(:r nI;ren
je j ickym postavam jako k fIktivr
vztahuje jen k dramati pos! S sl
ientd i ke dramatickému autorovij X
expedientiim, ale i ke ému autorovi Ja.co S
1 i éné ramatické reci lze ro: 2
dientovi skutetnému. I v dr €] Fozeanavet
idi i ky — co si jen trochu
idiolekt a sociolekt autorsky — i o o eeon.
&3 Ctenal ktive divdk uvédomuje zcel
men€j§i Ctenar, respexiive | X o dtamnn
Anné { ie namahavé dokazat. :
tanné, to musi teorie ne 1nay 2 O
iobjektivn&§i z literdrnich druhit. — proto,
za neJObJthlVHCJ‘S‘I z arr dri Laké proto,
. PR idajné zanikd v sou »cizich
Ye ,,autorska fec¢” tu 0 T a2
Fetic dramatickych postav —; l?evz(ril?rﬁiilge gl?é Jdiloi
7 ti- to, co pro kazd¢ . :
e pro drama neplati to, r e e
7 i asediku t¥ vztahovych moment .
ze stoji v priseciku tif vzta ch momenth — € Zob¥E,
: ¢nosti . mimeticky), ke
zované skute¢nosti (princip € Y)s, o)
inci icky cip expresivni).
’ aticky) a k autorovi (princ pr y
e &is Soft je vyrazné€jl proje-
i oklova je vy .
Dramatika Aischylova a Sofoklova je v; i proje-
vem svych autord ne historické préza lgejlgblzozgi;?ételi
f ¢ i resivni aspekty di -
ve stiedovéku se sice exp 2 Zncziete
iuji ité tvirch, ale hned za renesa '
fiyji v anonymite tvurcu, ; e ¢ O i
j i érskyc
{ rvnich postavich rezon — me
prosazujf v p iména Ben J hatrnymi pre-
zbétinci en Jonson ¢
alzbétinci proslul zejména ben jons nyr pre-
Jmi 1 mezi sviij dramaticky per
vleky, se kterymi vstupoval mezi svu C e
nél.}:&véak nejde jen o tyto dilef vpady autorské subj

tivity. Jde o proces emancipace a formovani autorského

idiolektu, tak jak bylo na 312]:})1étinsliémk§£i(l)dzsls§j el;{l:if
ANO Artist U isttedniho autorskél tu,
zano; o nartst ulohy dstre niho, rske ubjektu,
y { ¢ ocujici v evropskem

ktery pak vystoupf jako Ciitel sjednocuy! o
drargle})tu I‘J?),prvé hromadné a népadné u fmilzfétz)
Této subjektiviza¢n{ (ne nezbytné subjektivistické
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tendenci postavi sice dodasn& hraz naturalistické a rea-
listické drama konce 19. stoleti (i kdyz ani ibsenovské
drama nezapfe svého tviirce), ale v dile Augusta Strind-
berga — totiz v té jeho &4sti, kters se ukazala byt pro
dalsi vyvoj nejinspirativn&js — se rozhoi{ s revidanou
silou. Pravem se o tomto dile hovoi{ Jjako o ,,Ich-dra-
matu®: ‘zakldd4 se na piesvédéeni, ¥¢ nezname jiny
Zivot ne¥ svlj vlastni, a jeho niternym stimulem je
zvefejnit autorovy intrapsychické konflikty a traumata.
Zde bezpochyby je expresivnf funkce (vzhledem k auto-
rovi) v dominantnfm postaveni a zprosttedkovava
funkce ostatnf, které se tfm nemusej{ jesté oslabovat;
naopak s ¢asovym odstupem nabyvaji na vyraznosti.
Moznosti objevenych Strindbergem  bohat& vyuzili
Ameri¢ané, s Eugenem O’Neillem v Cele, jehoz dilo je
Jednim velkym autoportrétem, méné & vice sublimo-
vanym primétem osobnich zaZitkd, pfedstav a problé-
mi. Nasledujici generace proménily uz pfedstavu, Ze
autorsky subjekt v dramatu zanik4, v &irou iluzi: v Sede-
satych a sedmdes4tych letech se drama dokonce stAva
nejoblibenéjsf formou sebevyjadieni, zato obraz skuteé-
nosti se zna¢né rozostfil a komunikativni prostor omezil.

‘Nicméné nelze sdm akcent na expresfvni princip
zdsadné odsuzovat. Neni ho ostatné prosta ani opatna
tendence - epicko-dokumentaristick4, kterd se s prvoi -
rozviji paraleln& a polemicky, necerpajic ze subjektiv-
nich, ale z objektivnich spole¢enskych problémt, uda-
lostf a jevir historickych & aktudlnich, at vz je zobrazuje
pfimo nebo parabolicky. Brecht nebo Diirrenmatt,
Hochhuth nebo Weiss:  u v3ech vystupuje autorsky
subjekt vyrazné jako dirigujici &initel. Prave autorskym
idiolektem zna¢né sjednocens, nebo naopak nipadné,
pfehnané rozriiznéné dramatickd Yed je expresi mravni-
ho, politického a ideologického postoje a hodnocen,
jemuZ je dramaticky svét jako model svéta skute¢ného
podroben.

Vyplyva-li expresivni funkce z toho, ¥e dramaticks
fe¢ mé svého mluvétho, pak funkee apelativnf vyplyva
z adresdta. Ten, pokud jde o dramatické postavy, ne-
musi byt promluvé p¥itomen, jako v ‘monologu ,,s ne-
pfitomnym & pomysinym partnerem®, a pfece se apela-
tivnost miife prosazovat jesté s v€tsi vehemencf nes
v_dialogu. Tak napiiklad nepritomnym partnerem
Figarova monologu v patém Jjednanf Beaumarchaisovy
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Figarovy svatby je hrabé Almaviva a Figaro se s nim
konfrontuje zpusobem, ktery by v dialogu ani nebyl
moZny. Takovy monolog ma vlastné realistickou moti-

vaci: podobné si poéindme (jist€ s mnohem menSi

epickou vymluvnosti) i v Zivoté, kdyZ% si za nééimi zady
na jeho adresu ulevujeme. Stejnou motivaci ma dovo-
lavani se prirodnich a nadpfirozenych sil a mocnosti.
Zminény monolog Fausta z konce Marloweovy tragédie
ma tolik adresith, kolik by ani rozlohou odpovidajicf
sekvence dialogickd nebyla s to obsdhnout. Je celou
sérif apelti; apelativni funkce je tu vystupfiovdna v pie-
ryvanou fadu naléhavych Zadosti: nebeské sféry zada
tu Faust, aby zlstaly stit, slunce (pfirody jasné oko),
aby vstalo z temnot a prodlouZilo posledni hodinu jeho
Zivota, hvézdy, aby zpomalily sviij béh, hory a vrchy,
aby padly na ného a ukryly ho pfed boZim hnévem,
a tak déle. Gigantismus téchto adresnych Zidosti je
zjevné kvalifikuje jako nesplnitelné — ale na pocatku
pfibéhu, jak kazdy vi (z Marlowea ¢&i z Goetha), ne-
zistane Faustiiv monologicky apel oslySen: Meifistofilis
se mu zjevi a poslouchd jeho pitkazy: ,,Hle, moje bozska
slova pusobi!* libuje si Faust. '

Tuto situaci a tato slova pfijméme jako model a meta-
foru: apelativni funkce zaklad4 se na viie ve slovo ne

- pouze jako v prostiedek dorozumivani, ale také jako

prostiedek pisobeni. Moderni lingvisté (Searle) by
hovotili o ,,perlokuéni sile a kyZeném ,;perlokucnim
efektu®, jenz nastiva za ,,pfiznivych okolnosti‘ (které
oviem jsou v dramatickém svété jiné neZ ve svété real-
ném), zdbrazitujice tzv. performativni charakter fedi,
pro ktery lze vyroky t¥idit do tzv. fetovych aktt. Toto
pojeti zdtiraziiuje na rozdil od obsahové stranky vyroku
(napiiklad ve smyslu jeho vécné spravnosti) jeho akéni
raz. Sama vypovéd je aktem lokuénim, ktery tvofi
zdkladni rovinu. Ale my také svym vyrokem jednime
v tom smyslu, Ze néco tvrdime, ptime se, pfikazujeme,
radime, slibujeme: tato vy rovina se nazyva aktem
ilokuénim a ka?dy vyrok lze z tohoto hlediska obecné
charakterizovat. A protoZe se s témito ilokuénimi akty
obracime na jiné osoby, ptsobice na jejich city, my3lent
a jednani, uplatiiuje se jesté teti rovina, v niZ se hovori
o perlokudni sile &i perlokuénim efektu, jestlize se zmény
v jednéanf, myslen{ a citéni podaf{ dosdhnout.

Podstata této teorie neni teoretikim dramatu ani
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divadelnim praktikm nezndmad: Ze slovo na jevisti
jednd, veédél stejné dobfe Pirandello (azione parlata)
Jjako Stanislavskij ¢ Mukafovsky. Stanislavskij vedl
herce velmi disledné k tomu, aby pochopili, jaky aktivni
smysl a zAmér za jednotlivymi replikami je a &eho chtgji
v dané situaci dosdhnout; &lenil hru do ,kouskd*,
které — z hlediska herce a jeho role — sjednocoval
»prabéinym jednanim® (podobné jako lingvisté sesku-
puji fadu vzajemné souvisejicich vyrok v tzv. makro-
feCové akty), a to zobeciioval az k nejvy$§ trovni,
zahrnujici celou hru respektive roli herce v ni. Je oviem
piirozené, e aktivni jednajici rdz dramatické fedi dosel
difve pozornosti, nebot zdmérnost slovnfho jednéni,
projevujici se vzajemnym ovliviiovanim tdastnikd hovo-
ru, je zdrojem dialogické hybnosti: je-li toto plisobent
u¢inné, ménf se dramaticka situace, a zmény dramatické
situace, jak o tom bude fet v dalif kapitole, jsou z4kla-
dem dynamického ‘rozvoje celého dramatu. Nelze viak
jednak piehlédnout, %e ke zméné dramatické situace
dochézf i v dtsledku fyzického jedndni (prostym vstu-
pem dalstho tlastnika hovoru potdinaje a extrémnim
Jednénim, jako je fyzické nésili, konée), a za druhé, Ze
dramatickd fe¢ neni nepfetrZitou sérii:- perlokuénich
aktli a'naslednych perloku¢nich efektd, jak se ndm (byt
bez pouZitf této terminologie) starii teorie dramatického
dialogu pokousela namluvit. Bereme si tedy poudeni
z lingvistiky v tom, Ze sice kazdy vyrok je ilokuénim,
ale ne vidy perloku¢nim aktem.

Stupriuje-li na jedné strané dramatickéd fe¢ v po-
rovnani s béZnou dorozumivaci feti apelativni aspekty
(tak jako stupiiuje i strdnku expresivnf), pak na druhé
strané miZe autor srovnatelné apelativni piisobeni na
Glastnfka dramatického hovoru oslabovat, Fedit.' To
nastdva viude, kdy se do dialogu zavadi{ monologicka

- tendence, a to je zvla§té v éechovovském dramatu casté.

Pravé uvolnénd vazba replik a nasledny ubytek apela-
tivni sily, bezpochyby zamérny, je tim, co vysvétluje
oslabenou ,,dramatiénost® — v porovnani s dosavadnim
standardem — ‘tohoto typu dramatu; ani tyto akty
nevedou, miizeme-li zneuzit lingvistické terminologie,
k perloku¢nimu efektu, ktery dokonce ani nemuseji
sledovat.

Dosud jsme uvaZovali apelativni funkci dramatické
feti, jak se projevuje ve vzajemnych vztazich drama-
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tickych postav, tedy v tzv. vnitinim komunikadnim
systému. Tim se ani ona nevylerpavéd; vznikd tedy
otdzka (¢i moZnost), zda tieba tnik apelativni energie
v tomto systému neni kompenzovin nirfistem v tzv.
vnéjsim komunikadnim systému, to jest ve vztahu ke
étenafi a divakovi. , o

. Slovy, Mukarovského: jevi$tni dialog (pro nés §ife:
dramatickd fe¢) ma kromé svych aktivnich ucastnikil
»jesté jednoho Einitele navic: publikum. To znameni,
Ze zde ke viem prfimym tdastnikiim dialogu pfistupuje
jesté castnik dalsf, mléenlivy sice, aviak duleZity, nebot
vie, co je v divadelnim dialogu feleno, je zaméfeno
k nému, k téinku na jeho védomi.“®) Vztahuji se tedy
ke vnimateli, a predeviim k nému, vSechny funkce
dramatické Tedi: to uz z predchoziho vykladu vyplynu-
lo. Nazyvame-li zdkladni funkci kreativné zobrazujici,
davime tim najevo pravé tento primat; jako referenénf
(termin. Jakobsont@v) bychom ji odsunovali vice do
vnitiniho komunikaéniho systému. Universum diskursu
a dramaticky svét se formuji pro vnimatele, zatfmco
dramatické postavy je poznavaji (lze-li to tak vibec
fici) pouze fragmentarné — i tam, kde se zdaji védét
vice (o své minulosti, o svych vztazich) neZz vnimatel,
ktery je naopak ponechén v nejistoté, nejde o nic jiného
nez o autorsky trik: koneckonct je takovy dramaticky
svét jen nipadné a ,,pfes miru® mezerovity, tudiz ha-
dankovity. Expresivni funkci jsme nazirali ve dvou rovi-
ndch: dramatickych postav a autorské. Autorska expre-
se nenf samoziejmé (mimo p¥ipady sméfovani divadla
a Zivota, iluze a reality, jako u Pirandella) mezi drama-
tickymi postavami pocitovana viibec, a exprese drama-
tickych postav se predeviim — & koneckoncit — vzta-
huje zase ke vnimateli. A plati-li, Ze dramatickad fed
ma dvojjediného expedienta, fiktivniho (dramatickou
postavu) a redlného (autora), pak symetricky plati,
Ze ma dvojtho adresita (dramatickou postavu a divdka,
respektive ¢tenédfe). Rozdil, snad pouhd nuance, je
pravé v tom: zatimco-lze hovofit o dvojjedinosti expe-
dienta, pramenici z toho, Ze dramatickd postava je
umélym vytvorem autorskym, adresita je na misté
uvazovat dwojiho — v roviné fikce jinou dramatickou
postavu, byt nepfitomnou, ¢ pomyslného partnera,
nebo sebe sama (jako dramatickou postavu), v roviné
reality pak divdka ¢i étenafe, k némuZ se koneckoncii
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‘kazd4 promluva zaméfuje, i kdyZ mu jevové uréena nenf
o zvlasté vynikne, kdyZ jedna dramatickd postava
‘svéfuje druhé néjaké tajemstvi). =~
Ve vzajemné korespondenci téchto dvou rovin jsou
moZné viechny varianty. V piisné realistickém (abso-
lutnim) dramatu je jevové pfistupnd pouze korespon-
“dence fikce — fikce: dramatickd postava smf oslovovat
pouze jinou dramatickou postavu, tedy setrvivat jen
v mezich tzv. vnitfniho komunika¢nfho systému. Anti-
iluzivni &asti star§ich i modernich her se vSak bliZi
‘protichidné varianté (realita — realita): skuteény expe-
‘dient (autor), respektive herec',,z jeho povéieni* nebo
‘dramatickd postava (proto, pro tuto licenci, neni tato
. ‘varianta diislednym protikladem), oslovuje skutedného
“adresata, to jest divaka: tato situace je béZnd a zkonven-
‘cionalizovand v tzv. jevi§tnim prologu. Podobné ome-
zend (realita — fikce) je tietf moZnost: skuteiny expe-
dient (v prihledném pievleku), vystupujici v epicky
zprostiedkujici funkci, mimo vnitini fad béZnych dra-
matickych postav, oslovuje dramatickou postavu: tak
je tomu napifklad ve ‘Wilderové hfe NaSe méstecko.
Koneéné zcela redlnd a znalné rozSifend Ctvrtd moz-
nost - je korespondence fikce -— realita: dramatickd
postava oslovuje divaka — jak je etné napft. v alzbétin-
ském dramatu — s tim, Ze ho obvykle ,,bere do hry*
Jako téastnfka predvadénych déja.
Tyto moznosti jsou oviem modelové a schematické;
v konkrétnich ‘dramatickych dilech se jednotlivé roviny
pretinaji a prostupuji. Tak napiiklad v dramatu Jacka
‘Gelbera Spojka (z dilny Living Theatre konce padesa-
tych let) je takova vychozi situace: Gdajny producent
inscenace predstavuje publiku tddajného autora hry
‘(jejich jména v¥ak nesouhlasi se skute¢nymi; jsou' to
‘dramatické postavy Gelberova textu) a téma i styl
‘predstaveni, ve kterém tddajni narkomani (ve skutec-
nosti viak herci disponujici fixovanym textem) maji
improvizovat na naméty zadané piftomnym dramati-
kem; predstaven! pak doprovézi dZezovéa skupina Ctyr
* (skute¢nych) hudebnik a dva (ddajni) kameramani,
kteti porizuji dokumentdrni zdznamy a z nichZ pozdéji
jeden svodu narkotik neodola. Prostfed{ je zprvu pojme-
novano jako realné (konkrétni divadlo), ale uvnitf
ného je vytyleno a formuje se fiktivni dramatické
prosttedf (,,byt*, ve kterém je shromdZdéna skupina
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nost monologické expresivity na jedné a apelativnosti na
druhé strané. A koneéné, protoZe vztah téchto textd je
vlastné komplementarni, naznadily, & spiSe znovu
pfipomnély mozZnost syntézy, jichZ vyuZila rada jinych
dramat, véetné takovych, kterd se mimofddnou vyboj-
nost{ obsahu a tvaru vykazovat nemohou; ani nechté.

Je jisté¢ vice dvodu, pro¢ Shaffertv -Amadeus se
svétové stal jednim z nejusp&néjiich dramat zlomu
sedmdesdtych a osmdesdtych let. Ale jednim z nich
rozhodné je ta vysokd expresivita jeho apelu, & apelativ-
nost jeho expresivity, zakotvend, pfes postavu Salieriho,
v monologickém principu, ktery se nejekonomiétéjiim
zplsobem kontaktuje s divdkem a vystavuje divikovu
kritickému- posouzeni; rovnéZ sebekritika Salieriho —
celé drama je vlastné tak koncipovano — navadi k sebe-
kritice divacké. Pravé pro tak orientovanou monologic-
nost, pro jejf silné aktualizujic{ efekt, nemtze divak déje
odbyt jako historicky odlehlé, A jevil-li se n&komu
monolog jako archaicky prostfedek ve své referenént
funkci (ktera viak je v moderni verzi provadéna vyrazné
pres subjekt a s dliraznym apelem na divéka), pak staci
porovnat ptivodni FeSenf divadelni s feSenim amerického
filmového scéndie, ve kterém Salieriho monolog byl
zrulen, respektive prepsan do (fale$ného) dialogu s pii-
komponovanou postavou -zpovédnika: naopak toto
teSeni se jevi jako bandlni a archaické, s diisledkem, Ze
piibéh je vyraznéji odsunut do epické minulosti. A nelze
pfitom Fici, Ze monolog zlstdva vysadné a’ vysostné
divadelnim prostfedkem: pravé pro ‘svou apelativnost
(Je-li takto pojat) razf si cestu do filmu i'do televize.

Ve sluzbach apelativnosti, at uZ se vztahuje ke dra-
matickym postavam nebo k publiku, je — také — dalsi
funkce dramatické fe&i, dle vy¢tu Jakobsonova, funkce
fatickd, kterd ma komunikaci nastolit (zi{dit) a udrZet.
Vnéjsim projevem fatické funkce jsou tedy zejména
osloveni, kterd ve vnitinim komunika¢nfm systému
dramat museji vykazovat pfimé&fenou frekvenci nejen
s ohledem na divédka, pro svou informa¢ni hodnotu
(kterd je v divadelnim textu, kde osoby také vidime,
niZ¥ neZ y textu rozhlasovém, kde je pouze slysime), ale
také v souladu s vné&jsi (pfedmétnou) i vnitini (psycholo-
gickou) situaci, tedy s potfebou kontakt navazovat
a udrZovat.?®) : ' v

Jenom v tomto projevu fatické funkce uvadi Elam
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piipady jejiho uplatnéni (kromé funkci jinych) ve:své
»dramatologické” mikroanalyze prvnich sedmdesati
deviti versii Hamleta: ,,Kdo tam?*, ,,Stdt! Kdo tam?‘",
» 1Y, je tohle Horacio?*, ,,Pfi nebi vyzyvam t&, mluv!*,
,»»otdj! Promluv! Vyzyvam . t&, mluv!“?5) Uvedeny
(Gplny) vytet pripada v této sekvenci demonstruje pod-
fizenost fatické funkce funkci apelativni, respektive
wvkazuje,  Ze na uvedenych mistech je fatickd funkce
v apelativni- funkci obsaZena: jsou to vesmés vyzvy,
pifmé & nepiimé, ke komunikaci. Ve .vSech pfipadech
jde o vyrazné naléhavé perlokuéni akty, jimZ se nékde
dafi (u Franciska a Horacia), jinde nedaff .(u Ducha)
dosdhnout perloku¢niho efektu (komunika¢ni kontakt
je, anebo neni navdzan): i fatické aspekty dramatické
redi jsou tu ve sluzbach tvorby napjaté a nervézni dra-
matické situace, kterou se Hamlet otevird. To viak je
piipad pro-uplatnéni fatické funkce ne zvla§t charakte-
risticky a vibec lze fici, Ze pro jeji uplatnéni neskyta
Shakespeare nejvice materidlu: shakespearovské postavy
nemaji béiné s navdzanim :a udrZenim komunikace
potiZe. Nicméné i u ného.se fatickd funkce uplatituje
pravé v oslovenich, at uZ vlastnimi jmény nebo zdjmeny
(,, Ty, je tohle Horacio?*‘), které proptjéuji feci, a dialo-
gu zvlasté, Zivost, bezprostfednost, vztaznost ke kon-
textu dramatickych osob, mista a Casu. :

Je to, mGZeme zobecnit, Casto pravé zanedbini fa-
tické funkce, tedy podcenéni takovych sliivek bez hlubsi-
ho vyznamu, pro¢ je pak dramatickd fe¢ nepovedend
a pocitovand jako kniZni, literdtska, nebo &im se (také)
li§f pfima fe¢ v roménu od pfimé feti v dramatu. Z toho
zase vyplyvd, Ze predvidatelné bude se fatickd funkce
uplatiiovat tim vice, ¢im vice se dramatickd el blizi
bézné fedi mluvené, jejiz znadnou &ast fatickd funkce
odlerpdvd — zatimco, zopakujme si z druhé strany,
dramatické fe¢ pravé pro svou sémantickou zatéZ, pro
svou podstatné vy$§i informalni intenzitu, vyvérajici
z plnén{ dalSich funkci (a zvl4sté téch, které byly zmi-
nény dosud), nemizZe si ji v té mife dovolit. Presto

. jsou v kaZdém dramatu repliky, které nepiispivaji ani

k tvorbé dramatického svéta, ani k sebevyjadfeni dra-~
matické postavy ¢ dramatického autora, ani. k péso-
beni na tdastnika dialogu, at na jevisti, at v hlediti,
ale slouZ{ pravé jenom nastoleni a udrZeni kontaktu.
Zaroven, a to je dilezité, se fatickd funkce projevuje
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itam, kde dominuje funkce jina, jak je ve vztahu k funkci
apelativni nejlépe znét; a je-li drama obrazem komuni-
kace (nebo jejfho nedostatku) — jakoZe je —, pak oviem
fatickd funkce zahrnuje celé universum diskursu.

Ale tim bychom jeji specifiku znejasnili. Rekn&me
tedy, Ze v pldnu vyrazu — a lingvisticky vzato — se
nejspife projevuje tak, jak bylo svrchu ukdzano, tedy
oslovovénim a jeho poukazujicimi (deiktickymi) zstup-
kami vieho druhu, drobnymi sliivky, rozesetymi v dra-
matické feli, obsahové neurlitymi a prdzdnymi (asé-
mickymi), které vaii jednu repliku s druhou, udrzujf
plynulost a kontakt mezi mluv¢imi a kontakt s divikem,
tedy prostfedky, kterych kazdy zkuSeny dramatik, t¥eba
instinktivné, dbd, aniZ nezbytné dramatickou feé ,,va-
tuje®, jakoZe i takové piipady jsou &etné. A v plinu
obsahu projevuje se fatick4 funkce v takovych situacich
a celych dramatech, kde pravé sim kontakt a mo¥nost
(¢i nemozZnost) komunikace je v popredi pozornosti,
tedy zvlasté tam, kde pocitujeme dialog jako ,,&ist&“
konverza¢ni. Jde tedy o tu jeho stranku a typ, o kterém
Mukarovsky hovoti?®) jako o tfetim, ani? se spokojime
tim, Ze jde o ,,hovor pro hovor sdm‘; ten vskutku je jen
»,do jisté miry* samotéelny. Pokud nem4 konverzaéni
hra jiny smysl (a to &asto ma4), pak alespoit ten, Ze je
obrazem komunikace, nebo cvi¢eni v nf, chcete-li;
a potéSeni, které pfinasi, je koneckoncdl pravé potésenim
z 'ligx‘numkace, pfirozené u ¢lovéka jako ,,mluvici by-
tost1®, ’ ' :

Metajazykova funkce dramatické fedi vynikne tam,
kde dramatické fe¢ obracf pozornost k sob& samé, k ja-
zyku jako néstroji dorozuméni, jako ke zdroji zdbavy &i
obtiZi, nebo obojtho ziroveti. ProtoZe hra s jazykem,
projevujici se napfiklad v homonymické shodé a nésled-
ném nedorozuméni, mbiZe byt zdrojem obtii pro dra-
matické postavy a zdbavy pro publikum zaroveti — je
rdzem jasné, Ze i tato funkce se projevuje jak mezi
dramatickymi postavami, tak ve vztahu k publiku.
Fatické funkci je blizka pravé tim, ze vz4jemny kontakt
jednak posiluje, jednak oslabuje: z této dialektické proti-
kladnosti prameni dramati¢nost jejtho pouziti, kteréd
v hereckém projevu jesté vynikne. Dnes u¥ klasickym
teskym piikladem jsou dialogy V 4+ W (téchto dvou
»Klaund®™, jak se sami nazyvali), zvla§té jejich slavné
»forbiny*; jakoZe viibec aktualizace metajazykové funk-
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ce byla vychodiskem jejich kariéry herecké i dramatické.
U nich se ukazuje, Ze tato funkce se ujima vlady tak
a tam, kdy nad pfedmétem hovoru nabyva vrchu
zproblematizovany vyznam slov, kterd toto téma nesou,
kde za titelem dorozuménf je tieba prekondvat nedoro-
zuméni, anebo kde samo nedorozuméni je cestou ke
hlub§imu a novému smyslu — takové procesy se zkrat-
kovité projevuji i v konverzaéni komedii, kdezto u tzv.
verbalni klaunérie (kterd ma, jak si vzapétf pfipome-
neme, dlouhy rodokmen) tvoii sdm. systém dialogické
mény. :

Rika se, a obrozenci to sami prohlafovali, Ze prvnim
poslanim &eského obrozeneckého dramatu (a $fie: ceské
literatury a Ceského divadla) bylo zvelebovat &esky
jazyk; sam fakt, Ze z jeviit€ zaznél lesky jazyk, byl
zajisté koncem osmndéctého stoletf udalosti historického
vyznamu. Toto posldni nebylo jediné a nelze ani je
ponechat bez domySleni: Zesky jazyk feského (respek-
tive z néméiny pfelozeného) dramatu vystupuje tu jako
néastroj a projev pospolitosti — vskutku byla, zvlasté
potitkem obrozeni, jednota ndrodni budovina na
jednoté jazykové. TudiZ je to metajazykovad funkce,
v tomto historickém povéreni, kterd vystupuje v dra-
matické Feli té doby jako zdkladni a zprostfedkovava
viechny funkce ostatni: nejen ty, které jsou tu probiriny
a které naleZf do poetiky dramatické fedi, ale veskeré
poslani éeského dramatu a divadla. _

Néapadnym vnéj§im projevem nasazeni metajazykové
funkce je vyskyt takové dramatické postavy, kterd hovoii
cizim jazykem nebo ,,ldme jazyk®, jimZ plynné hovoii
postavy ostatni. Tu se hned ukaZe, nakolik je pravé
drama, Zivé disponujici feli, vyrazem jazykové suvere-
nity: takov4 dramatickd postava je ostieji neZ v epice
pocitovéna jako cizorod4d a vystavena do komického
svétla, stava se pfedmétem kritiky — tak je tomu pravé
v teském obrozeneckém dramatu. (Rid¥ jsou pifpady
jazykové tolerance, jako je Cech a Némec J. N. Sté-
panka.) Alzbétinskd epocha v Anglii a obrozenecka
v Cechéch maji néco spoleéného (jakkoli troufala je to
paralela) v tom, Ze jde o obdobif tvorby &i upeviiovani
nirodniho sebevédomi, do jehoz sluZeb se i drama stavi;
v obou p¥ipadech jde o obdobi rozvoje a tvorby jazyka
(byt za raznych historickych okolnosti), k niz drama
mimotadné piispivd; tvorby radostné i tzkostlivé vici
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viemu, co jeho rozvoj muZe zadr?ovat, i konfrontace
s jinym jazykem a jazykovych moZnosti vitbec. Pronika-li
do obrozeneckého dramatu piirozené¢ némcina (&
»n€meeni®), pak z jinych sice diivodd, ale stejné piiro-

zené prosakuje do alZzbétinského dramatu francouzstina,

a ob¢ jsou — piinejmen$fm — postaveny do komického
svétla. Vzpomeiime doktora Cajuse z Veselych wind-
sorskych pani¢ek a jeho bizarnf smésice angli¢tiny a fran-
couzstiny; nebo zplisobu, jakym je exponovana fran-

couzstina a vyuka angliting, jiZ se podrobuje princezna

Katefina v Jindiichu V. Shodou okolnosti je v obou
hréch nasazena specidlni zvyraznéld jazykova charakte-

rizace jeSt€ u WelSan@i — sira Hugha ‘Evanse (dvojcti-

hodného Davida Veleby, v Saudkové prekladu) v Pa-

nickdch a setnfka Fluellena v Jind¥ichu V. — postavach
sice sympatickych (coZ md i své ,,vnitropolitické” dfi-
vody), ale zase komickych nebo komi¢téjsich, ne¥ jsou’

ostatni, pravé proto, Zze neovladaji komunika&ni kéd
(k némuZ metajazykova funkce ~obraci pozornost);
komunikaci ztéZuji, ale neznemoZituji, tak¥e i proto
zistane pohled na né laskavé shovivavy. V& potize

délaji, a proto jsou i do nepizniv&jitho svétla vysta=_

veny, postavy, které ,,domdéci* komunikalni kéd své-
volné méni, tfeba prepjatym afektovanym vyjadfova-
nim. Takovy je dvoran Osrik v Hamletovi, kterého Sha-
kespeare nejdffv prostfednictvim Hamleta zparoduje
a pak ostfe zkritizuje: vidime, Ze deformovany idiolekt
je tu nazirdn jako vyraz deformovaného charakteru
a spoleenského typu. . :

Metajazykova funkce obracf na sebe pozornost také
tam, kde se stietnou dva diametrélné rozdilné sociolekty,
které si tudfZ nerozumi (nebo neporozumeén{ piedstira-
Ji) — kazdy hovoti jinym jazykem z titulu svého ptivodu
a socidlniho zatazeni. Takové p¥ipady jsou &etné v mo-
dernim realistickém dramatu, tedy zejména tam, kde
dramaticky personal je socidlné vrstevnaty: tim se de-

monstruje protikladnost a vzdalenost jednotlivych t¥id

a socilnich skupin, protichtidnost jejich z4jmti a obtiz-
nost ¢ nemoznost vzijemné domluvy. Takové ostré

sociolektové stiety se vSak objevuji uz u Shakespeara;

i kdyZ nejsou samoziejmé projevem zadmérné ti¥idni
konfrontace, jejich smysl a vyznam je hluboky a diisas-
né€j8f nez pouhd koloritni ilustrace; v Hamletovi o sebe
naraz{ (pfitom v rdmci jednotné prézy) dva sociolekty:
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Hamlettv (a Horacitiv) a obou klaunt-hrobniki. Ten:
druhy, plebejsky, si libuje ve slovnich h¥{¢kdch; po-

- dobnou . zélibu v jazyce projevuje Venkovan (zase

»clown® podle - puvodniho oznadenf) v Antoniovi
a' Kleopatre, pfinaSejici Kleopatie hada, i Vritny
v. Macbethovi. Viem témto tfem slavnym epizodickym
piipadtm (ke kterym je tieba je§té pripojit hddanky,
rikadla a slovni h¥i¢ky Bldzna jako paralelni ostindtni.
linii Learova tragického tématu). je spoleéné umisténi;
v mimoiadné exponované a kritické fazi rozvoje syZetu, -
kdy by mensf dramatik dal prichod jednosmérné tra-
gické setrvacnosti. :Shakespeare viak nasazenim meta-
Jjazykové funkce brzdi dramaticky ¢as a ndpadné ome-
zuje metafyziku konkrétnim jazykem,  ktery, protoZe:
si hraje, Zije, i kdyZ mluvi o smrti. Dostavuje se komicka
dleva, ale zdrovei se téma, nazfrané ,,zdola®, vnitfné
komplikuje a prohlubuje. N . i
Shakespearovi ', klauni‘ (oznafen{ zafazujici je pu-
vodné socidlné, a teprve druhotné divadelné) se svou-
obhroublej§f komikou; i profesionélni ,,bldzni, s humo-
rem. a sarkasmem intelektualnéj§fm, predstavuji Siroce-
rozvétvené piibuzenstvo, zasahujici do vétSiny jeho
dramat. Maji fadu spoleénych ryst a zéliba v jazyce,
v jeho bohatosti a pestrosti a protikladnosti, kterd umoz-
nuje prevratit vZity smysl naruby, je jeden z nich. Rikd
se, Ze jen v historickych hrach se kupodivu takika ne-
vyskytuji, ale ve skutelnosti je vrcholnym jejich repre-
zentantem Falstaff, rytif sice podle jména, ale plebejec.
svym nazirdnim Zivota a nedtvérou viéi viemu abstraki-
nimu. I jeho jazyk je mimofidné smysiové konkrétni:
a mé nakaZlivou silu, kterd strhava nejblizsi okoli, tedy
falstaffovské scény zvlasté v Jindfichu IV., jejichZ préza
je nejftavnatéj§i z celého Shakespearova dila. (Neni
ndhodou, Ze pravé Falstaff jako postava a falstaffovské
scény tak zaujaly ,klauna‘ Jana Wericha, ktery sem
orientoval sviyj prekladatelsky exkurs.) Postava Falstaffa
je sice vyvrcholenim Shakespearovy jazykové charakte-
rizace a nasazeni{ metajazykové funkce jako vyrazu
zivotnfho postoje, Zivotni filozofie, ale zdroveli pfedsta-
vuje jen jednu linii. Népadné protichtidnym této tra-
diéné plebejské linii je mddni aristokraticko-manyris-
ticky projev, ktery vaZe pfinejmens$im ¢dst Shakespearo-.
vych: ranych komedii (i tragédii o Remeovi a Julii)
s moédnim ,,eufuismem’’ (podle hrdiny dvou Lylyho
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romanl z konce sedmdesatych let Sestnictého stoleti).
I tady jde o vic nez o ozdobny vyjad¥ovact zptisob, jehoz
moZnosti Shakespeare zkousi. Jde o vyraz pretenciézniho
stylu, zasahujictho zejména mladou aristokracii, ktery
Shakespeare reflektuje s nar@stajici ddvkou kriti¢nosti.

Piipady jako tyto dosvédiuji dvoji véc. Jednak, Ze
zdanlivé specidlnf a druhotada funkce, jako je metaja-
zykovd, muze zprostiedkovavat funkci vy$itho Fadu
(napfiklad kreativné zobrazujici: manyristicky jazykovy
projev Shakespearovy Marné lasky snahy je vyrazem
umélého arkadického svéta, ktery se jeji dramaticky
personal pokousf vybudovat). Za druhé si nelze predsta-

vovat, Ze (pomyslné) &4sti dramatické fe¢i plnf vidy

Jednu funkci, a dramaticka fet jako celek Ze je souttem
jednotlivych izolovatelnych funkci.. Naopak: jedna
replika, respektive jeji ¢4st, mtZe plnit a zpravidla plni
nékolik funkci zarovefi, a nékdy vSechny zérovefi.
S timto opodstatnénim se hovo¥i o polyfunkénosti dra-
matické fedi, vyvérajici z jeji informaéni intenzity.

Vztah jednotlivych funkei dramatické feéi je natolik

tésny, Ze jedna muZe byt postavena do sluZeb druhé;

napifklad metajazykova do sluZeb funkce poetické,
kterd je posledni z Jakobsonem vyéislenych. Ne kazdy
projev -metajazykové funkce mnezbytné ovSem vede
k poetickému efektu, aviak pfijmeme-li poloZertovnou
definici poezie jako -organizovaného nésili pachaného
na bé€Zném jazyce, pak je obvykle v poetické funkci
metajazykova zahrnuta. Tato funkce vystupuje obvykle
ve vnéj$im komunikalnim systému, tedy vzhledem
k cflovému recipientovi; jen ve specidlnich ptipadech
ji registruji dramatické postavy. Zpravidla tam, kde je
postavena do sluzby funkce expresfvni: jak u# ni-
zev citované O’Neillovy hry, Tak trochu bésnik, na-
znatuje. Ten se vztahuje k tragigrotesknimu hrdinovi
kusu, jehoZ nadsazeny poeticky idiolekt je projekef jeho
idealizovaného j4, na kterou zvlast& jeho dcera Sara
pohliZi s despektem, aby viak po jeho krachu zalitovala,
Ze ,,néco z basnika‘® bylo nendvratné ztraceno. Rada
postav fantastf, snilki a tuldkii (a oviem basnik@1) ptred
O’Neillem i po ném disponuje takovym vice & méné
autentickym nebo pfevzatym poetickym idiolektem —
natoz tam, kde takova postava vystupuje jako dsttedni
subjekt, formujict cely dramaticky svét jako svou poetic-
kou vizi: pfipad ¢asti Strindbergovy dramatiky. Ale
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tim. se uZ prechylujeme k projeviim poetické funkce
ve vné&j¥im komunika¢nim systému, kdy celé drama je
pocitovano jako baseil svého druhu a jako ttvar néle-
Zejici .do basnictvi. , :

Toto pojeti je klasické a piivodni, mame-li na mysli
prvni velkd dochovani dila evropské dramatiky, a zvlasté
tragédie, které byly a zlstaly také velkymi dily basnic-
kymi, i pokud méame na mysli prvatho velkého teoretika
‘dramatu Aristotela, pro kterého byla tragédie nejvys§im
basnickym druhem. Nesmime viak zapomenout, Ze
v rdmci tzv. synkretického pojeti se poezii oznacovala
cela uméleckd literatura; toto chépéni, které déle
rozvinula estetika humanisticka a klasicisticka, vyvrcho-
lilo u romantikfi, pro néz bylo drama poezif ,,dplnou®,
zahrnujici 1 lyriku, i epiku (V. Hung) Tim se viak
poustime-aZ do pfili§ obecnych a Sirokych souvislosti,
takZe je nadase to, co dramatickou poezii rozumime,
vymezit -a: omezit v souladu s-modernim, moZna po-
vrchovym, ale jisté spontannim chipinim. Pravé proto,
ze jde o jednu z funkci dramatické fedi, je na misté
takové pojeti, které shledava poetickym jazyk vyznacu-
jici se zvyS¥enou obraznosti (metafori¢nosti) a zvlastn{
pozornostf k vyrazovym, zvukovym a rytmickym moz-
nostem textu. Z toho vyplyva, Ze neztiime -poetickou
funkci na moZnosti uplatnéni verfe v dramatu, i kdyZ
alternativa préza — ver§ Casto vystupuje jako protiklad
dramatu’ prozaického a basnického. : ' :

Ver§ byl pivodnim jazykem dramatu jak pro tragé-
dii, tak pro komedii; teprve postupné razila si do ko-
‘medie cestu préza, aby se kontrast mezi nimi jesté vice
zjevné prohloubil: to uz v disledku humanistické a kla-
sicistické doktriny, Ze tragédie pojednivd o osobich
vysoce postavenych a urozenych, zatimco komedie
o lidech niz§tho stavu. I tak oviem zlstal vyskyt verSe
v komedii (napf. u Moli¢ra) dlouho bé&inym tkazem,
zatimeco prinik prézy do tragédie koncem prvni tfetiny
osmnéctého stoleti byl aktem stejné pobufujicim (i inspi-
rujicim) jako pfevratnd zména tfidniho statusu jeho
hrdinéi. V romantickém dramatu dominuje ver§ jako
projev zkresleného shakespearovského kultu i zliterarné-
ni dramatu, vedouctho nékde aZ k roztrice divadla
a basnictvi. Ibsenova cesta od historickych litek k sou-
¢asnosti je zaroveii sestupem od poezie k préze, kterd
realistické generaci posledni - &tvrtiny devatenactého
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stolet{ pfipada jako jediné mozny vyjadfovaci prostfe-
dek dramatu, ma-li byt kontakt se Zivotem obnoven.
Presto nebylo toto vitézstvi prézy tak jednoznaéné, jak
dosvédéuje triumf Rostandova Cyrana z Bergeraku
koncem stoleti i soufasna reakce symbolistd, aktualizu-
jicich pravé poetickou funkci i v prozaické dramatické
reéi. Timto smérem, totiZ poetizovanim prozaického
dialogu spiSe nez dialogem verfovanym, ubiral se hlavn{
smér dalsiho vyvoje, pokud jde o uplatiiovini poetické
funkce dramatické fe¢i. Maurice Maeterlinck, napiiklad,
nebo Paul Claudel vzbudili ve své dobé zna&nou pozor-
nost,-ale spiSe teoretikti a intelektualniho publika, jak
odpovidalo intelektudlnimu a metafyzickému rézu jejich
poezie; zdaleka nedosahli té odezvy jako vrcholné drama
Tecké &i renesandni, nebo romantické drama slovanskych
narodti (Puskin, Lermontov, Mickiewicz, Stowacki aj.).

Pozoruhodnéjsich vysledka trvalejsi hodnoty dosahlo
drama ve sluzbach irského narodniho hnuti, které W. B.
Yeats orientoval k poezii Zijici v irském.lidu, v jeho

paméti i piedstavivosti. I kdyZ Yeats, sim basnik meta- .

fyzicky, nebyl s to pfijmout a zpracovat tuto inspiraci
a posléze nafel jinou v dramatu asijském, pfivedl tak
k dramatické poezii celou plejaddu autort, z nichZ John
Millington Synge byl talentem -nejvét§im. Souasna
méstska literatura, reprezentovand zolovsko-ibsenovskou
linif, prohlasil Synge pocatkem stoleti, je sucha a ne-
radostnd; na jeviSti je zajisté zapotfebi reality, ale
také radosti, a té se pravé modernimu intelektudlnimu
dramatu nedostdva; tam, kde imaginace lidu je bohata
a Ziv4, je i jazyk basnika Zivy a bohaty, a jevistni dialog
musf mit chuf a viini jako ofech ¢i jablko. V predmluvé
ke svému Hrdinovi zdpadu (odkud bylo citovano)
prohlésil Synge, Ze takika viechny vyrazy jsou odposlou-
chany od vesnifand, Ze se citi zavazéan fantazii a tvoii-
vosti téchto lidi, a shrnul slavahym vyrokem: ,,Veskeré
umeéni je spoluprace. T. S. Eliot vzal Syngea piili§
doslova, ale ma bezpochyby pravdu v tom, Ze Syngeovo
feSeni je nepienosné. AvSak stejné nepfenosné je feSeni
Shakespearovo, nebo Sofoklovo, nebo Racinovo, nebo
Gribojedovovo; rozdil je ,,pouze® v tom, Ze namétové
tematicka oblast a odpovidajici spektrum poezie, které
je ji umoznéno, je u Syngea vyrazné uiii; ve svych me-
zich je to ve viech jmenovanych pfipadech dramatickd
poezie Ustrojna, piiméiend a svym zplsobem dokonala.
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T. S. Eliot oviem vé svém eseji Poezie a drama
(z néhoZ citujeme nyni) k basnickému dramatu v préze
jen odbotil, a specidlné Yesil problematiku verse v dra-
matu. Na pifkladu dvodni scény Hamleta dospél k z4-
véru, Ze ,,kromé poeti¢nosti a dramatinosti je v tom
viak jesté mnéco navic. KdyZ tyto verSe analyzujeme,
vyvstane pfed nédmi i jistd hudebni osnova, kterd umoc-
fiuje dramatické tempo a splyvid s nim®.2") Teoreticky
i technicky zevrubmnéji a presnéji tuto vlastnost verSe
pfed Eliotem vyjadiil Mukafovsky v margindlni po-
znimce ke své studii Dialog a monolog, kde vysvétlil
,nepomijejici pfichylnost dramatu k' ver$i tim, Ze
,»vers je jednotkou netoliko rytmickou, ale i vyznamo-
vou a Ze touto svou vlastnosti rozmnoZuje moZnost
vyznamovych zvratil, tak Zadoucich pro dialog. Kazdé
meziverSové rozhrani jevi se ve verSovaném dialogu
potencidlnim mistem vyznamového zvratu. Text sam
miize této moZnosti v daném ptipadé vyuZit nebo ji
pominout. Vznikd tak jisty synkopicky vztah mezi
rytmem a vyznamovou vystavbou textu, umoZiiujici
neobyéejné bohatstvi odstinti.*®) Novéj§imi slovy J. Le-
vého, rytmus verfe je — také — prostfedkem drama-
turgické interpretace.?)

Rytmické kvality verSe, mnoZstvi a rozmistén{ dirazi,
nitrover§ové cézury a pauzy na rozhrani ver§i — i po-
ruseni této pravidelnosti a normy (¢im pruznéjif a ,,ne-
vypotitateln&j¥i* je ver§, tim je dramatittéjsi; proto
chybuji prekladatelé — i Slddek tak chyboval '—, kteif
original ,,vylep§uji* zahlazovinim takovych poruch) —
nejsou pouhé vnéj¥ okrasy, nybrZ vyznamova voditka,
durazn&j§i nez sebelépe syntakticky usporddand préza.
Lze jim sice kontrovat — jak to dokézal E. F. Burian —
a tak pfednesem jesté ndsobit onen ,,synkopicky vztah®,
zminény Mukafovskym, ale srovnatelné skytd wvers
(ma-li jako ver§ odeznit) daleko mensf manévrovaci
interpretaéni prostor nez préza: pravé proto, Ze u dobré-
ho verge ozfejmen{ jeho vyznami je cestou ke zvlddnuti
techniky verSovaného prednesu, a obricené. Akustickd
realizace je ve ver§i zakédovidna mnohem vyraznéji
a zavaznéji neZ v proze a kazda odchylka tu plisob silné
pfiznakové — proto vyZzaduje ver§ vice usilovné analy-
tické pozornosti, vice discipliny, vice konkrétniho respek-
tu k vyznamiim dramatickou feéi predepsanym, nez
je v soudobém divadle béZné. NardZi tedy adekvatn{
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prednes verSe — se kterym je v soutasném divadle obecné
nespokojenost — na prekazky a zdbrany disaZnéjsitho
a obecnéjitho rdzu, neZ je pouhd neznalost techniky,
kterou neni koneckoncl tak nesnadné zvladnout.
A iv tom budou — byt margindlnf — divody, pro¢ si
tak obti#n& zjedndva ver$ misto v soutasném dramatu,
nebo pro¢ je v prekladové literatui'e tendence vers pri-
blizovat proze. , '

T. S. Eliot, zajisté velkd a vlivna osobnost vyvoje
evropské poezie prvni poloviny dvacitého stoleti,” po-
kougel se v intervalu t¥icitych a% padesatych let o bas-
nické a verfované drama né&kolikrit, a s vyraznym
netspéchem, jeho# si sdm byl védom. Vyjimkou je
Vrada v katedrale, pozoruhodnd aktualizace techniky
sttedovékého dramatu, morality a mirdklu; tedy feSen,
které viak ani podle ného z4dny obecny problém nevy-
fedilo.3” V nésledujicich hrach obratil se do soutasnosti,
tedy ke svym soutasnikiim z anglickych ,,vySSich vrstev®,
a pokusil se zobrazit jejich vztahy na pudorysu antické
tragédie aischylovské, sofoklovské a euripidovské, ktery
vlastné mé&l opodstatnit uzitf ver§ové techniky: za opa-
rem slov viak jen vynikla jalovost jejich Zitf a sledované
tematiky. Modifikoval tim FeSeni, které je, pokud jde
o basnické verfované drama, bé#né uz od devatenictého
stoleti: tedy vAzat basnické drama bud na historicky ¢
legenddrni ndmét, nebo na jinou starou techniku
a osvédéené pojeti poetické funkce (jednou antické, jindy
alzbétinské, potteti klasicistické, poltvrté. romantické),
nebo na oboji, &asto v aktualizované podobé. Tento
retrostyl, vice ¢ mén& modernizovany, pfinas{ distoj-
n&j¥ vysledky jen ojedinéle a obvykle mirné anachro-
nické, ‘stojici bokem k hlavnimu. proudu soudobého
dramatu, . Co

Trvé vkol, polo¥eny Eliotem, toti% ,,uvést poezil do
svéta, v némZ publikum Zije a do n&hoZ se po odchodu
z divadla navrac{; nikoli pfenést publikum do néjakého
imaginarniho svéta, naprosto odlifného od jeho vlast-
ntho, do svéta neskutetného, v némi je poezie pifpust-
n4“.3) Pi{pad Eliotéiv viak zérovei dokazuje, Ze splni-
telnost tohoto tikolu nezavisf jen na schopnostech autora,
nybr# také na charakteru toho svéta, ,,v némz publikum
#ije a do ného¥ se po odchodu z divadla navraci®; to
jest zda svét, ktery je pfedmétem zobrazeni, pro po-

vahu svych konfliktd i formét a moZnosti svych drama-
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tickych hrdint unese nasazeni intenzivni dramatické
poezie — nemé-li byt pouhou jeho vné&j dekoraci.
Mno’z1. autori vyjadiujf se k tomu skepticky a skute¢ni
b:}smm ve svych exkursech do dramatu spife tlumi svij
vyraz (zatimco k ndpadnému poustént basnickou ¥ilou
maji §¥<lon %gééteénici a autoft menstho naddni), pro-
zrazujice sviij specificky talent spife globalné a nep’fl’mo
te°dy zvlé3tnim modelovanim dramatického svéta “vztas
hu c%{arzlanck)'fcl} postav navzdjem i k prostiedi. ’
Bevzne se poetickd funkce dramatické Fe&i spojuje se
vzneSenost! a vystupfiovanou zdvaZnosti, at u¥ se vzta-
huje 'k tématu nebo dramatickym postavém. Toto
pojeti’ recild}VuJe 1 v soutasném dramatu, kde poeticka
funkce’byva ve sluzbéch funkce expresfvni: kdy nejspise
postavam mravnich idealistti a fantastli je dopi4no
pouZivat bdsnicky obrazné fedi. Tuto jednostrannou
predstavg koriguje viak etnymi pifklady historie dra-
ma_t’u:’N apadné a nadsazené basnické prostiedky vystu-
puji Casto jako prostfedky burleskni a travestujici: na
tuto tradici rozpomnél se Brecht napiiklad v Zadr¥itel-
nem vzestupu Artura Uie. Zna&né roziffené je, a zvI43tg
v modern{ literatufe, pojeti poezie jako hry, zavadgjici
(}9 ’s_\//obod_ného svéta fantazie a snii, které znatné roz-
Sifujf hra1v11ce moZnost{ dramatického i scénického svéta.
F rancouzsti ,,nadrealisté”, v &ele s Apollinairem, §li tak
»vlasme ve stopach strindbergovské ,,hry snfi*, ale s vy-
razem meéné ponurym, s basnivou. lehkosti, ze které
Jak' se zdhy prokizalo, vzalo si ptiklad i divadlo kdyi’
prave v tak traktované poezii vidélo povzbuzeni ‘2 pri-
klkad.’F ormovanf ¢eské divadelni avantgardy na pfelomu
dvacatych a tficdtych let pravé na bésnickém dramatu
tOvl.]f)tO typu, jakoZ i dal¥f jeji uz emancipovany a néro¢-
n¢jst pribeéh, trvald orientace nékterych jejich viideich
predstavnelvﬁ,. zvlast€ E. F. Buriana, na poetické divadlo
a kromobytejné tvoiiva pozornost, kters se (prakticky
i teoz‘et’lcky) basnickému slovu na jeviiti tehdy vénuje
dokladé vyznam poetické funkce nejen pro samu dra-
matickou fe¢ a nejen pro rozvoj dramatu, nybrZz i pro

-rozvoj divadla. Tedy dokldd4 moZnost trvalého souru-

Censtvi divadla a poezie, je-li pojata jako i alnf
: i ' oezi
a gesticka. ’ pasa ) poezic orlnt
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Jednani a d¢j

Aristoteles tvodem své Poetiky rozlisil jednotlivé
druhy uméni, respektive uméni bé.smckéh,o, podle pro-
sttedku, pfedmétu a zplisobu napodobent .(zo’brazem).
Rozdil mezi basnictvim epickym a dramatickym, které
bylo hlavnfm pfedmétem jeho pozornosti, mu vytanul
ve zptisobu napodobeni: ,,Nebot basnik mizZe napodobit
tutéz latku tymiZ prostfedky® — to jest, je shoda mez1
basnictvim epickym a dramatickym jak co do pros‘ffed-
ki, tak co do pfedmétu napodobeni — ,bud tak —k-
a nynf vystupuje rozdil — ,;ze vypravye. .., nvqbo ta‘tq;
Ze viechny napodobujici osoby Jednay a jsou cmné.’
,,Odtud pry,* podotkl Aristoteles o néco dale, ,?poch_a:zi'
i nazev ,drama‘, ponévadZ napodobuje osoby jednajici

éntas). 2 . ) :
(dz)taka)r Zich byl v lifeni epického a dramatického
principu ai pili§ dislednym aristotelikem. Zatfmco
v eposu, rozvadf v Estetice ’drvamatlckého, umén,- '18?:111
osoby popisovéany a dgj vypravén, v dramatu jsou pred-
stavovany a d& pfedvadén. Pro %mha viak pravé to,
ten distinktivn{ rys dramatu (predstavované osoby,
predvadény dé&) neni pouhou obraznou pfedstavou,
nybrz materidlni, smyslové ynimatelpou skuteCnostf:
dramatickym dflem rozumi Zich to a jen to, co vidime
a sly$fme po dobu piedstaveni v t.iwa,dle. Je-li tomu tak3
" pak existujf jen dva druhy bésnictvi: lyrické a epické;
basnické dramatické dilo neexistuje, ponévadZ drama-
tické dflo neni vyluéné slovesnym dilem. Poku'd Je _]akao
slovnf text sobé&statné, patif do epického bésnictvi. )

To na prvnf pohled muZe pfipadat syévolne v:ystreé-
ni. Aviak Zich uvaZuje ve zjevné shod¢ s obecné rozsi-
fenou teorif, ktera vidi jak v epice, tak v dramatu Zinry
syzetové, a v souladu s klasickym vymezenim pred-
métu poezie (krdsné literatury). Tak Les%ng’ve svém
pojednani Liokodén nebolio hramcif:h ma}hrstw a p(.)e‘z‘i?
pravi, %e ,,d&e jsou ... vlastnim pfedmétem poezie
— s tim, %e ,,d&e** charakterizuje jako ,,pfedméty nebo
jejich &asti, které nasleduji v ¢asovém sledu™ — na
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rozdfl od ,,pfedmétii nebo jejich ¢4sti, jez existuji vedle
sebe®; které Lessing nazyva télesy a které jsou ,,vlastni-
mi pfedméty malifstvi®.5) Hegel po Lessingovi, s po-
uZitim shodného aristotelského terminu, mini v obecné
¢asti své Estetiky, Ze ,,zndzoriiovat jednéni jakozte
vniting celkovy pohyb akce, reakce a fefeni jejich
zapasu néleZ{ predeviim poezii, nebot ostatnim uménim
je pfdno pouze zachytit uréity moment v pritb&hu jed-
nan{ a zptsobu, kterym probfhi*.®) Na tomto misté,
kde pfifazuje drama k epice, &ini tak na zakladé spo-
le¢ného pfedmétu zobrazeni, tedy sice jednostranng, ale
v omezeném ohledu pravem. Nejen souéasnost dramatu,

respektive nékteré jeho viceméné vyslovné epické ten-
dence &i vysokd frekvence dramatizaci jako vyraz zadjmu

o epické latky a o epické traktovan{ piib&hu, ale i historie

dramatu potvrzuje blizkost epického a dramatického

principu, kterd zejména ve star$ich epochich (antické,

stfedoveké) a v nékterych kulturach asijskych vystupuje

neobyéejne népadné. Bude mit pravdu P. A. Grincer,

kdyZ tvrdi, Ze ,,ran4 indick4d dramata jsou ve své pod-

stat€ ,zkracené scénafe eposu‘ a e starofecké drama

rovnéz vzniklo z epické deklamace®.” Nicméné to jedte

neopravituyje nédzor, Ze drama je ,,ve stejném vztahu
k eposu jako grafika k maliistvi,* jak min{ V. Kozinov,

JjehoZ souhlasné cituje V. Chalizev, pfemriténé tvrdicf —

byt v oprdvnéné polemice proti jednostrannému poji-

méni dramatu jako antiteze eposu —, %e drama je

pouhym ,,vysledkem redukce urgitych vlastnosti epic-

kych dél, a zesileni jejich dovednosti k maximalni hra-

nici®.8) '

Jesté ndpadnéji jednostranné je tvrzeni, Ze specifika
dramatu je pravé a jeding v pfedmétu zobrazent, to jest
v lidském jedndni. Specifiku dramatu vskutku nelze
hledat jen v pfedmétu, nybrz v jednot& ptedmétu a Zpu-
sobu zobrazen{ (napodobeni). V tomto ohledu je tfeba
vratit se k Aristotelovi, ktery vidi v jednéni jak piedmét,
tak zplisob: tato jednota, totiz — aristotelskym termi-
nem fe¢eno — napodobeni lidského jednéni lidskym
Jjednédnim tvofi teprve podstatnou specifiku dramatu
a v tomto smyslu zistiva aristotelsky vymér neotfesi-
telny. Tak soudi koneckonctt i Zich, kdyZ na jiném
misté své Estetiky zdiraziiuje, %e lidské jedndni je
ustfednim pojmem dramatického uméni (jehoz je,
v ramci Zichovy teorie, dramaticky text podmin&nou
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soucasti) a Ze ,,poZadavek, aby drama obsahovalo
jednéni, je podminkou nejen nutnou, ale i postadujici;
Jim se obsah dramatu ve své podstaté vycerpava®.?)
Je tedy ndvrat. k Aristotelovi oprdvnény; nicméné
plisobi jisté potfZe,; zvla§té pokud jde o sdm tstfedn{ po-
Jem jedndni. B. Kosteljanec zopakoval po E. Bentleym,
Ze Aristoteles, Zel, tento tdstfedni{ pojem bliZe nevyme-
zil (,,Co je to jednani? Aristoteles zapomnél ¥ci),10)
a spravn¢ pripomnél, Ze_,,jedndni® frekventuje v Poe-
tice ve dvojim smyslu: za prvé jako jednani osob “(1idf);
za druhé jako ,,obecny chod celé tragédie, to jest jako
jednota v nf zobrazenych postupt a udélosti*“.1!) Cestina
Je viak na rozdil od jinych jazykd ve vyhodném posta-
veni. MiZe tuto dvojznatnost odstranit volbou mezi
alternativnimi pojmy ,,jedndni* a ,,d&*, a prekladatelé
Poetiky tak &ini, i kdyZ s jistymi rozpaky v meznich
a vyznamové exponovanych piipadech: vyvstivd na-
pfiklad hned otazka v klasické definici tragédie, zda
mé v nf byt fe¢ o napodobeni déje, nebo jedndni vazného
a tplného. Relace jednani — dé&j je vykladana riizné; a je
zdrojem dalsich teoretickych obtiZi; k ni viak obritime
pozornost pozdéji. Nejprve k jedndni v prvnim, jen
zdanlivé elementdrnim a jednoduchém smyslu. :
- A. A. Karjagin vystiZn¢ odhaluje dialektickou jednotu
Jjednan{ jako predmétu i zplisobu zobrazeni, kdyz zd-
raziiuyje, Ze dramatické jedndni vystupuje jako nej-
uplnéjsf esteticky model redlného jedndni, které je zase
jeho hlavnim pfedmétem.’® V dramatickém umeéni,
pokratuje déle Karjagin, hraje jedndni takovou roli
Jako v literatufe myslenka, ve vytvarném uméni vné&js
podoba predmétu (barva, struktura), v hudb¢ intonace.
V dirSich souvislostech filozoficko-mravnich charakte-
rizuje jednénf{ Hegel jakoZto ,,nejjasnéjsi odhaleni indi-
vidua, jak jeho smySleni, tak jeho G&elt; ¢im &lovek ve
svém nejhlubSfm nitru jest, je teprve jeho jedninim
ucinéno skuteénosti, a duchovnf ptivod jednani je dtvo-
dem toho, Ze jedndni nabyva téz v duchovnim vyraze,
totiZ jediné v fedi, sv€ nejvétd jasnosti a uriitosti®.1)
Nicméné co je, respektive co neni jednéni; stdle konkrét-
né nevysvita. Zich hovof{ k té véci struéné a jasné:
» Lakovou ndzornou akci osoby, jeZ ma pisobiti a pi-
sobf na osobu jinou, nazveme jedndnim.“) Jeho vyme-
zeni je viak nepostadujici z jedné a nadbyte¢né z druhé
strany. Jedndnim rozumime volni lidskou &innost, za-
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méfenou ke zméné jistého stavu v jiny stav: to plati na
viech trovnich — at uz dvefe, dosud zaviené, jsou (nebo
maji{ byt) v dbsledku na¥f ¢innosti za jistym tGcelem
(abychom jimi mohli vstoupit) otevieny, nebo at ¢lovek
dosud #ivy, je nebo ma byt v diisledku lidské Cinnosti
mrtev (aby byl, dejme tomu, odstranén tyran). Pfitom
je zjevné, Ze jednani se nekrati (nepfestava byt jedna-
nim) tim, kdy? nevede k vytéenému cili: aktivita se
mtiZe je§té vystupilovat, a pfece dvefe mohou zistat
zavieny a vyhlédnutd obé&t naZivu. Z prvnfho piipadu
také vysvitd, Ze jedndn{ nevyZaduje nezbytné dva lidské
¢initele, to jest lidsky subjekt a lidsky objekt jednani
(které si, jako v dialogické vymeéné, prohazuji role), ale
7e jeho postatujici. podminkou je subjekt jediny, ktery
sice své jednéani zveFejiiuje, ale ne nezbytné na jiné osob€:
nem4 tedy jednini nezbytné dialogicky raz, ale lze
hovotit i o jednidni monologického typu. Ani takové
jednan{ nemusi byt, a béZné nebyva prosto ucinu (piso-
beni) ,,na osobu jinou‘‘" (nebot zdmér a \in neni taz
véc); tim spi¥e myslime-li ,,0s0bou jinou‘ divdka, na
ného? jednani plisobi'v posledni a rozhodujici instanci.
K divdkovi predeviim ma byt vztahovina kategorie
zmény, tedy zmény v pozndani, citéni a rozpoloZeni,
kterd je z hlediska dramatického autora zdmérnym
smyslem a vysledkem dramatického jedndni. Je tedy
tieba pojem a funkci dramatického jednani uvaZovat
v systému vztahu autor . — dramatickd postava — reci-
pient, a nikoli pouze v rdmci vnitfnfho komunika&niho
systému. :

Z toho, co bylo feteno, vyplyva, Ze vnéjsi, predmétné
dramatické jednani vykazuje-$kadlu mozZnosti, kterd mé
své trividlni niZiny i heroické vySiny — aniZ se tim
rozumi, %e pfevaha trividlnfho jedndni drama vyzna-
mové trivializuje, a naopak, Ze heroické jedndni je
zdrukou dramatické velkoleposti. Je to ¢asto pravé
viedni, prozaicky detail, ktery vynikne v heroickém (&i
démonickém) kontextu: jako kdyZz Shakespeartv vévoda
Gloster (pozd&jsi Richard III.) posild biskupa z Ely pro
jahody, které vidél na jeho zahradé. Podstata ¢echovov-
ské dramatické reformy pak viibec spo¢iva v pozdviZeni
dramatického vyznamu prostého, zakladntho vSedniho
jednéani. D. Gorodéckij zaznamenal ¢asto citovany Ce-
choviiv vyrok: ,,VyZzaduje se, aby hrdinové & hrdinky
byli divadelné efekini. Aviak v Zivoté se pfece kaZzdou
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minutu nesti{li, nevé§i, nevyznava laska. A kadou mi-
nutu se nevedou moudré fedi. Nejvic se ji, pije, mluvi
hlouposti. A proto je tfeba, aby i to bylo vidét na jevisti.
Je nutno udélat takovou Liru, v nfZ by lidé ptichazeli,
odchézeli, obédvali, mluvili o poéasi, hrali karty, ne
proto, Ze to tak potfebuje autor, ale proto, %e tomu tak
Jje ve skutetném Zivoté.“18) Rika se o Cechovovi, Ze
omezil ‘miru dramatického jednini. Neni tomu tak:
v Cechovovych hréch je jednadnf dokonce vice ne# v ji-
nych, a to pravé proto, ze tém jednoduchym &innostem
piiklddd Cechov vétsi vyznam ne# kterykoli dramatik
pfed nim (a méloktery po ném). Pfitom se ukazuje, Fe
1v Cechovovych hrich se stili a — to dokonce velmi
hojn€ — vyznava léska. JenZe toto ,,divadelné efektni®
Jedndni je odstrkovdno téméf nebo zcela za kulisy,
zr}e\:aiovéno a zparodovano. Zato trividlni jednanf na-
E)yxa na vyznamu: Masa, kdyZz po dlouhé Verfininové
fediv prvnim aktu TT sester odklad4 klobouk, dél4 vic,
nez Ze zistdvd na svalinu. Je vitbec charakteristické
pro jedndni ¢echovovskych dramatickych postav, %e se
na povrchu, vnéjskové jevi jako neadekvatni: jednou je
prepjaté, premrsténé, jindy nedotaZené a nedomrlé,
dokonce uhybavé se odchyluje od cile, ke kterému by
mélo sméfovat. Tim je vystaveno do ironického kritic-
kého svétla, aviak Cechovova kritika je zaloZen4 na po-
rozumeéni a provdzena sympatii: je zjevné, Ze jednani
(vir?,matlck}’rch postav je tisnéno, hegelovskym vyrazem
feteno, ,,pfitomnymi prozaickymi poméry*, které tito
lidé nemajf sflu zménit. ,,Neadekvatni* jednani &echo-
vovskych dramatickych postav je koneckonct adekvit-
nim obrazem moZnostf individudlntho jednani v dané
historické chvili, odpovidajici jistému ,,stavu svéta“,
postaven{ clovéka v ném a stdvajicim moZnostem jeho
rozvoje.

Je tedy sprdvné, jak to ¢ini sovétskd teatrologie, na-
zirat dramatické jedndn{ jako kategorii historickou. Dra-
ma jako literdrni druh se viibec objevuje na tom stupni
spole¢enského vyvoje, kdy individudlni uvédomelé jed-
nani vystupuje jako mozné a zaroveit kdy ¢lovek poznava
sily — af uZ jim proptjcuje jakkoli obecné ideologické
pojmenovani —, které mu kladou meze a jeho realizaci
brani. Ve svych nejvyssich, nejnarotnéjiich a nejzavaz-
ngj§ich projevech, tedy v tragickém Zanru, zGstiva
dlouho vysadou hérolt a osob nileZejicich do ,,stavu
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, —jedtrdnt vzdalije, M. Maeterlinck razil pojem »viedno-
—derninl fragiky  : ,.Starec, sedici ve svém kresle, lampu ..

& do §vého osudu, zije v _hlubsi reali niverzaln&jsi.

_ktery vyhrava

vévodského, slovy Hegela, ,,a to ne snad z aristokrati¢-
nosti a zaliby ve vypinani, nybrz kvili té Gplné svobodé
vile a tvofeni, kterd je realizovdna v pfedstavé vévo-
dy*;1® piitom viak, jakoby pro jistotu, tvafi v tvaf
nartistajicim procesim omezujicim tuto tUplnost, reali-
zuje se takové jedndni je$té dlouho v mytologické &i
polohistorické minulosti. Tento spoletensko-duchovni
aristokratismus, netnosné pak uZz prodluzovany fran-
couzskou Klasicistickou tragédii (ostatné uz zcela odpoli-
tizovanou a zmitanou uméle rozdmychavanymi vasné-
mi) a% na prah devatenactého stoletf, postupné chiadne
a hyne na usvitu burZoazn& demokratického svéta.
Tehdy se sice na jedné strané obecné rozsifuje oblast,
aviak na druhé strané stejné obecné sniZuje mira svo-
body pro lidské jednani, které se sice jevove stava kate-
gorif takfka viedostupnou, ale také z hlediska historic-
kého vyznamu znaéné nezavaznou. Odtud dhyn trageé-
die a jeji ndhrada stfednimi Zanry, neexponujicimi
jedndni v tak zdvaznych dusledcich a souvislostech; ale
1 technick4 fetifizace jedndni v burZoaznim' dramatu
devatensctého stoleti (pfed ibsenovskou reformou),
v némz vlidne nahodilost a &ry voluntarismus.

A tu pravé, a teprve tehdy teorie a estetika dramatu,
jednou spekulativng, jednou védomé &i bezdétné uhra-
nut4d modelem ,,dobfe udélané hry“, traktuje jednani
jako neptetrzity Yetéz akci a reakei, piitin a nasledkd,
tedy tak imperativnim zptisobem, ktery dosavadni vy-
voj dramatu neopodstatiiuje. A rozvijf svoje teorémata

- dale, nedbajic odmitavé reakce naturalistli, kteff proti

svobodné lidské vali vyty¢uji princip determinismu, ani
jedté prudsi reakce symbolistd, ktef{ prohlasujf jednani
7a. despotu a nepritele moderni dramatiky, zjiStujice,
jako L. Andrejev, 7€ Fivot ve svych nejdiamiatictéjsich
a nejtragictgsich kolizic '

&m dale tim vice vn&¥

vedle sebe, ponoteny s hlavou sklonénou do, své dus

HieZ milenec, ktery za§krgi%sﬂ?,g,;i@ilcﬁku,,neb@wejevﬁdﬁe;-~-~ o

“ESLST) Cechov, jak vidime, je blizky obéma v té

~ “kritice vnéjifho jednéani, ale nesdili Maeterlinckovu kon-

cepci ,,statického dramatu‘ (od které se sim jeji tvirce
pozdéji distancoval), nepojimé drama jako kontemplaci,
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Jako pohrouZeni ,,do ticha a nehybnosti intelektualniho
proZitku® — které drama duchovné odzbrojuje, privati-
zuje a aristokratizuje (jak to na své dramatice potvrdil
W. B. Yeats) — ale nalézd nové zdroje dramatismu ve
vnitini protikladnosti situaci i dramatickych postav
a v jednani apelativné zacileném spffe ke vnimateli nez
ke druhé dramatické postavé, kterou kolikrat ovlivnit
ani nechce, ani nemfiZe. o »

Nové drama hledd za fasidou, za kulisou vnéjstho
jednanf disaZné&jdf, rozvétvendj¥ a bohatdl déje vnitini;
vlastné exponuje tyto vnéj§i d¢je jako spoustéci mecha-
nismus, ktery umozZfiuje ty druhé rozvinout, anebo ne-
pokryté piejit na principidlni rozpravu prostfedky tak-
zvaného slovntho jednani, v niZ se podstata konfliktu
nepokryté vyjevi. Cechov pfedstavuje jednu alternativu,
Ibsen (a Shaw) druhou; odtud také dvé tendence dra-
matu dvacétého stoleti. ,,Cechovovskd linie” zd4 se
byt napohled trvalejsi, ale to je tim, of véts, Zivé&js,
subtilnéjsi dramatik neZ Ibsen uk4zal se Cechov, s odstu-
pem Casu, byt; hem?i se viak epigony, ktef{ diskredito-
vali podstatu ¢echovovské inovace monoténnim pro-
zpévovanim o tiZivé nezménitelnosti Zivota a bezmoci
¢lovéka. Ta druhd méni své protagonisty, takZe je to
spiSe Brecht, jenZ vystupuje jako historickd alternativa
Cechova — aniz jde o protiklady antagonistické, nebot
i Brecht snese Cechovovské zjemnéni, a traktovani
Cechova nenf ke $kodé¢ brechtovsky odstup.

Nas viak v této souvislosti zajimé jind véc: Ze totix

v brechtovském dramatu je sice prestiz vné&jstho jednén{

vy$§i, ale Ze se koneckoncti odbyva jaksi manifestadné,
pfedem ohlaseno, vytéeno pied zdvorku, aby zase vzi-
jemné vztahy lidi v konkrétni historické situaci mohly
byt dikladné pretfdsiny a aby mohly byt prospé&iné
zvefejnény a vyostfeny protiklady, jichZ nenf prosto
zadné, ani socialistické spoletenstvi (jakoze Brecht je
uz také teoretikem socialistického dramatu), a tudiz
ho nemtzZe byt prosta ani socialisticki dramatika.
Predstava jednani v socialistické dramatice, ktera zobra-
zuje Clovéka také jako subjekt d&jin, vyznalujictho se
aktivni, tvofivou ¢innosti, je jind neZ v dramatu bur-
Zoaznim, kde ¢loveék je prezentovan — tu vystraZné,
tu odevzdané — jako trpnd obé&t: tim se zp&étné& potvrzu-
j& Ze jednani je historickd a spoletensky podminénd
kategorie.
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Koncepce jednani, ktera se jistym dramatem &i dra-
matikou napliluje, miiZze, dokonce musi byt pfedmétem
kritické analyzy pravé pro svou obsahovost a ideologicky
dosah. Poetika dramatu vSak, nema-li byt normativni,
nemtZe byt maximalisticka, nybrZ musi registrovat
i minimaln{ program jedndani, ktery postauje na na-
plnéni skutkové podstaty dramatického druhu, tedy
véetné zproblematizovani aktivni pusobivosti jednéani
a stalého retézenf zmén jako nezbytné podminky, kterou
praveé dramatika zlomu minulého a tohoto stoleti uvedla
v pochybnost — a to s trvalymi disledky. Ostatné svo-
bodny a harmonicky rozvoj lidské osobnosti, projevu-
jici se aktivnim ¢&inorodym jedndnim, neni danostf,
nybrz cilem socialistického spoleéenstvi; a nedafi-li se
§Smahem a presvédéivé takového obrazu v dramatice
dosdhnout, nebudou pIiiny jen subjektivni, nybrz
i objektivni povahy. V Zidném pripadé nemtzZe drama
namisto skuteCnosti tematizovat idedl a zanedbévat
rozpory — 1 ty, jeZ tkvéji v samé povaze jedndni, jez
vyvéraji z protikladu svobody a nutnosti, jedince a spo-
leénosti; vyjevovat je, je jeho posldnim. Koneéné, pred-
stava jednan{ jako stilého kolotani akce, reakce a Fefent,
utvarejictho dramatickym pifbéhem ,,ustaviény postup
ke konetné katastrofé®) je &ird filozoficka abstrakce,
kterou normativni teorie vypsala jako poucku, pfed niZ
viak ve skutetnosti Zddné drama neobstoji. =

,»Hlavni strdnkou dramatu,* pravi pfitom i sdm He-
gel, ,,neni. .. redlné kondni, nybrZ expozice vnitinfho
ducha jednani jak co do jednajicich charakterd, jejich
vasni, patosu, rozhodnuti, srdZek a zprostfedkovani,
tak co do vieobecné povahy jedndn{ v jeho zapasech
a osudech. Tento vnitfni duch, utvifeny poezii jakoZto
poezie, nachazi proto sviij vhodny vyraz predeviim
v bésnickém slové jakoZto duchovnim vyjadieni cith
a predstav.‘®) Tento vymér, ta fe o ,,vnitfnim duchu*
zni na prvni poslech snad aZ p#li§ hegelovsky, a zajisté
Ze v duchu hegelovské idealistické filozofie je. Nicméné
vyprostime-li ji z téchto souvislosti, vytane pravé proti-
klad a ne-totoZnost jevové stranky jednani (vnéjsiho
jedndni) a jeho vnitiniho zaméfeni a smyslu (vnittntho
Jednani), kterd je zcela vécnd a zvlasté pohegelovskym
vyvojem dramatické praxe i teorie potvrzend. JistéZe
realné, ale feknéme radéji vnéjsi jednani neni to, co
tvoli podstatu dramatu, jako spi§ ta expozice vnitinfho
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ducha jednani, to predestfeni jedndni jako procesu,
nikoli vysledku.

Tu se vhodné miZeme navratit k Aristotelovi, totiZ
k samému etymologickému ptvodu pojmu ,,drama,
které podle ného pochézi pravé z toho, Ze drama ,,na-~
podobuje osoby jednajici (dréntas). V. Sklovskému
vd&ime za zprostiedkovani mimofidné zdvainé inter-
pretace klasického filologa V. Jarcha, ve studii otiSténé
v tasopise Voprosy litératury a nyni Casto citované
v sovétské teorii dramatu: ,,Stalo se u nés zvykem pie-
kladat termin ,drama‘ slovem ,&no(hra), ackoli mlu-
vime-li o ¢inech ve fyzickém smyslu, pak je jich v jed-
nom zpévu Iliady vice nez ve viech Aischylovych tragé-
difch dohromady. Na rozdil od jinych feckych sloves,
ktera znamenaji ¢innost sméfujici k urc¢itému konkrétni-
mu a praktickému cili, sloveso ,dran’, od néhoz je
odvozeno ,drama’‘, znamena &innost jako problém, tj.
jako urtity &asovy tsek; kdy se tlovék rozhoduje k &innostr,
voli smér jednéni, a tim na sebe bere i celou odpovédnost
za ulinénou volbu.“2® , Hlavni stranka dramatu‘ je
tak vylozena takika idedlné: v Zadouci rovnovaze
obecného a konkrétniho.

Druhou podstatnou &4st hegelovského vyméru tvoii
zasada, 7e ,,expozice vnitintho ducha jedndni* nalézi
.,sviij vhodny vyraz predeviim v bésnickém slové®.
Slovo ,,predevdim* je v této souvislosti opatrnické a nad-
byte¢né: ve shodé s Kosteljancem, ostatné na tomto
misté také interpretujicim Aristotela, si zopakujme, Ze
predmétem zobrazeni je v dramatu takové jednani,
které lze zprostiedkovat slovem; jinak Feteno, slovné
zprostiedkované dramatické jednénf je vhodnym, odpo-
vidajicim, néaleZitym a dramatu vlastnim zpusobem
zobrazeni. Dramaticka et je tedy sama jednanim, jak
si dobte uv&domoval Zich — s podminkou, Ze chce
pulsobit a skuteéné tak piisobf. Zich vézal tuto podminku
na vnitini komunikaéni systém, to jest na vzgjemné
phsobeni dramatickych postav; aviak podminka inten-
ce a efektu je postatujicim zphisobem splnéna ve vnéj§im
komunika&nim systému, to jest ve vztahu ke vnfmateli;
ve vnitfnim komunikadnfm systému, mezi dramatickymi

postavami, nemusi se zjevné a okamZité naplnit ani -

jedno, ani drubé. Ve vnitinim komunikaénim systému
plati, jak u¥ vime, %e dramaticka Te€ je sérii iloku¢nich
aktf, aviak razného stupné intenzity, ne nezbytné se
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vyznatujicich perlokuénim tGsilim, tfm méné vedoucim
k perloku¢nimu efektu. Zdrojem dramatické dynamiky
(a dramatické ironie) muize byt, 7e perlokucnf efekt se
navzdory perlokuénimu usili nedostavi, a naopak, Ze
se dostavi i bez perloku&ntho tsilf (jak dobie odpradé’Vna
véd{ 1§9medlografové). V kazdém piipadg, rozviji se —
a %ylasté v moderni dramatice'— akénf raz dramatické
fecl nerovnomérn€; a bez zfetele k deldf perspektivé
Jjeho plsobenf, mimo kontext konkrétni dramatické
situace a ze vieho nejvice bez zaméfeni k vnimateli jej
uz vibec posuzovat nelze. : o
. Akén{ raz dramatické feci vynikd oviem v dialogu
anebov v takové monologické formé, kterd se obraci
k nepfftomnému & pomyslnému partnerovi, nebo piiji-
mi jako partnera divéka. Zde se ukazuje, e dialog —
Jjak pravi Vladimirov, vychdzeje z Bachtinovy analyzy
Dpstgjev§]§ého — neni (nemusi byt) pfedpokojem déje
nybrz déjem samym;®) neboli, slovy K. Elama, je to
dialog (zahrnujfcf i dialogicky typ monologu) j,en'Z je
nosm?lemv proiaretické (akéni) dynamiky dramatu.?
IzOJseti feci Jako jednani, jako ¢inu zaméfeného ke
Zmene pocitl, postoji i jednani lidi, jako Fe¢ového aktu
kte.I:y Je s to vyvolat dokonce vic neZ jiny (nefeéovy) akt,
§bhque,dramaf s rétorikou. Tato souvislost se prbjevujé
jakv pl:cmu obsahu, tak v pldnu vyrazu. V planu vyrazu
v tom, Ze v dramatu se vyskytuji (z4mérné &i bezdéng)
Cetné rétorické figury jako antiteze, paradox, litotes &
h.ypertzola. (Tim nenf fegeno, Ze tyto figury jsou z réto-
171’ky prevzaty: byly zjevné vypéstovdny a kultivovany
retqnck’ou 1 dramatickou praxf a v rétorice teprve kata-
logizovény.) Jsou dramata, kterd jsou jimi nasycena
natolik (Shakespeartiv Richard II. je toho dokladem)
‘ tak hO_]I:lC v nich vynikaji verbalni kontrasty, Ze Jli’
tato zndpadnéld vnéjsi stylistick4 rovina je z’jeVn)’fm
zdrOJemv konfliktovosti. 'V roviné obsahu je pak shoda
v tom, Ze i‘drama je zaloZeno na dfivéte nejen ve sdél-
nost, ale i v moc slova (anebo, v negativu potvrzeném
z¢jména nOYéJ?l'm vyvojem ‘burZoazniho dramatu, je
Eﬁ;\éi (t)zsttt)o' duverat a moc slova polemlcky uviddéna v po-
l?éjlny ‘evropské dramatiky a' dé&jiny rétoriky jsou
tal rka'stejné staré a pifmd souvislost (kterd ma obou-
stranny rdz) sofistické rétoriky a euripidovského dra-
matu je uz zcela mimo pochybnost. I ve stfedov&kém
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dramatu vytane tato vazba, zejména v Zanru morality,
ktera z rétorickych textd, z homilif, odvozuje sviij piivod,
a mnoha $kolskd humanistickd dramata nejsou nez
cvitenimi ve vzdjemném rétorickém pilisobeni a ovliv-
tiovani. Renesanéni drama, zvI4§té alzbétinské, tak
jako je okouzleno slovem, je prodchnuto i virou v jeho
silu; slovo u Marloweova Tamerléna je nastrojem ucin-
né&j§im ne¥ zbrat a s jeho pomoci lze si podrobovat celé
f{fe; Shakespeariv Richard, vévoda z Glosteru, silou
slova odvraci hrot mete od svych prsou a prohnanou
vy¥etnosti likviduje smrtelnou nendvist Zeny, které zabil
manela. Shakespearova dramatika se hemii takovou
rétorikou a takovymi rétory, z nichZ Richard je jen
mladicky nejtroufalej$i; nema hrdinu, ktery by obdivu-
hodné nejednal slovem — milostné dvojzpévy o Romeovi
a Julii jsou eroticky aktivn&j$i neZ muyslitelné fyzické
doteky; Othello, vzpomefime si, si lasku Desdemony
ziskal pry slovy, a jesté nepiimo, sugestivnim vyprave-
nim; Gertrudu zasahuji- Hamletova slova fyzicky, jak
dyky ji bodaji; a Antonius, rétor takfka profesionalni,
v Juliu Caesarovi silou slova si nejprve ziskd dav a pak
ho vrhne smérem zcela protichtidnym tomu, kam mifil
phvodné. ’ ’ C
To jsou vrcholné ukdzky jednajictho slova, velkolepé
dramatické rétoriky, proti nim% to, co nésleduje v dra-
matu klasicistickém a romantickém, mnohdy ve snaze
Shakespeara napodobit a pfekonat, pfedstavuje anti-
klimax, kdy ptivlastek ,,rétoricky* (vlastné nepravem)
ziskava hanlivy piidech; opravnéné potud, pokud nenf
ni¢im jinym neZ slovnim prijmem, jen zaplavujicim
vylevem pocith a dufevnich stavii. Pfitom, nemylme se,
rétorika nenf existentné spjata s dramatem- basnicky
stylizovanym.
Ve veskrze prozaickém dramatu konce devatenactého
stoleti se opét obnovuje prestiZ dramatické rétoriky.

u Shawa, stava se divadlo tribunou, kde jsou doslova
diskutovany aktualni problémy spole¢ensko-mravni,
a diskuse, nasycend slovnim jedndnim, osobné zaintere-
sovanou vyteénosti, odpoutand od vnéiich dramatic-
kych udalosti, které splnily uZ svou mouteninskou tlohu,

feteno, také Bertolt Brecht, a vlastné jesté népadnéji;
potlatuje dramatickou vdhu vnéjsich udélosti natolik,
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Vzdyt u Ibsena, a zvla§té nepokryté a programaticky

je skutetnou, hlavni, centralni udalosti celé hry. Jak

ze je Cini spiSe vychodiskem neZ tibé&Znikem svych epi-
zod. Jejich vécny obsah ozndmi piedem (prostfednic-
tvim titulkd nebo chérické postavy) a pak rozvine slovni
jedndni, které je hlavnim prostfedkem formace a pozna-
vani dramatickych postav a systému jejich vzdjemnych
vztahti. Na zdkladé dramatické udalosti, vloZené do
pfedtextové historie nebo na sadm pocatek dramatu
a nuticf zaujmout postoj, obh4jit a prosadit stanovisko —
at uz je omezené osobnf nebo vécf ir§tho spoletenského
z4jmu —, organizuje slovni jedndn{ dramatickych po-
stav také soucasnd tzv. publicistickd dramatika, dosa-
hujici nékdy (ma-li diskuse patfi¢nou zavaznost i otevie-
nost) mimofradného ohlasu.

Sledovali jsme tragédii a' vaZny dramaticky Z4nr.
Nejinak by viak dopadla rekapitulace u komického
Zanru, tfeba predstavovaného anglickou komedii mra-
vl — jonsonovskou v prvni a je§té vyraznéji restauradni
v druhé poloviné sedmnéctého stoletf, nebo sheridanov-
skou ve stoleti osmnactém (kde v¥ude, mimochodem
Teteno, je sfla slova jaksi v negativu, to jest v podobé
pomluvy a vymyslu, ¢astym pfedmétem tematizace) —
nebo konverzalni koniedii devatenictého stoleti, kde
slovnf charakter dramatického jednén{ vystupuje vitbec
nejndpadnéji do popiedi.
++Z hlediska pedanticky uplattiovaného principu jed-
ndni je komedie jeSté vice napadnutelnd. Uz Moliére
pti piilezitosti uvedeni své Skoly pro Zeny byl ziejmé
vystaven namitce, Ze jeho komedie je ,,d&ové chuda®,
ze'se v ni vedou jen samé Ffei — kdyZz citil potfebu
reagovat na tuto vytku v Kritice Skoly pro Zeny. (Po-
dobnou vytku v poloviné dvacitého stoleti odrazil
a zparodoval Shaw: ,,Je pravda, Ze viechny moje hry
Jjsou samé tedi, stejné jako Raffaelovy obrazy jsou sama
barva, Michelangelovy sochy samy mramor a Beetho-
venovy symfonie samé zvuky.“)® V nf dava promluvit
odplrci zadtifujicimu se Aristotelem: ,,Vyraz drama
pochéazi z feckého slova, které znameni déni, a m4 na-
nacit, Ze povaha dramatu se zaklddd v akci, a v této
~ komedii se viibec nic nedéje a viechno zéleZi jenom ve
vypravovani . . .“ Odpovéd, o néco pozdéji, zni takto:
,Predev§im tedy neni pravda, Ze celd hra zéilei jenom
ve'vypravovani. Na jevisti je naopak vidét hodné déni.
Dgj je podle celého zaloZen{ ndmétu i v samych vypra-
vovanich, a-to tim spiSe, Ze jsou nevédomky sdélovana




osobg, kterd ma na véci svrchovany zéjem a kterd proto
kazdou chvili upadé do komického zznafku a po kaidé
nové zpravé &inf viechna mozna opatfen, aby se uchr?.-
nila netésti, kterého se tak obava. : P'rehlednver{le, ze
namisto vyrazu jedndni se tu pouziva v;lfraz'u.giem: tyto
vyrazy zjevné funguji jako synonymické a jejich zamé-
nitelnost je véci ¢eského prekladvu. Dorantova (Moheor?—
va) obrana je sprdvnd v tom, Ze 1 vypraveni je (mulz{e
byt) vyslovené déotvornym clnl’te.l_en’l, pokud V(?dlf{:’ ﬁ
zméné v postoji nebo v Jes:lnam Jl’nych’iiramatlc ych
postav, a to i tehdy, kdy zména nen{ zamys}en}a. Takové
vypravéni subjektivné (z }}led}skav dramatické postavy)
jedninim neni, aviak objektivné (z _hl’ed1ska drama-
tického autora, ale koneckoncti i dl,v.aka,_)respektlve
tendie, ktery nazird déj ze Sirsf perspektivy) jim VSkl’ltku
je, nebot vrchovaté splituje i zichovskou podminku
intencionality i efektu. S
Aristotelovi se vytyka, Ze rozd{l mezi basnlctmfn
epickym a dramatickym (co do zplsobu nalposi.obe?i)'3
jak bylo citovéno dvodem této lfapltqu,'vytycﬂ prilis
schematicky a v rozporu s praxi antického dramatu:
vzdyt i v ném se hojné vypravuyje. Anstotela’ lze vzit
v ochranu nejen v tom, Ze mu §lo o m(’)devlove,v princi-
pidlni lifeni dvou zptsobll napoc%obemw(rekncme na-
zorné piimého a zprostfedkované neprlm’ého), které
nevylutuje vzéjemné priniky: epos (rorr,lanv) nestane
se jesté dramatem, bude-li pouZivat také primé recy

vénf; pritom historick4 blizkost eposu a dramatu byl

jisté usili, aby rozdily, dnes samoztejmé, vynikly. ’Lzel,
viak Aristotela také zastdvat ve svrchu, na piiklad

v eposu od vypravéni v dramatuvodliéﬂjfi. Pokud aute
zamérné a zjevné nenasad{ z_prostrc;dl/iupcx VypraYecsko
rovinu, ale necha vyprév{:tij'edno’thve dramatické p
vy pti udrZeni kontextu jejich vystavby (to/ jest, pfi{ :
tento kontext ndhlym prilomem a nasazenim epicxe
postupu dotasné zrusen), pakv nezbytné \(yplfaé ;
dezobjektivizuje v tom smyslu, Ze je podfizuje je

expresivni strance dramatické postavy (vypraverg
objektivni, ale je také vyrazem Jfﬁph,o postoje 2 hod;
nf), jednak jeji strdnce apelativni: toto vyprave
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a drama se nestane eposem, bude-li pouZivat také vypra-

v tehdejsf dobé tak zjevnd, Ze Aristoteles musel vynaloZit

z Moli¢ra naznaleném smyslu, ktery shrﬁ’me 351"[%1(, .
%e je to koneckoncli funkéni kontext, ktery vypraveni

obvykle né&jak zaméfeno a néjak piisobi. Jinymi slovy,
vypravétska rovina je podifzena kontextu (kontextéim)
dramatickych postav. Sofokldv Oidipts, v ném# se
vypravi tolik jako v malokterém jiném dramatu, dobte
znamy uZ Aristotelovi, je toho klasickym dokladem.
Aristoteles nemohl jisté prehlédnout, jak etné je v tomto
dramatu vyprdvéni (vztahujici se k minulosti, k pred-
textové historii), ale zéroven mu nemohla ujit jeho
Jednak expresivni, jednak apelativni stranka, kvalifi-
kujici toto vyprivéni jako jedndni o rdzném stupni
zdmérnosti, ale vesmés plsobici zménu u Oidipa
a Iokasty, v jejich védomi, a jejich prostfednictvim
zménu ve védomi divdka. A to je, miifeme pravé na
zéklad€ tohoto piikladu zobecnit, konetnym a V{sost-
nym cilem dramatického jednéni.
" Moderni drama brechtovské a pobrechtovské véetné
»hiepravidelnych® dramatickych texti tzv. studiového
¢i autorského divadla (zvlasté téch, které sahaji k po-
vidce, romédnu, report4zi ¢i samostatng, naptiklad doku-
mentaristickym nebo pseudodokumentaristickym zpt-
sobem dramaticky organizuji epické, zejména biogra-
fické latky) se viibec neostychd vypravét. Nema smysl
zastirat, Ze jde o zamérny pranik epického a monolo-.
gického principu, af uZ je podivin monologickou nebo
dialogickou formou, a prece vynik4, jak tato zdivadel-
€14 epika nabyva na akénosti tim vice, &im nepokrytgji
- obraci ke vnimateli a &fm osobnéji je spjaté se subjek-
m: vypravéni. Odtud také vyplyva, %e vztah drama-
ického a epického, predvédéného a vypravéného, se
vyznaluje takovou alternativni protikladnosti, jakou
v zdjmu schematického liSeni ptipsal Aristoteles,
Ze vystupuje jako dialektikou nasycend jednota
kladu. »
¢ svrchu feenymi vyhradami pfijméme, %e pred-
m dramatického zobrazenf je to, co Zich nazyva
polnym jedndnim osob®. K tomuto piivodné aristo-
ému vyméru se piihldsil i ,,nearistotelik* Brecht,
Z v Nakupovén{ mosazi tisty Filozofa, tedy ,,ideslni-
divaka‘ svého druhu vyjadril, co vlastné ho na dra-
na divadle poutd: ,Na vafem divadelnim podi-
mé zajima, Ze se svym apardtem a se svym uménim
dobujete procesy, které probthaji mezi lidmi. 24
iéme dale, Ze zvld§tnosti dramatu je jednota pfed-
a- zplsobu napodobeni, a to takovi, Ze toto

99




»vespolné jednadni® je zase ,vespolnym jednanim‘

zobrazovano: v tom je zdroj p¥imého a mohutného
dramatického G¢inu. Jednani lidi pak zobrazuje drama
v Sirokém rozptylu kvantitativnim i kvalitativnim;
a normativni se stivid kazda teorie, kterd predpisuje
dramatu jak druh, tak miru zdvazného jednani. Podob-
né, co se oné ,,vespolnosti®, tedy vzdjemného jedndni
(interakce) tyka: je pfedmétem dramatického zobra-
zeni v celé své rozloze, zahrnujici i vztahy souladu
a spoluprace, nebo feknéme radéji v dynamické pro-
ménlivosti (statické drama je vskutku protimluv a teore-
tickd abstrakce, kterou ani praxe Maeterlinckova ne-
mohla uspokojivé naplnit).

Jinou teoretickou abstrakel a hyperbolou je tedy
predstava konfliktovosti jako jediné, vSepronikajici
a stdle piitomné modality vzajemného jednani: tak
tomu zjevné neni ani v dramatu, které se cele a prehled-
né ke zjevnému ustfednimu konfliktu upini. Podstata
konfliktovosti netkvi ve vzdjemné srdZce antagonisti,
respektive dvou & vice protilehlych tébord, jejichz
reprezentanti (mluvéi) vedou neutuchajici boj: tuto
predstavu smetlo jednou providy Eechovovské drama,
jehoZ persondl nelze do takovych tdbort rozélenit,
a kdyZ, tak za cenu zkresleni &1 upfednostnéni podruz-
nych vyznamovych strdnek dila. V piedéechovovském
a nefechovovském dramatu, uvaZoval A. Skaftymov,
vyplyva konflikt z protikladu a srdzky raznych lidskych
z4jml a va$ni; s dramatickym utrpenim byla spojena
piedstava o ¢&fsi viné, vychodiskem konfliktu bylo pro-
vinéni, zlo¢inn4, zl4 nebo zle usmérnéna vile. U Ce-
chova viak, kde se napadné konfliktni dramatické uda-
losti — jak uZ jsme pfipomnéli — stahuji na okraj hry,
vystupuje, stale slovy Skaftymova, jako hlavni oblast
skrytych a rozsahlych konfliktl obycejny Zivot, piedsta-
vovany ,,redukovanym® (v porovnani s pfedchozi dra-
matikou), ostentativné nedramatickym jedndnim.?%)
Dramaticky hrdina tu nehyne, chtélo by se rici s Dykem,
ubodin mecem, ale Spendliky: ale i to plati jen o za-
tatcich Cechovovy tvorby, o Platonovovi, Ivanovovi,
o Treplevovi z Racka; ve Stryckovi Viaiovi viak, ve
Ttech sestrach, ve Vidtiovém sadu pljde Zivot dél, beze
zmény, ackoli se stalo dost, co by jej mélo bud zastavit,
nebo zménit od zakladd. Stry¢ek Viaia s netefi Sofiou
budou dal dfit na védeckou nulu profesora Serebjakova,
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Masa se sotva staéi rozloudit s VerSininem, Irina si
nevezme Tuzenbacha a viecky tfi sestry budou dal it
daleko od Moskvy; Ranévskd se svou svitou bude dal
utricet Zivot v Paff?i — konflikty se vyostfily, ale ne-
vytesily.

Zatimco v klasickém dramatu se konflikt Fefil, v mo-
dernim dramatu, jak piSe Vladimirov, se konflikt spfie
obnaZuje a nespéje vZdy k nastoleni rovnovahy.2®) Sama
povaha moderniho konfliktu, jeho rdz a tim spiSe jeho
pribéh, postrad4d nékdejdi jednoznatnost a k vytyleni
Ustfedntho konfliktu je tfeba vyvinout jisté usili;
jeho pojmenovani je vysledkem abstrakce. Napiiklad
podstatu echovovského konfliktu formuluje Skaftymov
tak, Ze konflikt tu ,,spoéiva v objektivné vzniklych proti-
kladech, proti nimz je individudlni viile bezmocna*.2?)
To zni velmi vieobecné a bylo by moZné formulovat to
1 jinak, a snad i presné&ji; zda se také, Ze Skaftymov
odsunuje podstatu dramatického konfliktu do podstaty
konfliktd spolefenskych, kterou ¢echovovské drama
Jist€, ale pfece jen zprostfedkované a dil¢im zplisobem
reflektuje, jako by se letmo dovolavalo divdkova pocho-
peni a intuitivniho rozpoznini onéch netprosnych
objektivné vzniklych protikladd, které ochromujf lidskou
vili a zlhostejriuji cit. Ani konflikt ve starém dramatu,
Jjak dokldda Vladimirov, neni pffmou reprizou spole-
Censkych antagonismii;?®) tim méné zde; spoletensko-
-historick4 podstata konfliktu se projevuje tu s veéts,
tu s mend{ bezprostiednosti, tu vice, tu méné zahalena,
a nelze dramatickou vypovéd jen na ni redukovat —
pravdu méa Vladimirov i v tom, Ze ve skuteiném dra-
matu ,,jde vidycky o Zivot a smrt, o osud &lovéka. ..
[drama] je celistvyym uméleckym modelem svéta, nazi-
ranym z hlediska moZnosti jeho pfemény. 29

Sama dramati¢nost, kterd v bé&Zném pojeti splyva
s konfliktnosti, neni, jak zdlraziiuje sovétskd teorie,
kategorif estetickou, nybr Zivotni. Slovy A. A, Karja-
gina, ,,drama neni univerzalni zptsob vtéleni drama-
tiénosti, ale odraZi nejpodstatnéjsf stranku dramatického
obsahu Zivota®,3% je formou optimalné vyjevujici proti-
klady Zivota, viech jeho strdnek, drovni i souvislosti,
a pifmocary, vnéj¥l konflikt je jen jednou z forem jejich
zvefejtiovani, ne vidy nejvhodnéj§i a ne vidy moznou.
Podstatny spoletensky konflikt mbzZe byt sloZité zpro-
sttedkovan a skuteny antagonista,.mafici lidské Zivat
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7zivotu nepfdtelskd sila, miZe byt vskutku odsux,luvt
mimo drama; dramatické postavy pak, jako pravé
u Cechova, vstupuji do fady dil¢ich, rozptylenych, ne-
sourodych i malichernych konfliktd vzéjemnych, i do
konfliktd se sebou samymi, se svym jedndnim 1 s ne-
schopnosti jednat, s pikecefiovanim i podceilovianim
sebe sama. Cfm jednoznalnéjsi je konflikt a &im vice
je exteriorizovan, tim vét{ je moznost i nezby}nost,'gby
byl vyfefen: tak je tomu zpravidla v tragédii, v niZ se
opét nastoluje ¢ obnovuje nesmifitelnym konfliktem
rozvracen4 rovnovaha — Ze je ji dosazeno za cenu velké
lidské obéti, ¢ini ji o to cennéjsi. Naopak, &m je llionﬂ’lkt
mnohoznalngjsi, sloZitgjsf a ¢im vice je interiorizovan,
tim pravdépodobnéjsi je, Ze bude pouze piedestfen
a jeho fefeni vyzyvavé predloZeno divakovi: tﬁk 81
vét§inou po&ind moderni drama, u védomi SlOZvltOStl
historickych procest i mezilidskych vztahd. V k.azc.l_érr}
pifpadé, jak pie A. A. Karjagin, drama zahrnvuje» jisty
pohled na roli a motivy tiéasti osobnosti ve spole¢enském
konfliktu a na moznosti feent jejich protikladd.®) .
Konfliktnf jednani dramatickych postav je zdrojem
dé&jové dynamiky; naopak nekonfliktni Jf:dnévr}i dgj ome-
‘zuje a umrtvuje. Je jasné, Ze kategorie déje je tesnc
spjaté s jedndnim, s pohybem a-ziménou; viechno ostatni
si viak uz 4d4 osvétleni. Konkrétni vztah jedndni a déje
je, jak bylo feteno, zdrojem obtizi. V CeStiné se tyto
obtize zpredmétiiuji v prekladatelskych rozpacich, kdy
napiiklad anglicky termin ,,action® nebo ruské ,,dej’stv‘l‘-
je prelozit vyrazem ,,d&* a kdy vyrazem ,, Jednap’i .
Tim se jen potvrzuje, Z¢ vztah téchto dvou kategorif je
tak tésny, %e mize byt pojat jako synonymicky, a klade
se otdzka, zda viibec musi byt jako problém nastelen.
Nicméné, miZe byt vyuZito sémantickych moZnosti
Ceftiny k teoretickému zjemnéni. L
Aristoteles prohlasil déj za ,zéklad ... a takifkajic
dufi tragédie“® S tim lze souhlasit, zvlaité ve svétle
toho, co bylo o blizkosti jednani a déje svrchu receno.

Ale zatit od jeho pojeti d&je by pfineslo riziko historismu -

a-daldi interpreta¢ni té*kosti. Pro piivodni aristotelské
terminy, d& v to potitaje, neni jednoznaénych moder-

nich ekvivalentfi; tak¥e nezbytné je kaidy preklad

Poetiky jeji moderni interpretaci. Lépe bude zatit od
konce abecedy, od Zicha.

.Otakar Zich exponuje uZitetny termin dramatické
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relace. Ten pfijmeme, ale budeme mu rozumét tak,
Ze dramatickd relace nezahrnuje jen vzajemné vztahy
mezi postavami, ale také vztah (tfeba jen jedné drama-
tické postavy’ — jako v monodramatu) k divikovi
a (nebo) ke konkrétnimu casoprostoru — pokud je
exponovan. Casovy odstavec (vyrazem Veltruského),
po ktery dramaticka relace trv4, nazyvame dramatickou
situacf, kterd je tak nejniZ$i jednotkou vyznamového
kontextu nazyvaného dé&j; presnéji viak Feteno, dg
tvoff zmény dramatickych situaci. Tyto zmény mohou
byt vnéjsiho a zpredmétnélého rdzu, anebo mohou
pfichdzet zevnitt, napiiklad zavedenim nového tématu
rozhovoru, které zménf vztah mezi dramatickymi posta-
vami. Tak mizeme li§it mezi d&ji vné&j§imi a vnitfnimi,
které oviem nepiedstavuji vzdjemné se vylu&ujicf alter-
nativy, ale dvé stranky déje, jejichZ pomér uz charakte-
rizuje uréité drama velmi vyrazné. Tak o ¢echovovském
dramatu nelze ¥ici, Ze by vylucovalo vné&i d&j, ale ze
tento typ déje tu neni v dominantnim postaveni; pro
tzv. analytické drama (které jeit¢ budeme charakteri-
zovat) je ptiznacné, Ze vné&j¥i déje jsou pfedpokladem,
taktka zdminkou k rozvinuti déje vnitfniho, kterym se
odhaluji pocity, ndzory a postoje dramatickych postav.
Podobné si poéinal i Shaw, ktery viak v fadé her, na-
ptiklad v Pekelnikovi, petlivé buduje podstatny vnitfni
déj na bytelné armatufe déje vné&§iho, na kterém si
zakladala tzv. dobfe udélana hra (francouzskd i anglic-
ka), ‘bezprosttedni pfedchiidce 1 (divicky tGsp&ny)
konkurent Shawovy dramatiky. V. Chalizev pravem
konstatuje, Ze ,oblast rozvinutého vné&jitho dé&je je
‘obvykle oblastf indeterminismu, kde dominuje nidhoda
a svoboda volntho jedndni®.3® Tak je tomu napfiklad
v zdpletkové (situatnf) komedii, v romantickém histo-
rickém melodramatu nebo v dobrodruznych a krimi-
nélnich Zénrech ze soucasnosti, shrnovanych napiiklad
v modernfm anglosaském bulvirnim dramatu pod
pojmem thriller. Tento Zanr prenesl dnes uZ své tézisté
do televizn{ dramatické tvorby, kde se rozrostl do neko-
etnych seridlt, tésicich se stile mimotddné popularité
u nejiirSich vrstev. To zase ukazuje, Ze rozvinuty vné&jst
déj a aktivni jednajici hrdina, jakkoli naivné a roman-
icky je predstavovén, zlstava pro divaky trvale atrak-
ivni, a klade otdzku (kterou provokativné uz pted
ficeti lety polozil soufasnému americkému dramatu
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Walter Kerr),?® zda drama si také samo neomezilo
apelativnost jeho zanedbavanim. To je kriticky problém,
aktudlni nejen pro soudobé americké drama; teoreticky

se v¥ak nic neméni na tom, Ze d&jova, ve smyslu vnitfni- -

ho dé&e, miZe byt uZ sama diskuse, jejimiz uddlostmi
jsou etapy v zapase ndzor.?®) TudiZ sam pojem drama-
tické udélosti je tfeba vidét ve skromné&jsim svétle, nez
do jakého se — i v hovorové feci — vystavuje: tedvy Jako
prevod jedné situace v druhou. AZ na tomto miste citu-
jeme Cesky pieklad Aristotelovy Poetiky, podlg kterf: je
dgj ,,sestaveni udalosti“®®) (Mukafovsky vhodné dodav%,
e jedna udélost déj nedéld, Ze musi byt aspon dye,
tvorici vyznamovy celek a zdrovent zvrat:®) idea zmény
je s déjem neoddélitelné spjatd), a piipomefime vétu
bezprostfedné predchdzejici: ,,Zobrazent Jedngn1 je
déj,“ kterd po dvou tisici letech je stale obr.néﬁovevl.n.a —
naptiklad Zichem, ktery definoval dramaticky d¢j jako
,,ten, ktery vznika jedninim osob vespolek.%®)

I Bertolt Brecht opakované potvrdil, Ze je s Aristote-
lem zajedno v tom, Ze srdcem (dusf) tragédie je fabule;>*
dodal v$ak k tomu hned, Ze ,,nejsme zajedno, k jakému
tgelu ma byt pouzita®.®® Tamtéz, tedy v Pfedm}.lu’vé
k Modelu Antigony 1948, doplnil, Ze ,,fabule nemd byt
pouhym vychodiskem pro vielijaké v;’llvety dovp’sycholq-
gie & jinam, nybrz v ni ma byt vie a vie se d¢la pro ni,
tak¥e kdy? se vypravi, vie je skutkem. Seskupeni a thy})
postav musi vypravét fabuli, kterd je sepé:cirr’l udalosti;
jiny tkol herec nema. V tém# duchu vyklada v Malém
organonu: ,,Na ,fabuli’ zaleZi vSe, ona je srdce?a diva~
delnfho piedstaveni. Nebot z toho, co se dé&je mez
lidmi, dostdvaji lidé prece vie, o Cem lze diskutovat,
co lze kritizovat, co lze ménit... Velkym smyslem
divadla je ,fabule’, celkovd kompozice viech ges’uck}’/ch
procesti, obsahujici sdéleni a impulsy, z nichZ ma publi-
ku plynout pobaveni.““#) Zatim lze tedy BI‘CChtOYE.
,fabuli“ definovat  jako dynamicky soubor postoja
a vzajemnych vztaht dramatickych postav, jakoZto
obraz skute¢nych postojii a vzdjemnych vztahd lidi.

Zékladni rozdil vii¢i Aristotelovi je v tom, Ze tentq
soubor nevystupuje jako uzavieny celek. Aristoteles totiz
hned ve své slavné definici tragédie v Sesté kapitole
Poetiky spojuje d&j s jistym rozsahem a dplnosti; v na-
sledujici sedmé Easti Poetiky je pak stanoveno: ,,Celé
je to, co ma zalatek, stied a konec. Zacatek je to, co
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samo nendsleduje po jiném nezbytné, ale po em pfiro-
zen€ nasleduje nebo se déje néco jiného; konec je na-
opak to, co samo nésleduje pfirozené po néem jiném
budto nezbytné, nebo zpravidla, a po ¢em uZ nenésle-
duje nic jiného; stfed je to, co samo nisleduje po nééem
jiném a po &em nésleduje néco dalitho. Nesméji tedy
dé&je dobre sestavené zalinat odkudkoli ani konéit, kde
se' namane, nybrZ musf se ¥{dit pravé uvedenymi z4sa-
dami.*4 Koneéné na zavér kapitoly osmé pravi Aristo-
teles: ,, . . . tak musf d&j, protoZe je zobrazenim jednani,
zobrazovat jednéni jedno a celistvé a jeho &asti se musi
sklddat z udélosti tak, aby presune-li se néktera &ast
nebo odejme, octl se ve zmatku a pohybu i celek. Co
totiz mtze byt pouZito nebo chybét, aniZ tim nastane
znatelnd zména, to neni Zadnou souéésti celku.“43 Zde
tedy, na principu jednoty dé&je, zahrnujici takzvany
kauzalnf nexus (totiZ vzdjemnou pfi¢innou souvislost)
Jjako mnezbytny predpoklad této jednoty, je zdklad nor-
mativni, tzv. aristotelské teorie, kterd byla k netipros-
nym koncim dopracovdna za renesance a klasicismu.
Nebylo sice jasno ani v tom, jaky konkrétn& déj podrzuje
si jeSté jednotu (jak se k tomu s jistou davkou provoka-
tivnosti piizndval i Corneille), ale princip byl zfetelny
dost: nepfipoustél epizodi¢nost ani né&kolikerost dé&ja
(které dnes nazyvime d&ovymi pasmy), relativné samo-
statnych, vzdjemné se proplétajicich a vyznamové
osvétlujicich, jak to praktikovalo zejména drama alzbé-
tinské ve své profesiondln{ vétvi, aristotelismem najtésti
nedotéené. (Klasickym piikladem ,;nejednotného® déje
Je Shakespearav Sen noci svatojanské, upleteny dokonce
ze Lty d€jovych pasem: mytologického, pohddkového,
femeslnického a mileneckého.) PoZadavek jednoty byl
ve zfejmém (i polemickém) rozporu s piirozenou zali-
bou publika v pestrych a rozmanitych déjich, se zalibou,
kterd omluvila spiSe nesourodost neZ chudobu, a s dra-
matickou = praxi stfedovékého divadla, duchovniho
isvétského: tudiz tam, kde tato tradice byla siln4 a vkus
publika bran (uz z ekonomickych pohnutek) v potaz,
nemély jednoty na rzZich ustldno.

Sém pojem epického divadla, proslaveny Brechtem,
Je zjevnou polemikou proti aristotelskému vypracovani
dé&je. Nasazeni vypravédské roviny (zvld§tni, k tomu

_vyclenénou postavou, nebo volnym pierufovanim dé&je

vypravénim a komentovanim z dst bénych dramatic-
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kych postav, nebo technickymi vp.gf)stf“edky, jako je pro-
jekce titulkdl) je ndpadnym vnéjsim Jprojevem epizace.
Jejimi podstatnymi vnitfnimi rysy viak, a prave co se
pojeti déje tykd, je samostatnost Jedr.lf)t’hvych tasti
(epizod), Sife a mnohost detaild, vystupujlmvch kontrast-
né& proti principu finality a koncentrace, pozladovanému
Aristotelem a nastupci. Je zjevné, Ze takové rysy vyka-
zuje nejen dramatika ,,poaristotelska®, ale 1 ,,,predrimsto-
telskd“ (a oviem mimoevropskd) do té miry, Ze lze
hovofit o st4lé oponentufe vadi aristotelské uzavienosti
a absolutnosti dramatické formy, kterd vyvrcholila
ve stoleti dvacatém, kdy nejprve byla fe¢ o ,,anarchii
v dramatu,*% tvaii v tvaf potiebé modernizovat drama
jako prostiedek reflexe stale k9rr3p11kovan6453ho ‘spole-
¢enského byti i védomi. A Ze prave k tomu cili se Brecht
promyslené zaméfil, je jeho nejvétsim pfinosem.
~ Co minil diskontinuitnim vyvojem dé&je, nesledovinim
ideje absolutniho -celku, objasnil Brecht nejlépe v '(ilo‘:
datcich k Malému organonu. ,,Hrat scény po radft’, j
piSe zde, ,,ale bez velkého ohledu na sgény {lésle_dUJICI
a dokonce ani na celkovy smysl kusu, pfedeviim Jf:dno—
duse, se zkuSenostmi odvozenymi ze Zivota, mé pro
realizaci pravé fabule velky vyznam. Ta.se: pak totiz
rozviji protikladnym zpﬁsoberp, _J,ednothvc’:v sgény s
podrzuji svlij vlastn{ smysl, vydavapv(a v_yg\fare_]l) mno-
host idejt, a celek, fabule, se skuteéné rozviji v’obra’cech
a skocich, takfe se zamezuje onomu bandlnimu pro-
idealizovani (Durchidealisierung; jedno slvovo vvydava
druhé) a usmériiovani nesamostatnych, Cisté sl_u‘%ebn\j'ch
jednotlivosti k jedinému V§€Smlf‘ujiCiIT’lu k9nc1. v‘f5) Ko-
netné kratce pied svou smrtf, v poznadmkach pfipravo-
vanych ke &tvrtému sjezdu némeck}’r(,:h SplSOV&t?llol
(1956), obracel Brecht pozornost ,mladych.d{amat’lylf
ke zplsobu, jakym je déj uspofddin u klasik.u, zvlaste
u Shakespeara. ,, Jednani (fabule) téchto kust je l’)Ohatfj‘,
ale jednotlivé scény a udalosti, jakkoli jsou nézorné,

. v ¥ 3 Y
nikterak nejsou jen vzajemné spjaty, ale vzdjemne se
podmitiujf. Kazdd scéna, dlouhd nebo kritka, Zene

jednani dal. Vznikd atmosféra, ale ne z prostfeds;

i tady vznika. napéti, ale nehraje se tu s publikem jako
kotka s my$i.“4®) Zda se, Ze Brecht ztotoZiiuje fabuli
s jedndnim; to by viak bylo pfece jen trochu ZJednoduf

Sené, takZe to vol4d po omezujicim vysvétlent.

PYedeviim jde o obraz jednani, vypracovany v dg,
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zahrnujic{ udélosti, ke kterym mezi lidmi (dramaticky-
mi postavami) dochdzi. ,,Fabule neodpovid4 jednoduSe
pribéhu lidského souZiti tak, jak by se mohl odehravat
ve skute€nosti, ale jsou to upravené procesy, ve kterych
dochdzeji vyrazu ideje tviirce fabule o lidském soufiti.
‘TakZe postavy nejsou prosté zobrazenf Zivych lidi, ale
upravend a zformovand pole ideji.“4") Mohli bychom
s jistou lezérnosti pieklddat Brechtovu ,,Fabel® jako
5»Prbeh*, majice oviem na zfeteli, nejen e jde o pribéh
vypravény (jakoZe i tento zfetel je pravé v piipadé
epického dramatu vhodné zdiiraznit), ale také o pith&h
autorem vytvofeny a strategicky, tedy s jistym zdmérem
usporadany. Tento ,,piib&h®, tedy umély a uspoiéddany
obraz, ma v Brechtové teorii dramatu i systému divadla
dominantn{ postaveni pravé proto, ¥e modeluje lidské
souziti. Nen{ tudiZ vlastné sprdvné prekladat Brechttv
,,Fabel pojmem ,fabule®, ale spf§ ,syzet (jakoze
Brechtovo pojetf syzetu, zddraziiujict vztahy mezi lidmi,
Je velmi blizké pojeti Gorkého) — pamatujme viak, Ze
syZet, jak mu dnes rozumime, zahrnuje kromé konkrétné
strategicky uspofddaného d&je jesté dalsi tematické
slozky, zejména dramatické postavy, &asoprostor a —
v epice bézné, v dramatu nékdy nebo do jisté miry —
vypravéte. Vztah fabule a syZetu 24d4 si nynf, u% mimo
bezprostiedni vztah k Brechtovi, osvétleni.

Jsme-li v b&iné spoletenské konverzaci pozadéni,
abychom sdélili ,,obsah® ¢i ,,d&j* nékterého dramatic-
kého (¢i epického) dila, pak to, co obvykle tlumotime,
Je fabule. Dramaticka fabule je tim, co si rekonstruujeme
(sestavujeme) poté, co jsme se seznamili s celym dilem.
Je viceméné souvislou fadou udélosti, bez rozlifeni, zda
byly znézornény & narativné zprostfedkovany, to jest
zda probéhly v pribéhu nazorného dramatického déje,
ale také pfed nfm, b&hem jeho cézur (mezi jednotlivymi
akty &i scénami) a do jisté miry i po ném; je fadou uda-
losti uspotddanych v nadi mysli v jejich &asové piitinné
ndslednosti. Dramatickd fabule zahrnuje tedy kromé
udalostf, které jsou pfedmétem bezprostiedntho znd-
zornéni, zejména piedtextovou historii (Némci ji nazy-
vaji Vorgeschichte), tu méng, tu vice rozvinutou, jejiz
zprostfedkovani predstavuje pravé v tomto literdrnim

~druhu specificky problém, jemu? budeme vénovat
zvléStni pozornost. Zahrnuje viak také potextovou

perspektivu  (Nachgeschichte), vice & méné zfetelné
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naznacenou. V pohddkach napifklad byva tato po-
textova perspektiva vyslovné ddna zavéretnou formuli

pu: ,,A Zili spolu 3tastné az do smrti.* Drama se
obvykle neuchyluje k takové explicitnosti, ale napiiklad
kyZen4 svatba v komedii, respektive piislib jejtho brzké-
ho konani, nésledujici po prekdzkach, které byly posta-
veny milencim do cesty, nema jen do sebe uzavieny
vyznam, ale je také gestem poukazujicim k utéSené
budoucnosti. Vyplyva-li pfedtextova historie pfevdZné
z dila samého, je-li jim — v néjaké mife — objektivné
déna, pak potextovd perspektiva mé podstatné vétsi
mérou obrazny a konvenéni rdz, zavisly i na momentech
mimoestetického plivodu, zejména na vaimatelové zku-
Senostnim komplexu: napitfklad divak zhlédnuvsi Ma-
rySu odchéz{ z divadla s védomim, Ze MarySa Vavrova
bude souzena a ziejmé odsouzena, alkoli v dramatu
o tom ani nepadne zminka; odhaduje dokonce vysi
trestu a jeho odhad bude zajisté niZsf, nez by byl —
u analogického ¢inu — odhad divaka feknéme v Sest-
nactém stolet{. Je tedy potextova perspektiva zdvisld
do znaéné miry na stupni a charakteru stavajictho spole-
&enského védomi, véetné védomi pravniho, mravniho,
politického, filozofického a historického.

To se nazorné projevuje i ve vztahu pifjemce (diva-
delnimi tviirci podinaje) k potextové perspektivé starSich
(klasickych) dramat, jejichZ obrazné€ konvent¢ni raz neni
Zasto schopen ani ochoten vzit za bernou minci — také
ve svétle historické zkulenosti, kterd nékdej§i optimis-
tickou perspektivu nepotvrdila. Disledkem je scénické
ironizovani a zpochybiiovani harmonizujicich zavérd,
které mély takovou optimistickou perspektivu narysovat.
Zamérné nevérohodné, napiiklad, zni pak smifeni
Monteka s Kapuletem v Romeovi a Julii, anebo Fortin-
bras v Hamletovi je pfedstaven jako neomaleny a ne-
skrupulézni vojdk, ktery se cynicky chidpe mocenské
piflezitosti. V takovych piipadech se ndzorné zpfedmét-
nuje odlidné pojeti potextové perspektivy ve starém
dramatu (at tragickém & komickém), které zdvazné
spélo k nastoleni (obnové) harmonie piekondnim (zru-
Senfm) vyostfenych protikladd, tfeba i s pfispénim
nadhody a prostfednictvim zasahu nejvy$f bozské ¢i
lidské autority, a v dramatu modernim, ve kterém —

&m vice jsou protiklady vyostfeny — vladdne védom{
obtiZnosti jejich fefeni a v némz se tedy, jak feleno,
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konflikt spfie obnaZuje: potextova perspektiva, na rozdil
od star$i jednoznaZnosti, se stdvd neur&itou a mnoho-
znatnou. Pfitom je viak tfeba vidét, ze divak ((tenai)
spontanné pieje uplatnéni tzv. basnické spravedlnosti,
pfestoZze — a prave proto, Zze — v Zivoté se mu jf v Z4-
douci mife nedostdva; Ze touzi po harmonickém konci,
a nejvice tam, kde ve hie je cit: této kompenzaéni
tendence se néco nazneuZivaly ‘tzv. romany pro sluzky
(které i v dramatickych textech maji svoje bliZence);
sugerujici, Ze laska prekond i nejstrmé&§i tfidni piehrady.
Shaw, napiiklad, vynaloZil mnoho tsili (to jest1 vyslovné
vyli€il potextovou perspektivu svého Pygmaliéna v ese-
Jjistickém dovétku), aby presvédéil, e Liza Doolittlova
se neprovdd za profesora Higginse, a pfece se s tim
vétdina divakl nesmifila: muzikdlova verze, My Fair
Lady, jim pak dala za pravdu a vyila jim vst¥ic.
Potextovd perspektiva je, feknéme aforisticky, do
znané miry pfedmétem recipientovy fabulace; v sy-
Zetu viak je obsaZena jen v pfesné mife svého naznadeni
a na misté k tomu pifsludném. I vaii ni plati, Ze kdykoli
chceme demonstrovat, jak ndm autor déjotvorné infor-
mace zprostiedkoval, kdekoli citujeme z dila, abychom
poukdzali na rozdil mezi pt¥imou a zprostfedkovanou,
primdrni a sekunddrnf informaci, kdekoli zdtraziiuje-
me, v jakém poradi a jakym zplsobem se ndm informaci
dostalo, nerekonstruujeme uz fabuli, nybr? citujeme
_SyZet. Dramaticky syZet je tedy tim, co sledujeme pfi
¢etbé nebo v pribéhu divadelnfho pfedstaveni; z hle-
diska’ déje jé to strategické rozestaveni déjotvornych
motivl, s rozlifenfm téch, které jsou ndzorné realizovi-
ny, a téch, které jsou narativné zprostfedkovany.

U dramat analytického typu, ve kterych v pomérné
kratkém ¢asovém tseku je pfedmétem Setfent rozsédhlejsi
usek minulosti, v ném# kofeni pfi¢iny soudasného kri-
tického stavu (ktery je p¥imym pfedmétem dramatické-
ho ‘zobrazeni a ziroveti podnétem k analytické rekon-
strukci- — at piimé, at narativné zprostfedkované —
d€j minulych), tedy u takovych dramat lze jejich
obsah® (v hovorovém smyslu) tlumotit dvojim napad-
¢ rozlitnym zpiisobem: jednou z hlediska fabule, jindy
ediska syZetu (jak ndzorné demonstroval Z. Hofinek
~piikladu Sofoklova Oidipa®®)). V prvnim p¥ipadé
pravime »po poradku® a ,,od zalatku® (,,ab ovo®),
dy. poCinaje prvnf podstatnou udélosti, neblahou
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véitbou thébskému krali Laiovi, Ze ho zabije jeho vlastni
syn, v dfisledku ¢ehoz kral rozkdZe dité usmrtit. V dru-
hém piipadé zalindme az u té dramatické uddlosti,
kterou zalin4 hra, totiZ u morové rany, kterd zastihla
Théby, a &ekdnim na radu delfské vestirny — tedy
,,in medias res*, vlastné tésné pred katastrofickym kon-
cem tohoto tragicky paradoxniho ptib&hu.
Podobny rozestup mezi fabuli a syZetem se ukaze tam,
kde né&kolik autorfi zpracuje stejnou, napiiklad histo-
rickou latku. Ani Shaw sice ve Svaté Jané nezalind
,,ab ovo* (Schiller v Panné orlednské zadind diive,
a doslova od zadatku nezaléind snad Zadné drama;
kazdé ma byt nepatrnou piedtextovou historii), tedy
feknéme od toho dne, kdy Jana v Domrémy uslysela
hlasy ptikazujict j{ korunovat Dauphina za kréale Fran-
cie, ale az od potitku Janiny vypravy, od navtévy
u Roberta de Baudricourta, a v téZe prvni scéné (i pozde-
ji) predtextovou historii narativné zprosttedkuje; nic-
méné jeho ,kronikd¥ska hra‘ zalind zkraje a postupuje
,,po potadku® az k Janinu updleni:(s epilogem jejtho
svatoretens). Proti tomu Jean Anouilh za¢ina témér o
konce, tedy procesem s Janou a v prub&hu procesu
nechavé rekonstruovat, tedy sehrat predchozi udalosti
Janina Zivota a na zavér dokonce zrudi scénu upaleni
a nahradf ji scénou korunovacni, kterd se odehrat
,,zapomnéla‘“. Fabule je v obou piipadech zhruba
stejnd, pouze jinak ,,vypravénd®, ba dokonce si lze
predstavit takovy zpusob jejtho vypravéni, ktery bude
viidi Jané skepticky ¢i nepfételsky. Je tedy fabule ideové
i formalné indiferentni a viecko zalezi na zplsobu po-
déani, jeho? zpfedmétnénim je dramaticky syZet. Autor
miiZe zpracovat jiZ existujicf a znamou fabuli, jako ve
véech uvedenych piipadech (veetné Oidipa), tedy Jisty
ptibéh reédlny, vzaty z historie ¢ ze soucasnosti, nebo
piibéh fiktivni, jak jej vytvofila lidové slovesnost, nebo
jiny znidmy autor, lhostejno zda dramaticky ¢i epicky.

Z4kladni moznosti viak jsou bud fabulovat nov¢ a samo-
statng, anebo zpracovat zndmy pribeh. Ze jde o dvé&

rovnocenné alternativy, védél uz Horatius, i kdyZ klasi-

cistickéd teorie, vychazejici z Aristotela, pro -tragédii
preferovala déje a postavy historické &1 legendarni;
zatimco pravo samostatné fabulace v tomto vrcholném!

24nru bylo zapotfebi postupné obhajovat a prosazovat
‘Mize vzniknout dojem — na zékladé toho, co byl
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feéeno —, Ze fabule, kterd je pro vnfmate %

je pro autora V}’/chodiskemJ (aI:E uZ je mu Ideé‘;l}sli(ill‘;im,i
vytvovrll_)’ - ale takova predstava a protiklad jsou z'e(i-
no(,iusuHCL_FabuIe miZe byt pfedem ,,d4na®, to Jjest
znama 1 divdkovi, tfeba pravé takovému ktéry’f dnes
Jde z_}11_<’§dr_10ut pribéh Jany z Arku: lze pfed’pokla’.dat Ze
Je s jejimi osty zhruba obeznidmen. Tim spife fabuli
béZné z’nag predem anticky divak, kterému se a¥ do
omrzen{ Predklédaly piibéhy z okruhu thébskych baji:
n(vabyl zyedav na ni, ale na syZet, a co se fabule t}’rké.
védél predem zhruba tolik, co dramaticky autor. Z jic
ného zase hlediska je naivn{ predpoklad, %é kazdy .autgr
ktery nesdhne ke staré¢ fabuli, si novou fabuli nejdﬁvé
vypracuje jako uzavfeny celek, ktery pak promysleng

- rozvrhne do dé&jové roviny syZetu. Je naopak mnoho

autord, a %Y1é§té mezi modernimi, pro které jako vycho-
disko tviar¢iho procesu stacf pretextovd predstava jistého
soubpru dr?.matlck}?ch postav, jejich vzajemnych vztaht
a zaokladm dramatickd situace: rozvoji fabuladnich
pl’Vkl’l ponechdvaji (s jistou davkou nadsizky fedeno)
volny prubéh a fabule (pokud vibec je vyrazné rozvi-
nuta) je pak i pro né vysledkem tvtréiho procesu. Neni
tedyv fabule nezbytné preexistentni a zisadné& ji. nelze
zamenovat s namétem: i historicky ndmét lze fabulovz;t
:;)adi}lrf?e ; n?iliolriklad pokud jde o Janu z Arku, jsou de-
roz mez { i
f Anouﬂhov(})’u_ 1 fabulf Schillerovou, Shawovou
V.'/-rekonstruované fabuli- — &m vice je rozvinuta —
zcviajl‘se mit viecky udélosti stejnou dtleZitost; v syzetu
viak jsou jistym zpisobem fazeny, prezentovén,y a (tedy)
hleggrghlzgvény. ‘Této hierarchizaci dava autor prﬁchoyd
zvl§té zplisobem, jakym nakl4d4 s dramatickym ¢asem,
a ten bude probran az v nésledujici kapitole. Na tomto
miste s1 poviimnéme jen dvojtho zpiisobu prezentace
dramatickych udélost{: pfimého (ndzorného) a nepii-
rr.xého,(naratlvné zprostfedkovaného) — i kdy# se sf;e-
01vﬁcky.m uspofddanim dramatického ¢asu tésn& souvisi
prece jen se jim nevycerpava. S
. 4e se v dramatu udalosti nejen Zivé predvadéji, ale
Ze se o nich tg.ké vypravi, musel védét uz Aristoteles ,( jak
ostatné vyplyvad z potitku 18. kapitoly jeho Poetiky)

3

a vy§10vne to pojmenoval Horatius. Horatius byl také
ﬁ{vmd —I Rokud Je nam znamo —, kdo Zivému zndzor-
néni dal vyslovne prednost, a to proto, Ze téinn& jepry
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to, co se vnimd zrakem. (Aristoteles nebyl téhoZ minéni:
nézorné scénické provedeni zvla§té drastickych udalosti
povazoval za méné umélecké a sluchové vjemy prefe-
roval pfed vjemy zrakovymi: srv. 14. kapitolu Poetiky.)
Od téch ¢ast radi se tedy dramatickym autorim, aby
hledéli uvadét viechny uddlosti na scénu: kdyby to
mélo platit kategoricky, bylo by analytické drama po-
chybené od zdkladu. Ale jiz Horatius upozoriiuje, Ze
jsou déje, které na scénu nepatii: takové, které budi
pohorseni, a takové, které vzbuzuji neddvéru. Jinymi
slovy: vy¢leiiuje se tu poprvé, co neni vhodné a (nebo)
mozZné na scéné provadét; diskusn{ téma, které pokra-
tuje az do dnesnich Cast. Zvlasté rigordzni byla v tomto
ohledu humanistickd a kiasicistickd teorie, kterd napra-~
vovala ,,§kody* napichané predchozim stiedovékym
divadlem, jeZ neSetrilo ani patfi€nosti, ani pravdépo-
dobnosti. Naptiklad co se drastiky, uZ Aristotelem od-
suzované, tyka: ndzorné scény muleni a zabijeni byly
béZnou soulast{ jevi§tni prezentace, vlastné tvofily
jejich pfirozené vrcholy, uvazime-li, Ze zndzorilovany
byly zejména déje ze Zivota Kristova a svatych muced-
niki. Ne ndhodou byl v renesanéni teorii i-z tohoto
zfetele vyzdvizen piiklad Senektv, jehoz dramatika
oplyva hriznymi déji, ale v drtivé vétSiné sugestivnim
licenim zprosttedkovanymi. AlZzbétinci- piijali tento
priklad se zjevnym nadSenim, jenZe jej spojili-se silnou
doméci tradici stfedovékého divadla: sloufenim suges-
tivntho vypravéni a drastické podivané v tzv. krvavé
tragédii Seneku trumfli.

Proti drastice se namitalo i z hlediska Zadouci véro-
hodnosti: divak neuvéfi, Ze ¢lovék na scéné je skutetné
tryznén nebo Ze umird, naopak se miiZze dostavit bezdéc-
ny komicky u&in. Podobné u slozitych a technicky na-
roénych dé&jb, jako jsou napifklad bitevni vyjevy: je pry
lépe dovolavat se divdkovy piedstavivosti sugestivné
zprostiedkujicim slovem neZ riskovat ztratu iluze pou-
hym néznakem. Z této pozice kritizovala humanisticka
teorie i alzbétinské drama, ale bez tspéchu: toto drama
mélo stran nepatfi¢nosti a nemoZnosti malo obav; ka-
tastrofické udalosti mezi lidmi i v pfirodé byly zndzor-
fiovany piimo, s takika neomezenou duavérou v moz-
nosti divadla i ochotu divdka pfijmout synekdochicky
naznak. Ale i tak zfejmé predstavovalo zejména shake-
spearovské drama pro alZbétinské inscendtory nemaly,
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i" technicky problém. Shakespeare nebyl pragmaticky
uvaZujici divadelni praktik; vytyCoval nékteré velmi
niro¢né scény obecné a ponechaval na inscendtorech,
jak si s nimi poradi. Nékteré varianty jeho textt, docho-
vané v podobé& tzv. §patnych kvart, jsou dokladem, jak
byly jeho velkorysé i bezstarostné piedstavy konkreti-
zovany, nebo také eliminovidny — upravami a Skrty.
- Pfitom nelze ani u ného, ktery daval prednost pri-
mému zndzoriiovani dé&jh, Fici, Ze by je $mahem a za-
sadné ptivadél na scénu. Napiiklad men$i alZzbétinsky
autor by si sotva nechal ujit ptileZitost zobrazit pfimo
vrazdu, pachanou Macbethem na krili Duncanovi —
aby vynikla krutost jeho podinani. Shakespeare viak
prostfedkuje tuto dramatickou udélost nejprve -tizkost-
nymi horeénymi predstavami lady Macbethové (v témz
tase, kdy Macbeth vrazdi) a vzapéti vzrufenym licenfm
pribéhu vraZzdéni ze strany Macbetha (2.2). Drama-
tickd udéalost je zprostfedkovana pfes zainteresovany
subjekt, ktery ovem neni s to podat zcela objektivni
zpréavu; ani to neni z hlediska dramatického autora
?adouci, nebot ma vystoupit predeviim dutsledek, bez-
prostiedni je§té Cerstva stopa, kterou hrézny &in zane-
chava. A déje se tak v souladu s rysy, kterymi jsou jak
Macbeth, tak lady Macbethovéd obdafeni: to jest s vy-
sokou zjitfenou obraznosti, se kterou i sami sobé& zpro-
stfedkuji zaZitky olekdvané i realizované. Jinymi slovy,
od- vnéj§iho dramatického -déje presunuje se téZisté
k dé&ji vnitfnimu. - ‘ ' ~

N34hlé nutkéni suspendovat ,,drastiku® (aristotelsky
»pathos) neni tu rozhodné postalujicim dvodem,
nebot podobné poéind si Shakespeare i v pfesné opac-
ném pifpadé. Jestlize v Macbethovi nechal rekon-
struovat hrlizny zazitek, pak napifklad v Antoniovi
a Kleopatfe rekonstruuje zéZitek krésny, a to neméné
sugestivnim zplisobem: jde o Enobarbovo liceni (2.2)
Antoniova prvnfho setkdni s Kleopatrou na fece Cydnu.
Tato udélost; na rozdil od Macbetha, jednak patff do
predtextové historie, jednak je z hlediska fabule zbyt-
nd — nem4 ani dramaticky, ani epicky, ale vyslovené
lyricky rdz. Bésnické slovo, schopné zprostiedkovat
zrakové i Cichové vjemy (sluchové jsou napadné potla-
¢eny), tu neslychané triumfuje nad jakymkoliv myslitel-
nym pHmym vizudlné-akustickym zobrazenim pravé
tim, Ze je stejné jako v predchozim piipadé subjektivi-
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zovano. Neni to udalost, ¢eho se nam dostavd, nybrz
z4zitek udalosti; duch a smysl této subjektivizace neni
pfitom, zdfiraziiuji znova, na rozdil od Maclv)etha dra-
maticky, nybrz lyricky. Ale stejn€ jako v predcvhozim
piipadé vyvstala tu ziejmé€ pro autora potfeba predsta-
vit udélost ne pro ni samu a pro fabuli, ale pro drama-
tické postavy, které jsou ji tGlastny, pro Kleopa:cru
a pro Antonia, i pro Enobarba jako svédka, ne viak
odtazitého, ale zasaZeného. Vyplyvé tedy, Ze v SirSim
a disazn&sim smyslu ma toto lyrické li¢eni pfece jen
dramaticky vyznam: ne viak vzhledem k déji, nV}’fbrz
k dramatickym postavdm. V prvnim i druhém pfipa-
dé¢ — tu méné, tu vice vyrazné — dominuji charakte-
rotvorné motivy a zidméry nad zaméry a motivy déjo-
tvornymi. ; i 2

Bitevni scény, a v jejich rdmci boj muZe proti muzi,
byly, jak je vieobecné znimo, na alzbétinském jevist
znézortiovany hojné — zfejmé se t&ily velké oblibé
u fadového publika, tfebaZe prave pro svou nevérohgd—
nost byly ironizovidny humanistickymi 131_telektualy;
(Philip Sidney: ,, ... a kdyZ se mezitim pnienougdw?
vojska, zndzornénd Ctyfmi medi a Stity, & .gft@vr‘zele
srdce by v nich odmitalo vidét viavu na bojisti?*)
Av¥ak hojné je, i u Shakespeara, také jejich narativoi
zprosttedkovani. Divod nenf, jako v dramatu sevieném
aristotelskymi (¢i spfSe pseudoaristotelskymi) jednotami,
jen technické povahy, jakoZe viechny udélosti rozvinuté
fabule — a shakespearovskd fabule je znacné rozvi-
nutd — ani nelze ndzornym dramatickym jednénim
realizovat. Uz z uvedenych ptfiklada vyplyva, Ze nara-
tivni zprostfedkovani dramatickych udalost{ — at uz
vyzdvizenych z predtextové historie anebo presunutvycl%
do pfilehlého pomysiného dramatického .prostrt?sh
(i tento pojem bude tfeba v nasledujici l.capltolfa blize
vysvétlit) — miZe mit specificky dramaticky vyznam,
a to nejen ve vztahu k fabuli (vlastné nejméné k nf),

ale zvla§té ve vazbé na konkrétni dramatickou situaci

a na konkrétni dramatickou postavu, at uz vystupuje
jako objekt nebo subjekt li¢eni. Basnické slovo, o vyso-

kém stupni konkrétnosti, nenf v takovém piipadé vycho-
diskem z nouze a poubou nédhraZkou, ale vystupuje
jako nenahraditelny prostfedek dramatického Jednfxm
a hodnocen{ prostfednictvim cflevédomé redigovanych

detaild, které by v bezprostiednim a globalnim vjem
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zanikly; respektive jevova stranka by zastinila sledovany
smysl, pravé ke dramatické situaci a dramatickym
postavam se vztahujici. Shakespeare k tomu skyt4 dost
dokladt a ke splnéni tohoto cile obdatuje mimotadnou
vymluvnost{ i zcela podruZné postavy, nebo takové,
do jejichz idiolektu poeticky vyraz nezapada. &
Vztah pfimého znazortiovéan{ a narativniho zprostted-
kovan{ nenf nezbytné alternativni, ale &asto komple-
mentdrni: Horatiovo ,,bud — anebo‘* neni pfesné.
I Shakespeare &asto po primarni informaci zavadi
k téZe udalosti informaci sekundarni. Napiiklad v Mac-
bethovi (1.3) nejprve sledujeme Macbethovo setkdni
s Carodé€jnicemi a o néco malo pozd&ji (1.5) prediita
nam lady Macbethovd Macbethovu pisemnou zpravu
o' ném: to jen dokazuje, Ze dramatickd uddlost sama,
sam vnéjsl dé&j, neni pro Shakespeara nejvy$im a ko-
nenym smyslem. V pripadé Macbetha tak vynika jeho
analytické zaméfeni; predmétem pozornosti neni sam
¢in (zlo¢in), ale okolnosti a predpoklady k nému ve-
douci a posléze jeho nasledky; od fabule, jejiz piehled-
nost pro divdka Shakespeare petlivé a v postadujicim
predstihu zajistuje, piesouvd se pozornost k syzetu,.
ktery je vlastnim zdrojem dramatického napéti i pred-
métem poznani.
- Prezentace dramatické udélosti a jeji nasledné nara-
tivni zprostfedkovani je jeden, b&né&si priklad zAmérné
informaéni duplicity (kterd nemusi byt v dramatu re-
dundantnf), kterou déle vystuptioval Brecht. Kdosi
$kodolibé charakterizoval jeho epické divadlo tak, Ze
tam se nejprve promitnou titulky, co se bude odehravat,
pak se to odehraje a pak se to je§té v pisni okomentuje.
o'je vlastné vystizna i vécnd charakteristika, a p¥itom
ostup, ktery principidlné nepotiebuje zastini, zvlasté
hledem k zdméraim, které Brecht promyslené sleduje.
Iny: piipad, ktery u ného nalezneme, a zvl4§té hojné
vkazském kiidovém kruhu, je duplicita souslednd:
lost je Zivé (hereckym jedndnim, pFedepsanym
poznamkou) pfedvidéna a zaroveti ,,vypravéna‘ jinou,
chérickou postavou (Zpévakem v Kavkazském k¥ido-
m ‘kruhu). Druhy pfipad reflektuje praxi bé&nou
sijském divadle, a moznost i G¢innost takové konta-
ce epického a dramatického principu, ptili§ ostie
eného Aristotelem, i pro moderniho evropského diva-
recht plné prokdzal. Prvni ptipad viak, Zetny
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i v soudobé dramatice, nemd historicky jen ten jedno-
duchy raz a pritbéh, jaky byl demonstrovin na Mac-
bethovi. Ctenat Hamleta se upomene, Ze hra ve hfe,
o zavra’déni krale Gonzaga, se tam celd odehraje
dvojim zplsobem: nejprve, jak je predepsino poznam-
kou, pantomimicky, a poté dialogicky. Tento zplisob
informaéniho zdvojovani ne jedné, ale celé fady uda-
lostf, tedy uvozeni celé hry nebo jednotlivé jeji Eésti
shrnutim v ni obsaZeného déje pohybovym ¢&i slovnfm
vyrazem, bylo bézné v divadle antickém, stfedovekém,
humanistickém i lidovém a cil byl ¥fddové shodny s tim,
ktery takovym ,,zcizovanim® sleduje v. modernfm di-
vadle Brecht: odvést pozornost od udalosti ,,0 sob&*
k jejich prabéhu a disledkiim. §
Pokud jde o fazeni udalosti, neni u Shakespeara
rozestup mezi fabuli a syZetem népadny: alzbétinci
b&in& vypravéji svoje piibéhy ,,ab ovo™ a shakespea~
rovské drama vykazuje minimalni, v nékterych pripa-
dech az znepokojivé kusou pfedtextovou historii. Ta je
zprostiedkovana co nejrychleji a tim nejekonomictéjsim
zptisobem, ktery by u mensfho autora hranitil s primi-
tivismem : vypravéci monolog, vyZzadani informace od
lépe informované postavy nebo nahld sdilnost jedné
z postav jsou béZné postupy, které i v dalifm vyvoji
dramatu piichazeji ke cti. Klasicisté, jak feteno, potla-
tovali monolog, protoZe odporoval jejich pojeti pravdé-
podobnosti, a nahrazovali jej falenym dialogem, ‘ve
kterém hrdinové odpovidali na usluzné otizky, které
jim predkladali jejich ,,divérnici — zvlastni kategorie
dramatickych postav, kterd md své antické predky
(tzv. protatické postavy). Ibsenovské analytické drama
obohacuje tento repertodr prosttedkt napifklad posta-
vami vracejicimi se po n&kolika letech z cest, povidavy-
mi piitelkynémi, sluZebnymi a sousedkami, jejichz
hlavnim tkolem je zprostfedkovat zakladni informace
k predtextové historii. V tomto typu dramatu (jaky
klasicky predstavuji Opory spole¢nosti) jde viak o tkol
tak rozsahly i tak principialni, Ze¢ jej nelze obstarat
jednorazové, blokové, ani jednou &i nekolika specidlné
k tomu vy&lenénymi postavami. Zprostiedkovani minu-
losti, jeji analytické rozkryti, je vlastnim tkolem drama-
tické piftomnosti: proto se tento typ dramatu nazyva
analytickym, nebo také dramatem poslednfho —aktu.
Tim  se poukazuje na velky rozestup fabule a dé&ové
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roviny syZetu; dramatickd pfitomnost pFedstavuje
k minulostné orientované fabuli ptisloveénou $picku
ledovce, jehoZ vétdl &ast je zprvu skryta pod hladinou
Casu. Divdk, ktery se napiiklad v shakespearovském
dramatu co nejrychleji dostavd do informaénfho pfed-
stihu' v¢i dramatickym postavdm, je tu naopak vadi
(z hlediska fabule) klitovym postavam pifbéhu v infor-
madénim deficitu, a ten je postupné v priib&hu déje
odstratiovdn: postupnost informacnich ddvek je zdro-
jem dramatického napéti. (Analytické povahy a minu-
lostné orientovand je oviem také detektivni hra a tzv.
soudni melodrama: oblibené Zanry zejména anglického
a amerického divadla od konce 19. stolet{ dosud.) = .
Cim pozdé&jsi ,,vychodisko k ttoku‘ (anglicky vyraz:
,»point. of attack®) v rdmci obgfrné fabule autor volf
(jakoze takovou alternativn{ situaci lze snadno mode-
lovat), tfm véts{ je potfeba zprostiedkovat minulost,
Jjejiz ptitomné disledky se v dramatu predvadéji. Dosud
viak byl uvazovin aristotelsky model jednotného &asové
posloupného rozvoje piftomnych udalosti, umoZiiujici
1 relativni jednotu &asoprostorovou: je snadné si pred-
stavit (a ibsenovské drama to bé&Zné& potvrzuje), Ze
»poslednf akt* analytického dramatu se uZ odehraje
v nékolika od sebe nepfili§ vzdalenych ¢asovych odstav-
cich a na jediném ¢&i nékolika blizkych mistech. Abso-
}ngriost (%}rvamatu, uzavienost a ucelenost jeho formy (je-
JimZz vn¢jstm vyrazem jsou pseudoaristotelské jednoty)
zlstava navenek uchovéna, ale ve skute¢nosti je tésna,
krajné¢ nepohodlnd pro tak masivni ndpor minulosti,
JemuZ je ibsenovsky dramaticky svét vystaven: rozkry-
vani minulosti-se déje cestou diskuse a vice & méné

- zahaleného narativniho zprostfedkovani s dtsledkem,

Ze drama se vnitiné epizuje. Szondi viak pon&kud k¥ivdi
Aristotelovi a vidi ho o¢ima jeho vyklada&®, kdy? hned

tvodem své Teorie moderntho dramatu konstatuje, Ze

»potinaje Aristotelem vystavovali teoretikové vystou-
peni epickych ryst v této oblasti na pranyi‘‘®), nebot

_ Aristoteles pfinejmens$im vidi drama, jak jsme zdfraz-

nili, pravé v tésné souvislosti s epikou. Ale Szondi m4
pravdu v tom, Ze takzvané zdkonitosti dramatu, tykajict
sev'.pf*?devéim specifického zplsobu realizace a rozvoje
déje, jsou odvozeny z t€ podoby dramatu, kterd vykrysta-
lizovala aZ ve Francii sedmnéctého stoleti, tedy drama-
tu — doddvime —, jehoZ ,,absolutnost‘ a ,,objektivita‘*
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petrifikovala uzavienost feuddlntho svéta, blizictho se
své konetné krizi, a pfedstavovala pozdni idedln{ sebe-
reflexi, kterou pak odkoukal a vdéiné vzal za svou
burZoazni svét. (Klasicistické drama, vice svdzané jed-
notami ne? drama buroazni, nipadnéji praskalo ve
$vech a simulovalo uzavfenost a koncentraci na ome-
zeny tsek pi{tomnosti jen s nejvysim vypétim.) Drama
vskutku, jak ¥{k4 Szondi spravné, se tak uzavird do sebe,
izoluje se od autora a od divaka (to je naplnéni kyZené
absolutnosti a objektivity dramatické formy!); ale ne-
k4 tim viecko — ono se také izoluje, tim minimalizo-
vanim procesudlnosti, od d&jin, respektive se odcizuje
pojeti soulasnosti jako soucdsti historického procesu.
A tady vynika velka zasluha a podstata Ibsenovy refor-
my: %e dokdzal nazfit dramatickou piitomnost jako
soudast a vysledek historického procesu — i kdyz, a. to
u? nelze jako prednost jednoznainé kvalifikovat, v rdmci
uzaviené, absolutni dramatické formy, kterd k tomu
neni nejlépe disponovdna. A z toho zase zietele, totiz
k obnové prestize oteviené dramatické formy, schopné
predestift Siroce rozvétvené epické déje, vykonali pro
drama dvacatého stolet{ vic néktefi preromantitti a ro-
mantiétf autofi, jejich? dramata aZ ve dvacatém stoletf
dofla uznéni, ba nékdy dokonce teprve samotného uve-
deni. Nebude nihoda, #e t¥i hry Georga Biichnera,
jednoho z nejrevolu¢néjiich duchl prvni poloviny deva-
tenactého stoletf, i co se koncepce dramatu tyka, Ziji
na soutasném jevisti vic nez tii tucty dramat Ibsenovych.
* Samo analytické drama, odvijejici se od konce a hle-
dajici v minulosti pavod souasné krize ¢i dokonce
katastrofy (jako v detektivné kriminélnfm Zanru), pfed-
stavuje se ve dvou variantdch. Jednu reprezentuje ibse-
novsky model, ktery uchovivad uzavienou formu a ve
kterém minulost je zprosttedkovina verbaln€, diskusné
(Shaw, vychdzejici z Ibsena, vidél v diskusi tfeti, roz-
hodujici stadium rozvoje dramatického déje). Druhd
pak je takové4, kde uzavfena forma pod tlakem minu-
losti povoluje natolik, Ze z ni zlstavaji jen rdmcové
situace: z rozrudené jednoty dé&je jsou vyvozeny radikalni
disledky i pro zrufeni jednoty ¢asu a mista, takze. co
v prvni varianté bylo vzpominéno, je v druhé varianté

#ivé znazoriiovano jako objektivni & subjektivni (tdstfed-

nim dramatickym subjektem zredigovana) rekonstrukce.

Napiiklad v dile Arthura Millera se pou¢né ob€ moz-
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nosti’ stffdaji. Bezprostiedné po dramatu Vgichni moji
synové, ve kterém je analyza minulosti provadéna na
pldorysu Ibsenovych Opor spole¢nosti, nasleduje Smrt
obchodniho cestujictho, kterd se vraci do minulosti ve
zdanlivé neusporddané sérii - asociacemi iniciovanych
dennich sndl zneurotizované ustfedni dramatické posta-
vy, kterd takto, z vile autora, vystupuje jako organiza-
tor aktudlntho zpredmétnélého dramatického déje.
A v zrcadlové pfevriceném pofadi pozdé&ji zase dvé
hry, cele obricené do minulosti, a navenek nipadné
kazda jina: Po paddu — a Cena. .
Jsme-li odkézani na narativni zprostfedkovani minu-
losti dramatickymi postavami, pak je pfijimame s v&-
domim, Ze bude subjektivné zabarveno (jakoZe obvykle
tomu “tak je), tedy podiizeno kontextu dramatické
postavy. Z toho vyplyvé, Ze druhy zplsob zptedmétnélé
rekonstrukce miZe si narokovat vy$i objektivitu. U Mil-
lera je viak tomu spiSe obricen& — a to proto, e ana-
lytickd rekonstrukce je jak ve Smrti obchodniho cestu-
Jictho, tak v Po padu provddéna ptes hlavni dramaticky
subjekt (jako by se odehrévala ,,v jeho hlavé®, jaknam
plivodni titul Smrti obchodntho cestujictho pfipomina),
kgc;r;’rfv prvnim piipadé nepfimo, v druhém p¥ipadé
piimo vystupuje jako epické j4. Epizace, provadén4 pres
subjekt, jde pak ruku v ruce se subjektivizaci dramatu,.
které¢ — abychom parafrdzovali Szondiho — se pfibli-
zuje jak k autorovi, tak k divakiim. o ‘
Zmény, k nimZ v evropském dramatu zejména od
posledni tfetiny devatenactého stoleti doch4zi, zasahuji
zejména a primarné pojeti a usporddani dramatického
déje; ostatni zmeény jsou nasledné a sekundérni. Para-
~doxné, taktikajic podle Parkinsonova zdkona, zalinaji
s¢ realizovat v téze dobg, kdy Gustav Freytag ve své
Technice. dramatu stanovi modelové schéma rozvoje
~dramatického déje, sestavajictho ze dvou hlavnich fazi,
stupné a sestupné, stoupajictho od momentu prvniho
péti k vrcholnému tragickému momentu a klesajictho
fes ‘moment poslednftho napéti k zdvéru: povéstna
reytagovska pyramida mé pak pét &asti, expozici, kolizi,
krizi, peripetii a katastrofu. Freytag publikuje svou
u roku 1863, aniZ asi tuil jesté o Ibsenovi; ale dva
ato vznikl uZ Brand, po dal§ich dvou letech Peer
)pory spolegnosti, tento model analytické problé-
ry, jsou z roku 1877, Maeterlinckiiv Vetfelec
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a Slepci z roku 1891 a Vnitfek z roku 1905; Strindber-
govo drama Do Damasku z let 1898 a 1904 a Hra snt
z roku 1901, Jarryho Kral Ubu mél premiéru 1896,

echoviiv Ivanov roku 1887 a posledni jeho velk4 hra,
Vistiovy sad, 1904; Gorkého Na dné& 1902. Od téchto
let vSe, co Freytag vyty¢il, je zpochybnéno a bude se
déle problematizovat. U mnoha néslednych dramat
byva napiiklad expozice rozprostfena po celé ploe
dramatu, kolize je rovnéZ permanentni (nebo trivializo-
vand), krize se odklad4, k peripetii (n4hlému obratu
v déji) nedochazi a katastrofa se nekona. Freytag do-
klddal svoje teze zejména piiklady z dramatu antického,
shakespearovského a z némecké klasiky; ve skuteénosti
viak si je podrobil svému nazirdni, odvozenému z tzv.
dobfe udélané hry své soulasnosti, kterd Femeslnou
dovednost zfetifizovala v esteticky idedl. V kazdém

pifpadé ma jeho teorie retrospektivni, resumujici réz,

a jest€ omezeny na ten vlastné kratky tsek dramatickych
déjin, ktery pozdéji vymezil Szondi a kterému ve jménu
shakespearovské organické formy oponovali uz osvicen-
c1; tak vypadavaji celé bloky a epochy dramatiky a jiné
Jsou k freytagovskému obrazu uméle uzptisobeny.
Retrospektivni, a v ramci retrospektivy jesté selektivai
raz Freytagovy teorie vynikd zejména v nejzndméjsf
Jeji &asti, v€nované stavbé dramatu. Pétifizovy rozvoj
dramatického déje, odpovidajici péti jeho aktiim, mi
historii sahajfct aZz k Horatiovi, ktery ve svém listé
Pisonskym pravé takovy polet potencidlnim dramatic-
kym autorim doporutuje, ani? k tomu viak uvadi
divod. (Aristoteles nemé Z4dné takové doporudeni: ve
12. kapitole Poetiky vyjmenovava jen nazvy jednotli-
vych &asti fecké tragédie, které maji historicky, ne viak
normativné teoreticky vyznam, a nepravi nic k jejich
poctu.) Ital§ti humanisté néasledovali pak své antické
vzory aZ s piiliSnou péf, ale pfece — alespoit nékteti
samostatné uvazujici — s jistou zdrZenlivostf. Tak
Giraldi Cinthio roku 1543 se odvoldva na Latince, ale
nepropdjcuje- se jeSté normativnosti: popisuje pouze
moZny pétifizovy rozvoj déje v komedii (s dedatkem,
Ze s nélezitymi zménami* je pfijatelny i pro tragédii).
Cinf tak v pfimocafej¥f podobé, nez jakou uvede v 19.
stolet{ Freytag: v prvni 4sti je predestfena zipletka
(argumentum), v druhé se véci dédvaj{ do pohybu, ve
tietf se vyskytnou piekazky, ve Etvrté se zalinajf rysovat
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cesty k jejich odstranéni a v paté je nalezeno uspokojivé
fedent. Ale jiZz Aelius Donatus nékdy v poloviné ¢tvrtého
stoleti naseho letopottu uvadi (aZ ptili§ kategoricky),
7e kazdd komedie ma Ctyfi Casti: prvaf Casti rozumi
viak.prolog, a vlastni dé&j ¢leni do tif ¢asti, které nazyva
protasis, epitasis a katastrofa. Podobné Lope de Vega
ve svém spise Novy zpiisob jak psat komedie za nafich
Castt (1609) doporuduje tifaktovou strukturu, ackoli
podotyka, Ze zazil i sam zkusil strukturu &tyfaktovou.
Shakespearovu dramatiku znidme roz¢lenénou do stan-
dardnich péti aktd (a vétitho pottu scén), aviak toto
¢lenéni provadéli az editofi jeho dramatiky, pocinaje
témi, kteif roku 1623 vydali jeho dramatické dilo (tzv.
Prvni félio) — v Z4dném Shakespearové dramatu, publi-
kovaném za jeho Zivota, neni provedeno &lenéni -do
akth ani do scén, atkoli hranice mezi scénami jsou
(v.drtivé vét§ing) zietelné. (Pouze u jediného Shake-
spearova dramatu, u Jindficha V., se na prvni pohled
zd4 — podle péti vstupt chéru, Ze byl komponovan do
péti &asti, ale tyto choéry byly vloZeny do textu asi aZ
dodate&né, snad s ohledem na vybrané publikum,
a v Prvnim f6liu je text ¢lenén do aktll znaéné bezradné
a'bez ohledu na vstupy chéru.) Shakespeartiv soucasnik,
uteny Ben Jonson oviem uZ ,klasicizoval® v tom, Ze
svoje dramata aspoii navenek sam do péti ¢astf roz¢lenil,
ale i on je natolik alzbétincem, Ze vné&jsi vybavou ,,aristo-
telské“ kompozice kolikrat zastird volnou kompozici
epickou, kterd je mu zjevné vice po chuti (i kdyz jeho
Alchymista byl pozdé&ji vyzdvihovan jako piiklad doko-
nale a po zdkonu viech jednot vypracované zapletky).
Francouzst{ klasicisté jsou oviem ortodoxné pétiaktovi.
U osvicencd i romantiki je§té pétiaktova struktura do-
minuje (Puskin viak svého Borise Godunova nedéli do
aktdl, ale do dvaadvaceti scén), ale paradoxné spi§ diky
§patné pochopenému pifkladu Shakespeara nez klasi-
cistli, a volngjsi, epické pojeti dramatického déje (pro-
zrazujici se napiiklad ¢lenénim aktd do scén) ji co chvili
zevnitf rozruSuje. Polinaje realismem, a bez ohledu
uz na stfidan{ ,,ism0“ nasledujicich, je dano jednou
provzdy, Ze vnéj¥ 1 vnitini vystavba déje a kompozi¢ni
vyznadeni se podrobujf myslenkové tematickému Clenéni
syZzetu a (tu vice, tu méné) divadelné divickym ohle-
dim — a to piipad od pfipadu. Tak napiiklad ruské
realistické drama 19. stolet{ m4 dva aZ pét aktt; Ibsen
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rozvrhuje Opory spole€nosti do &tyf &asti, Strafidia
do tfi a Nepf*l’tele lidu do péti; jesté volnéji a s vét§im
rozptylem potind si Shaw, zatimco Cechov se ustélil na
kompozici &tyfaktové, kters j je 1 vn&j§fm vyrazem jisté
ideové tematické jednoty jeho dramatiky. Pro-expre-
sionisty je charakteristické ¢lenéni do scén a jejich vysoky
pocet, a Bertolt Brecht pojmt ,,dé&jstvi ani ,,scéna‘
vétSinou wZ vibec nepouZiva, ale prosté svoje scény
(Jakoze o scény jde) &isluje po Fadé, davaJe Jjim nekdy
nazvy shrnuya jejich struény prubch a raz, nebo prosté
oznacujici misto déje. Epicky pofadek, epizodicky rdz
Jednotlivych &ésti, dialekticka jednota pretrZitého i ne-
pret1z1tého jes anstotelskym pojetim dramatického dé&je
a's freytagovskym linedrnim schematismem jeho - roz-
voje v piimém protikladu, ktery je v prlpade takového
Kavkazského kifdového kruhu vystuptiovan nejnapad-
ngji:-zde jsou podany po sobé (nikoli paralelné, vza-
jemné se prOplCt&JlCl) prlbehy dva, ‘Grufin, a soudce
Azdaka, které se aZ v zdvéru, ve Sporu ) dlte spoji.
" Uvadét dali priklady by nemélo smysl. Potvrdlly by
jenom, Ze obecné zpochybnéni a rozpad takzvanych
dramatickych zékonitosti koncem devatenictého stoléti
a v pritbéhu celého stoleti dvacatého se obzvl43t ndpad-
né projevuje jednak v miseni Zanrd (které velkeré teorie
o ,,Cistém Zanru® tragickém ¢i komickém &ini historic-
kymi, nebo rovnou archa1ckym1) jednak v pojeti a pri-
béhu dramatického dé&e, véetné vnéjfich znidmek. Na
jedné strané Ize sice stale evidovat thlednou uspotdda-
nost do veétsich celkdi (déjstvi), reflektujicich klasickou
(&1 spife klasicistni) predstavu ucelenosti i néleZitého
¢lenénf dramatu, na druhé strané viak ma4 stejné klasic-
ké, vlastné klasi¢téj$i opodstatnéni takovy dramaticky
tvar, jehoZ jednota je spife jednotou tématu, myslenky
¢i bésnivé obraznosti, zminénou jednotou pretrZitého
a nepfetrzitého, at uZ se projevi jako plynuly proud nebo
jako sled ptikfe oddélenych &asti. Takové znamky
vykazuji 1 ty vpravdé nejklasiétéjsi z klasickych textd,
které stile tvori zdklady evropské divadelni{ kultury
a nuti soudobé divadlo ke konfrontaci: tfm -méime na
mysli jedhak drama starofecké, jednak drama shake-
spearovske A tu je Charaktenstlcké Ze textologlcky
pfistup k nim se teprve v poslednich desitiletich zaroven

historizuje a zdroven prozrazuje soudobé, ale vlastné -

staronové naziran{ dramatické formy: voéiét’uji se od
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r vné&jiiho, dodateéného rozhodnuti, kde zadéini -a kde
- kon¢{ ddajné déjstvi, které nebylo vibec zamysleno
nebo dokonce predstavovalo neznamy pOij
. Nelze ani pfehlédnout také uZ naznadeny tlak, ktery
na dr amatickou formu vykonava divadelni praxe. Vime
prece a muZeme ze starych dramatickych textd odeditat,
Ze pii spontanné realizované jednoté déje, mista a Casu
(kterou se vskutku vyznaluji antickd dramata, respekti-
ve jejich vét§{ Casti), anebo tam, kde nad nejednotou
zobrazovaného déje, mista a dasu prevladla jednota
zobrazujictho déje, mista a Casu (tedy v divadle alZbé-
tinském, kde jedna scéna se vézala na druhou), nebylo
ani Zadouci, ani moZné. preruovat ten plynuly tok.
Alzbétinské divadlo nebylo zatiZeno Zddnym niroénym
architektonicko-scénografickym aparatem a jeho insce-
naéni zpusob se formoval ve velkych arénich, soustfe-
dujicich tisice lidi, které by né&jaks prestavka spife vy-
vedla z miry: nebylo alternativniho mista (takzvanych
spoletenskych prostort), kam by mohli odejit za-obéer-
stvenim, a pro¢ taky, kdyzZ se jim podédvalo béhem pied-
staveni. Jind situace nastavd, a uZ za alZzbétincl, v di-
vadlech interiérovych. Ta, pfedev§im, na sebe vizala
odli3né, a relativné homogenni, ,,vybrané“ publikum,
které vyhleddvalo divadlo také (prinejmensim) jako
spole¢enskou pfilezitost, -pii které bylo zapotfebi se
predvést v novych Satech, odpocinout si od sezeni na
nepohodinych lavicich a pohovofit s prateli. Tyto
postoje mame doloZeny a vime taky, Ze o prestavkach
vyhravala v takovych divadlech hudba, ktera mohla byt
stejné mocnym ldkadlem. NuZe,: nasledujici divadla
dvorskd a méstskd, spravovand mocnymi feudaly ¢&i
bohatymi mé§tany, jsou dédici takového divackého
postoje, motivace i olekdvani; k tomu u? je dokladd bez-
pocet a sahaji az do na$f soudasnosti. Tudiz dramatik,
ktery psal pro takova divadla, védomé &i bezdéky bral
v tdvahu povinny rezim divadelnfho pfedstaveni, ktery
tak ovliviioval stupiiovan{ a ¢lenéni dramatického déje,
rozloZeni prodlev i akcenti, takzvaného dramatického
pointovani, zaroveil zavriujictho dosavadni vyvoj déje
a zaroveil budictho dal§i otekavani: toho si pak zvlasté
autofi tzv. dobfe udélané hry byli dobfe védomi.
Druhy tlak prichdzi ze strany scénografie. V témz
obdob{, poditkem sedmnactého stoleti, zavad{ se do
novych (interiérovych) divadelnich budov perspektivni
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malovand dekorace se systémem vymén postrannich -
kulis a zadniho prospektu. I kdyZ zpocatku dély se tyto ¢

vymény pfed o¢ima divakd, prece bylo k nim zapotfebi
jistého ¢asu, a ten s prunikem dalSich, trojrozmérnych
iluzivnich prvka jesté rostl — tyto pracné ,,promény*’
(termin, ktery jako na dotvrzeni nadf teze o vlivu divadla
na -dramatickou formu vesel dodasné i do ¢eské odborné
terminologie jako oznaden{ ,,scény‘ & obrazu dramatu)
diktovaly kratsi &i del§i prestavky v pribéhu dramatické-
ho déje a vibec nepidly hie komponované do série
nékolika desitek kratkych scén. Nastup naturalismu
a realismu nepiinesl v tom podstatnou zménu — naopak,
do ‘detailu ,,prostavéna® scéna vykondvala tlak 1 na
stavbu dramatu, které se obvykle komponovalo do né-
kolika vétSich celkt. Ale hned nidsledujici reakce na
popisny realismus, reprezentovand symbolismem a ze-
Jména expresionismem, omezuje scénografii na snadno
manipulovatelny ndznak a osméluje dramatické autory
k uvolnéni formy a jejimu rozbiti do série scén.

A nyni z druhé, pritomné stranky tohoto vztahu zase
pozorovédno: dnes$ni Siroké a volné pojeti divadelniho
prostoru, ,;akéni® rdz soudobé scénografie, tendence
k plynulosti, rapidni montaZi i simultaneité scénického
déje, béiny uzus cézurovat pribéh divadelntho pfed-
staveni (pokud viibec) jedinou pfestdvkou zcela bé&Zné
znezfeteliiuji, méni, vlastné destruuji dramatickou kom-
pozici napfiklad realistickych dramat, komponovanych
do jistého poltu aktd, méni pojeti a pribéh dramatické-
ho déje (a to i v pfipadé, kdy nejsou Zadné zjevné dra-
maturgické dpravy provedeny). Mame tu dalsi doklad
vzijemného ovliviiovani divadla a dramatu, které
v pledchozim historickém exkursu bylo oviem podino
kuse a jednostranné. JistéZe dramatickd forma se nevy-
viji jen pod tlakem divadla a zmén inscenaéniho zpiso-
bu, a zmény v uspofddani a ¢lenéni dramatického déje
vykonavaji zase také tlak na divadlo, nut{ divadlo na-
lézat pfiméfeny inscenaéni zplsob, i co se tykd pojet
divadelniho prostoru a scénického prostiedi. Vztah
divadla a dramatu je tedy i v tom oboustranny a jeho
svrchu naznadend konfliktovost je jednim z podstainych
impulsit vyvoje na obou zdlastnénych stranich. Dnes,
napiiklad, a zvl4sté u nas pocituje se kvalitativnf manko
na strané dramatické literatury; tedy jisté zaostavéani za
potfebami soufasného divadla. ,,Potfeby®, v tomto
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kontextu, jsou taktka synonymické s moZnostmi sou-
¢asného divadla, které jsou — i pokud jde o pojeti,
pribéh a ¢lenéni dramatického déje. — podstatné véts
neZ naroky, pied které je stavi vétSina soutasnych autorti
(a zfejmé i Cast soudasnych dramaturgtl), véetné tako-
vého dramatického tvaru, ktery se v porovnani s moz-
nostmi soudobého divadla (at chudého, at luxusné
technicky zaopatfeného) i s vnimavost{ souc¢asného di-
vaka, vycepovaného specifickymi zptsoby filmového
vypravéni, jevi jako archaicky. Za naSich synkretickych
¢ast nevlddne takovy soulad mezi charakterem divadla
a charakterem dramatu, jako vI4dl je§té za ¢asti psycho-
logického realismu, za nadvlddy expresionismu nebo
naposledy v epickém divadle a dramatu brechtovském,
které predstavuje posledni velky. a sourody divadelné
dramaticky systém a impuls (u nés, Zel, nedostateéné
ocenény, zaZity i vyuzity; tfeba i s tim vysledkem, aby
mohl byt konstruktivné pirekondn). Snad i v tom bude
davod, pro¢ se s klasikou kolikrat. tak tvrd& zachdzi.
Divadelni energie, nespotiecbovana v konfrontaci se
souc¢asnou nendrotnou dramatikou, se vybijf na klasic-
kych kusech, transponovanych do jakési idedlni (&
vagni) pfedstavy soucasné hry, a to 1 na dkor ptivodni
historické skladebnosti, kterad pfece neni ni¢im men$im
nez . specifickou formulaci myslenky, zajisté poplatnou
pomijivym pomértim spoleéenskym i divadelnim, a pfece
vynucujicf si nezbytnou miru respektu, ma-li i divadelni
historie ziistat ucitelkou soutasného a nejen divadelniho
Zivota. ‘ :
Vskutku, po viem, co bylo feleno, je ulelné lifit
vnitini a vnéj§{ ¢lenéni dramatického déje, respektive
dramatického textu (poté, co jsme v druhé kapitole
charakterizovali &asti dramatického textu podle verti-
kalntho ¢lenén{, probirdme nyni ¢lenéni horizontilni).
Jak uz vyplynulo, vyslovné &lenéni dramatu do jednotek
vy§§iho i niz§tho ¥4du neni jeho nezbytnou nileZitost{ -~
nezna je ani starofeckd tragédie, ani stfedovéké, ani
shakespearovské drama a neznd se k nému ani (zda se,
Ze stéle narfistajici) ¢4st dramatu moderniho. Naptiklad
zhruba v poloviné textu Anouilhova Skfivinka &teme:
P predstaveni v PafiZi byl reZisér nucen udélat zde
prestavku. Opona pada nad Zivym obrazem poZehnani.
Kdyz jde -nahoru pfed druhou &¢asti hry, Zehna biskup
jesté stale Karlovi a Jané, ale viichni herci jsou na jevisti
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kolem nich a Warwick pokratuje.” Takova autorskd
poznamka potvrzuje jednak piimy vliv, jaky divadlo ma
¢lenéni dramatického textu vykonavé, jednak pfiroze-
nou pivodn{ tendenci — a nejen tohoto dramatu, nybrz
tendenci historickou — k plynulosti, v rdmci které :si
drama hled4 své vlastni cesty vnitiniho ¢lenéni, rozlo-
zeni i stuptiovani dramatického dé&je, jez zdaleka ne-
museji odpovidat freytagovskému schématu. -

Sama zména mista a (nebo) €asovy posun nejsou jesté
divodem zavést vnéj§i Clenéni, a zvlast ne do jednotek
vy&tho Fadu, tedy do d&jstvi: ty se historicky zformovaly
nartistdnim délky jednotlivych ,,epizod™ v antickém
dramatu na ukor sborovych pisni, a spife pod tlakem
teorie neZ praxe. Ale na druhé strané zase znajf d&jiny
moderniho dramatu p¥pady (Williamsova. Kocka na
rozpalené plechové stieSe je jeden z nich), kdy Zadny
vnéjét podnét v podobé Easoprostorové zmény nenastava,
kdy dramaticky d& se vyviji bez jakéhokoliv pferusent,
a prece drama do aktl ¢lenéno je; nasledujict akt pak
bezprostiedné navazuje na akt predchoz{ nebo se nava-
zuje reprizou koncové situace piedchoztho déjstvi.
Divody takového Elenéni mohou byt vnéjsi, tedy potfeba
poskytnout divdkim — i herciim — chvili oddechu;
ale obvykle je hlub§i zdtvodnéni v tom, Ze jednotlivé
akty autor vskutku pojimd jako fize rozvoje d€je i mys-
lenky: dramaticky text je pak frdzovdn podobné jako
symfonick4d skladba do tH, &ty¥, péti vét odliného
prab&hu i rdzu, a piece rozvijejicich touZ motivicko-
“tematickou fadu. Nékte#f dramatici (a Bernard Shaw
nejvyslovnéji) cti kompozi¢ni piibuznost dramatu
a symfonie velmi vyrazné. ' :
- Poukézali jsme na historické meze freytagovského
modelu dramatické kompozice; v tom je oviem zahrnu-
to, ze je historicky doloZitelny a Ze se mlze vykazat
identitou vnéjétho a vnitintho ¢lenéni. To je ptipad
klasicistického dramatu, ne viak dramatu shakespearov-
ského, kde akt, dodate¢né shakespearovskému textu
vnuceny, v mnoha piipadech hrubg zkresluje faze d€jo-
vého rozvoje, pokud je viibec lze v proudném shake-
spearovském dramatu odlifit a aspont pracovné izolovat.
Je-li akt jako jednotka Fadové vysitho ¢lenéni dale jesté
¢lenén do jednotek nizitho fadu, které nazyvame scé-
nami &i obrazy, pak zvl4§té vynikne, Ze pro jeho zave-
deni byly spiSe niterné kompozi¢ni divedy — nebo
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Zadné. V takovém piipadé totiZ vystupuje scéna jako
_}Vednf)tka, kterou lze obvykle objektivizovat, zatimco
¢lenéni do akth je véci pojeti a kompozi¢niho néhledu
autora, véetné takového, ktery autorovi (ne-li dodatené
jeho texty) diktuje stdvajici dramaticko-divadelni kon-
vence. BéZnou motivaci nové scény je pierudeni &aso-
Erostorovél}o “kontinua; novad scéna se odehrava na
Jiném misté a — nebo — v jiném &ase neZ scéna pred-
chozi, a technicky, ze zfetele cilové divadelni realizace
se 1?5115 definuje jako interval mezi dvojim Vypra'_zdném’m’
jeviste. (Toto urteni ma modelovy réz: hranice mezi
scénami nemusejf byt tak ostré; u alzbétinského dramatu
se lze domnivat, Ze v praxi stfidala jedna scéna druhou
nikoli stfihem, ale spife prolnutim; e soutasné s tim
jak jedna scéna ,,doznivala® odchodem hercii jednémi
dvefmi, druhymi uZ ,;najizdéla‘ scéna dalsi — hypoté-
za, kterou instinktivné piijima za svou moderni insce-
nace alzbétinskych textd.) V. drtivé vétiing zahrnuje
vedlejsi text alZbétinského dramatu indikatory ukondent
scény v podobé pokynu k odchodu viech (,,Exeunt)
a hlavni text k tomu &asto pfispivé pointovanim v 'pb—
dobev rymovaného dvouverSi. Ucelenost a relativni
uzavrenost scén opraviiuje zavér, %e dramatickd scé-
na, na rozdil od aktu, je objektivn{ stavebnif jednotkou
shakesvpe.a,ro.vského dramatu, a z jiné perspektivy zase
opraviluje 1 takovou pfekladatelsko-editorskou praxi
(u nas reprezentovanou pieklady B. Stépanka), kterd
neprljaza konventni (a dnes jenom orienta&ni) dé&leni
do aktdl a scén, ale demonstrativné &fslovala pouze po
fad€ jednotlivé scény. :
Sloioltéjéi situace, nejen co se tyka ¢lenéni i inscenaéni-
lvlo zpisobu (jakoZe jde o spojité nadoby), je ve staro-
reckférr} dramatu. Tu nenf ani vhodné $mahem hovotit
0 scéndch, nemdme-li na mysli pouze jednotlivé drama-
"c}c%ic?-dmloglcké epizody, jako spiie o ,,¢islech®, zahrnu-
Jict J’ak.ta, kterd jsou zpivand, tak ta, ktera jsou mlu-
vend; Jak sborovd, tak sélovd, jak dramaticks, tak
~epicka i lyrickd — tuto rozmanitost, tuto proméniivost
v jednotlivych malych &4stech (kterou moderni insce-
nace obvykle stiraji jednotnym ¢inohernfm dramatic-
kym pojetim) a zdroven plynulost dodateéné &lenénf
do jednotek vy$iho tddu (do aktlt) jen zatemiiuje
poskozuyje.
-Scéna (obraz) vystoupi jako jednotka niZétho ¥adu jen
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relativné: tam, kde rozlehlej§i akt je dale do scén €le-
nén, Vztah scény a déjstvi je nezavisly; existence jedno-
ho nepodmitiuje existenci druhého a délen{ dramatu
bud do aktd, nebo do scén je véci individudlni autorské
potfeby a rozhodnuti aZ do té miry, Ze ,,akt® & ;,scéna
vystupuji jako variantni pojmenovani téhoZ jevu, tedy
vétsi ohranidené ¢asti dramatu. Empiricky je  scéna
pocitovana jako krat$i dsek, s moZnosti vysitho pottu
v dramatu, nez béZiné vykazuji déjstvi; ale tam, kde
text neni horizontdlné &lenén vibec; lze jej prohlasit
stejné dobfe za drama o jednom obraze jako za drama
o jednom dé&jstvi: Fedeno tim neni tak jako tak 'mic.
Takzvana francouzskd scéna, u nds zndmi jako
,,Vystup®’, se jako nejniZ§i jednotka explicitntho ¢lenéni
standardné vyskytuje v dramatu od sedmnactého stoleti
a ve dvacdtém stoleti dozniva. Je$té realistickd dramata
devatendctého stolet! (u ndas napiiklad Mrstikd nebo
Stroupeznického) pak casto vykazuji tfistupiiové expli-
citn{ ¢lenéni — do aktl, scén a posléze do vystupt —
Jako pozustatek standardniho prisluSenstvi a vizitku dobfte
udélané hry, odstratiované postupné s tim, jak se drama,
nabyvsi na spoletenské i estetické vaZnosti, znovu uché-
zelo o zéjem Ctendrt. -
© Vystup, na rozdil od obrazu (respektive aktu), ne-
odhranicuje ¢asoprostorovd zména, nybrz zména v ro-
viné dramatickych postav, tedy v takzvané konfiguraci
(termin S. Marcusa®™)); rozumime ji tu ¢ast dramatic-
kého personalu, kterd spolu setrvdva na jevisti v jednom
tasovém intervalu. Jinymi slovy, kdykoli odejde a (nebo)
piijde néjakd dramatickd postava, dochdz{ ke zméné
konfigurace a zaéind novy vystup. Ten byval explicitné
vyznaden, a neni-li, neni obt{Zné takové vyznaéeni pro-
vést: hranice mezi vystupy jsou jednoznalné a objektiv-
ni. Vyznaleni vystupl jejich nadepisovanim, véetné
tselného ddaje (v rdmci jednotky vy$§iho radu, scéany
¢i aktu) a poznédmky typu ,, Predesli. Vejde soudni sluha
a s nim dva sousedi (6. vystup ve tretim aktu Marysi),
zabarvuje dramaticky text zna¢né technicky, takZe se
mulZe zdét, Ze jde o prostfedek a ¢lenénf az piili§ prak-
ticistniho rdzu, slouZici zejména potiebdm divadelntho
reziséra a inspicienta, ale bez vyznamu pro analyzu

dramatického dé&e. AvSak mmnozi badatelé  povazuji
pravé vystup za zdkladni jednotku dramatické vystavby

a vhodny objekt analytického Setfent. Ne bez opravnéni:
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nahlédneme-li z tohoto zfetele text takové Marysi,
prokdZe se hned, Ze hranice mezi vystupy spadaji
vjedno se zménami situaci. To je pfirozené: vzpometime
Zichovy charakteristiky dramatické relace,  kterd je
primarné (byt ne vyhradné) didna vztahem mezi drama-
tickymi postavami: tato relace se se zmé&nou konfigurace
zajisté méni. ReZim prichodd a odchodd dramatickych
postav je ve vétfiné dramat pifisné regulovdn a motivo-
van nejen z hlediska Zivotni pravdépodobnosti, ale také
(2 zejména) z hlediska p¥inosu pro.rozvoj dramatického
déje. Konfigurace se neméni ,;jen tak®, nahodile a chao-
ticky, ale — a to i kdyZ takovy dojem vznikd — kazda
zména zavddi{ zménu dramatickych relaci, postavy
piinalejf jisté informace a postoje, které tu napadnéji,
tu méné ndpadné ménf soucasny stav. o
‘Vezméme citovany vystup z Mary$i: soudni sluha tu
piindsi Lizalovi Giedni vyrozuméni o Vavrové Zalob&é —
tato informace, ne oviem sdm vstup ,,poslovské® dra-
matické postavy, vytvai novou dramatickou situaci;
zarovett pouhd fyzickd ptitomnost nové (byt epizodické)
dramatické postavy je piilezitosti vyznadit v ramci
dramatické . situace novou -dramatickou relaci, kterd
miZe byt scénicky jeSté rozpracovidna v minipiibéh
navitévy ,ifednika®, ,,pdna z mésta® v hospodé, ktery
-uZ nemd jen privatni a ucelové, ale i obecnéji socidlni
dimenze. :
- Ne kaidy dramaticky vystup p¥ind$i tak zavaZné
dramatické informace (zde: narativné zprostfedkované
uddlosti), ne na ka?dé hranici mezl vystupy dochizi
k tak ostrym vyznamovym zvratim, ale &im &ast&j¥l je
zména konfiguraci (tedy &im vy je poet vystupi),
tim pestiej$i a k pfitomnosti zaméfeny d& miZeme ode-
4vat. Ale jde pravé jen o oéekdvéni: bezcilné ptichody
a-odchody postav, jejich bloud&nf sem a tam, sotva
budou obohacovat vnéj§f dé&j, ale mohou, feknéme jako
vyraz nervozni tékavosti, spiSe orientovat k d&ji vnitini-
mu; v kazdém piipadé viak budou pfedstavovat mini-
aln€ zdroj a projev aktudlni zmény obecné a signali-
zovat zménu dramatické situace zvlasté. Naopak maly
et konfiguracnich zmén bude jednak signalizovat
avienost v dramatu zobrazeného spoleenstvi, jednak
vede ke konverzaci upinajict se spiSe k minulosti nebo
udoucnosti, nebo udrZujici ji jako formu kontaktu
j co stdj; tim vét§tho vyznamu tu ojedinélé odchody
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a piichody postav nabyvaji — jak potvrzuje piiklad
Cechoviv i Beckettliv.

Neni v8ak spravné vystup a dramatickou situaci zto-
toziovat. K situaénim zméndm, k vyznamovym a déjo-
vym zvratim nedochazi jen v disledku zmén konfigu-
ralnich; a snadno je predstavitelnd zména dramatické
situace v pribéhu jednoho vystupu, af uZ se projevi
fyzickym nebo slovnim jedndnfm. (I v MarySe jsou
vystupy totozné s jedinou dramatickou situaci, a jiné,
tlenéné do nékolika situaci.) Zde oviem nas moZnost
explicitntho ¢lenéni opousti; dramatickou situaci nelze
objektivizovat tak jako vystup a jednotky vysitho fadu.
Dramatickd situace totiz, presnéji fedeno, v urlitém
dasovém odstavci netrva, ale vyviji se; nékdy tak, Ze
ma svou ,expozici®, ,,vyvrcholeni® a ,katastrofu®, ale
jesté lépe snad feteno svou tezi, antitezi a syntézu (tfi-
fazové &lenéni, odpovidajici zdkonitosti dialektického
pohybu, mé v dramatické makrostruktufe i mikrostruk-
tufe vét¥ opodstatnéni neZ &lenéni pétifazové); a jedna
situace pfechédz{ v druhou bud nédpadnym skokem, nebo
povlovné, tudiZ hranice mezi nimi jsou jednou ostré,
jindy taktka neznatelné; jejich vymezeni je pak aktem
interpretaénim, ktery nenf prost subjektivnich momenti.
Rezisérsky talent a jeho osobitost nespocivaji jen v pie-
vodu (v konkretizaci) dramatickych situaci v situace
scénické, ale uZ v samotném jejich analytickém roz-
poznavéni a ve zplisobu jejich lideni: jeden reZisér bude
napftiklad hranice mezi nimi stirat, druhy vyostfovat.

Odtud vyplyva, Ze ani pojetf i ¢lenéni dramatického
déje nenf dramatickym textem zdvazn€ a neuprosné
déno, ale Ze je jim jen pfedznateno. A jestlize jsme
upjali pozornost od dramatické makrostruktury, jejiz
zdvazné obrysy vytyCovala star$i teorie dramatu, spiSe
ke dramatické mikrostruktufe, jednali jsme ve shodé
s tendenci moderni dramatiky, smifujici i tak vyhranéné
protiklady, jaké predstavuje drama <echovovské na
jedné a brechtovské na druhé strané.

éas a pI'OStOI'

Po vSem, co bylo stran dramatického dé&je fedeno —
a pfi tom, jak nezbytné Siroce byla tato kategorie vy-
mezena —, lze prohlésit, Ze drama nenf nic nez dé&j: to
vyplyvd z jednotného pfedmétu a zplsobu zobrazeni
(napodobeni). S nemen§im oprdvnénfm bude tfeba ¥ici,
Ze z jiného zase zietele neni drama ni¢fm jinym neZ
souborem postav, které svym jednanim dg&j tvoti. Jedno
1 druhé, a jedno s druhym, vaZe na sebe kategorii ¢aso-
prostoru. Velmi schematicky podéno: jestlize d& impli-
kuje piedstavu pohybu — ve smyslu u? zmfnéné cha-
rakteristiky Lessingovy!) —, pak postavy zase zahrnujf
pfedstavu prostoru, ktery je, spoletné s &asem, formou
Jjejich existence. Z téchto dvou kategorii, sristajicich
v jedinou, je primarni &as, jak vyplyva pravé z toho, ze
drama jakoZto soudast poezie (krdsné literatury) pouZiva
wartikulovanych zvukd v Zase®.?) , -

Je zapotiebi jistého Casového odstavce k predtent
dramatu, jako kaZdého literdrntho dfla. U dramatu
viak hned vystupuje jistd netdprosnost, omezenost aso-
vé, odlidujici je od jinych druhd, od epiky zejména. Na
potatku své historie, pravda, mé k epice velice blizko:
pfedstaveni antickych trilogif (a tetralogif) a jeité vice
stfedovékych biblickych cykld trvaji fadu hodin, cely
den, nebo dokonce nékolik dndi. Tento rozmach je moz-
ny proto, Ze jsou souddsti vyjimedného, svite¢ntho,
ritudlnfho ¢asu, oddéleného od viednich dnt, ktery je
monumentalizujicim ¢asem dramatu z velké &4sti, do-
konce rozhodujici mérou, vyplnén: kdekoli jinde vidk —
v plebejské a svétské vétvi — zasahuje drama do vied-
niho dne, musf se spokojit s vyrazné kriatkym &asovym
‘intervalem. Ten se stabilizuje za renesance, kdy proces
zesvetiténi i zeviednéni divadla je dokondn — s tim, jak
se utvafi divadelni provoz jako mozZnd (volitelnd) sou-
¢ast viednfho dne: zatimco ze dne svatedntho je divadlo,
pojimané uZ jako pouhd svétskd zdbava, vyjiméno.
Slib_dvouhodinové hry — z opatrnosti moZna trochu
zdrZenlivéj¥f, nez odpovidalo skutednosti — zazniva
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z prologu Shakespearova Romea a _]uhf(:i a celé Iiéla.éirz
jinych alzbétinskych her: alt?rnatwm 1(11 aj, g}rlllc;rma
tid &, jsou tfi hodiny, a nlkvdy vic. Tu se tedy tvoti nor na
re4lného hractho Casu (zfejmé mimo pauzu mgdee
notlivymi Casovymi odstavm),vplgtqa zhr}lbak ’?;kl}esi
jak odpovidd moZnostem sous}:reden?ho, a jen krad yfni
oddechovymi Casy cézurovaného vnimani a 1nscenacg,
konkretizace dramatického textu. 'I.'ftpr’\@ na pozadf
této po staleti ustdlené normy vymkaj} vyymi{ly, z]r:;(;]ia;
re4dlny hraci ¢as prodluZujici: ty byva’p,vc,hararituél-
ticky, pokusem o navrat dr_&}matu do svlatecn;1 do, ]
ntho ¢asu, i kdyZ jinak pojimaného nez Eiru’h yh -y
Tim je zaroveri fe¢eno, Ze omezenost real.nev 10 hraci IO<
dasu a intenzfvnost dramat1(fkeho asu sl z’ada jina
organizované percepce nez té, k/terav vyplyva z (telgz:
ticky) neomezeného a exvt’c.enzwmho ¢asu romanu. Rl
sick4 a'ptivodni forma pijmu dram%tlckeho t}e}zlctu,d_e‘ }_f
jako slySeného a vidéného, zprostfedkovancho . 1);3.i
delnim predstavenim, podrobuje si 1 jeho — eventualn
a az do modernich &asit okrajovou — percepci ctc}rie’).r-
skou. Zatimco romdan be&in¢ ,zazivame v dlm}d ém
gasovém intervalu, ,,Zijice® s mm v Prubehu tydnt,
nékdy dokonce mésict, pdkl.a(:lajlc_e jej a,vracglﬁ.f,: fle
k nému dle libosti, Cerpajice jej v l1b.ovolnycvh dav ,ack,
prerugujice ¢etbu na konci kapitoly 1Vupr9s§red stranl a}j
a nechavajice zazitky sed1mentoyat2)c§ene’ rambab\v?flzm
duje si od nds pozornost pdpovqiagwl;svyn} pribél 'e“'i
té, kterou mu vénuje dlvak’. Svtlg]ne vyrazné (Yyrazr,lqi
ne% u romanu) je i ctendfsky pifjem dirigovan ¢asovym
odstavci, v textu vyznacenymi.

Tento percepéné konkretizujici Cas je dramatickym

textem naznalen jen nepfimo a Pf‘ibliiné._Ta’lf1 Jjako %e
mozné, Ze jedna inscc;ngce tehqz drama}.)tlfikevoktfifﬁlé
(tedy pii uchovani stejné textove rqasy) u 5 e “Itle ae
dvouhodinovi a druha trihod{novzil, Vtavk jeden 1;: g]i{atmv
bude potiebovat vice a druby méné Casu: o k'v’a ;a%
a pfiméfenosti textové kvonkretlzgce, at c:ceﬁlars’ é .t
inscenaéni, nenf tim je§té feteno nic. Redlny hract Cas Jli
pragmatickym aspektem té roviny, kterou Jsim’e %aé;/?a_
perceptné konkretizujicim Casem, a do1vavde nﬁ prfrvéni
veni jej vyty¢uje intervalem svého (primérné 0) Tvén

na zakladé rdmcové dispozice textu (s priblédnutim ke
sté?ajicimu inscenadnimu zp’u§obvu): to pak opr?.vlrimje’
divadelntho rutinéra prohldsit feknéme stostrankovy

text za piili§ dlouhy, to jest riskantné piesahujici b&#nou
¢asovou normu inscenaéni konkretizace a divacké per-
cepce, ‘ ’ S ‘ o
Je-li percepéné konkretizujici &as dramatickym tex-
tem jen naznaden jako rdmcova forma, kterd podl¢ha
dosti zna¢né individuéln{ toleranci, pak vnitin{ ¢as
dramaticky, jako specificky odraz a znak &asu redlného,
lze podrobovat stejné vécnému Setfent Jjako jiné katego-
rie. Je moZné registrovat temporaln{ ukazatele, obsaZené
Vv textu, zkoumat jejich Cetnost, miru jejich urgitosti
1 zpsob rozmistén{ v dramatickém textu. Temporaln{
ukazatele mohou byt situovany v hlavanim & vedlej§im
textu dramatu; v druhém ptipadé maji samoziejmeé jen
orientaéné pomocny vyznam. Vi dramatech devatenacté-
ho a je§té dvacdtého stolet!, vychézejicich z tradice dobte
udélané hry, byvaly zikladn{ asové ddaje — ve smyslu
vice & mén€ presného vrolent d&je celé hry a ¢asového
situovani jednotlivych jejich aked, respektive obrazi —
vyznaleny piedem jako sou&dst vstupnich ‘infermaci,
obvykle hned pod seznamem dramatickych osob; ‘dra-
matickym déjem, slovnim i fyzickym Jjedndnim drama-
tickych postav, byly pak p¥imo & nepfimo potvrzovany.
Pfi piiméfené urcitosti a etnosti téchto integrovanych
temporéalnich ukazatelfi je mozné odhadnout, jak dlouhy
¢asovy interval v kterém odstavci dramatického dé&je
(aktu & scéng) je predmétem zobrazeni. Tu se obvykle
ukdZe, Ze redlny cas, ktery odméfuji hodinové stroje
v hledisti, je krat¥f nez fiktivni &as (dramaticky), ktery
ukazujf hodiny na jeviiti: tento &as ubtha rychleji. To je
pfirozenym dasledkem a projevem "vyS§ sémantické
hustoty dramatického dialogu a jednéni vibec v po-
rovnani s dialogem a jednanim Zivotnim, jak o ném na
Jiném misté byla feé. V naturalistickém dramatu, které-
mu na iluzi Zivotntho prostfed! velmi zaleyi, vlete se
viak ¢as pomalu, se ziejmou ctizddosti; aby se fiktivni
Cas redlnému co nejvice priblizil, v extrémnim pifpadé
se s nfm dokonce kryl, coz mohou hodiny situované na
scéné a jim odpovidajici jednani dramatickych postav
dokdzat. = ' '
- Na druhé strané maze byt pritbéh dramatického &asu,
pi1 zachovani jeho kontinuity, nahu§tén tak neslychang,
Jak je tomu v povéstné Wilderové aktovce (1) Dlouhz
Stédroveterni velefe, jejich? pé&tadvacet stran textu,
tedy odhadem t¥i &tvrti hodiny hractho ¢asu, pokryvi
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mysleny interval devadesati let. Dlouha $tédrovecerni
vetefe je pozoruhodnym piipadem dodrzeni a zérovei
sarkastick€ho vyvracen{ tff pseudoaristotelskych jednot.
D& je vskutku jevové jednotny: je tvofen takika rituali-
zovanym pritbéhem StédroveCerni vetefe — s jejimi
ustdlenymi floskulemi, dvahami, plany a vzpominkami;
jenomze téchto veleii je naznateno devadesat, s tim
oviem, Ze pouze zlomek z nich je s jejich ritualizovanym
pritbéhem realizovan. Jednotné je misto, tevdy jidelna
v. domé Bayardovych, ale toto misto se presto meni
s tim, jak v komentéfich dramatickych postav starne,
ztraci na novosti a atraktivité; dale, je iracionalizovdno
dvéma protilehlymi portaly, ,,denotujicimi zrozeni
a smrt*, jimiz postavy na jeviSté vchazeji a z ného zase
vychézeji. Konetné &as, jak feteno, ubiha v této aktovce
plynule, Casova osa je jedind a miif stale vpred (s tim
viak, ze vyjadiuje cyklické pojeti casu lidského Ziti), ale
nendpadné vnitfni pfechody (prolnuti) zastiraji nevi-
dané skoky v (redlném) Case. ) L

Opatny ptipad, to jest prodluzovéni vnitfniho Zasu
uméleckého textu pres odpovidajici interval vnéjsiho
Zasu realného, je rovnéZ myslitelny, detnéjsi viak v ro-
ménu (Proust je klasickym dokladem) nez v dramatu,
kde zhudtovaci tendence je takika neodvratitelnd a kde
protichtidné piipady ,,fedéni* jsou spfSe zvlatni for-
mou zhudtovani. Zékladn{ moZnosti jsou reminiscence
a reflexe.

Projevem reflexe je zvefejnény vnitini monolog dra-
matické postavy, exteriorizujici a obsirné verbalizujict
pocit ¢i myslenku, kterd — v roviné Zivotni — zlstava
skryta a realizuje se mikové: tim, zdanlivé, dqchvam
k prodluzovani dramatického &asu, ve skutenosti viak
spife k jeho zastaveni. Modalitou této reflexe je promluvva}
ad spectatores (kdy postava oslovenim publika vyboti
z vmtiniho do vnéjstho komunikagniho syst.ému), nebo
ex persona, kdy se prolomf i kontext dramatické postavy
a dramaticky Cas se nejen zastavi, ale dotasn€ zrusi.

Druhou mo¥nost, reminiscenci, predstavuje takova

riibéhu dramatickd postava vzpomina minulych uda-
Jost{, nebo kdy minulost je oZivena a zpfed métnén
(zesoutasnéna) z vile dramatického autora. Modalitou
respektive inverzi této mo?Znosti je anticipace. Ojedinél;
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situace, kdy zékladni ramcovy dramaticky déj se VS.kEl_tkli ;
,,jakoby* odehraje v intervalu nékolika minut, v jejichz

" a béZné citovan}’? pii ici j
| 0 pad anticipace je ze hr B
\]E’lxggts};l;ygfof(e]ta}(s:ka: Coqw;yové, Jjejtz cely druh}’?’ a.tJI;t je:
1cky sen jedné z postav, sit y
doucnosti vzdilené od z4 i porEath
2 zékladniho tempor4lnth Ceni
(platného pro prvni a teti ch osmmdet lot:
pl eti akt) celych osmnéct let:
. < - . et.
Ell;l;orrg ;1?23 .sent se ,, Jl;akoby‘ realizuje v intervalu néko-
Inut — koncem prvniho aktu zni zada
Jka 1 Inu adat
:/IX ;?iidée.rg tretllllllodz'ﬂitu konec tée Schumannovy pfsn%k
ejde, z hlediska manipulace s ¢asem, o nic jin¢ho
11 tu ne e ‘man o nic jinéh
Icl}?fogoli)gge'}lizf:nl (I:asovych intervald, vyboéeni.széing
» ické posloupnosti, v nf? aristotelsk avné
v s s v 4 b4 y s ravne
Eg’éh??}?ll lgyt pvrlbeh vypravén, takie o pro,(,il}:xiovaihi
L o gasg Casem dramatickym nemiize pak byt feé
cfohento iktivn{ ¢as, vladnoucf v jednotlivych odstav-
tfebarqzvoje dramatického dgje (aktech; obrazech nebo
b ﬁ]gg y;/écasovprostogové odhrani¢enych mikrositua-
) me Casem dé€jovym. Zjisfujeme, Ze-
mezi nfm a odpovidajicim (mysleny ) intervalo sedl.
» odpovidajicim (mySlenym) intervalem resl-
xcliéllllo éasmf Je prave v téch jednotlivych &asovych odstav-
cfc rélaly a koneckoncl takovy, Ze uvnitf nich — a to
¥Oﬁo s'tagnlé — lze 1.1-(3V0f'1t 0 uchovanf{ &asové jednoty.
tot'vo s1 byl védom jiz Corneille a ty% argument — e
'edlg gngdavek JCdI}OtY Casu je tfeba vztahovat vidi
Ja ktﬁo 1vyrr11) odstz}ch'rvn dramatického déje (nejeasté&ji
ket m) — 1 yl zndm jiz osvicencam, kteff z téchto pozic
1;} ! m}z](zvq 15 Jejim dogmatickym pojimanfm, postulu-
; cim (_]ia 0 1@62}1 identitu redlného a dramatického tasu
pofz)giosgls’ugqm _l na zikladé pouhého empirického
ni Aristotelova —, aby zobrazené dé&j
raly vic neZ jeden den, r ' i e s
_ . _den, respektive den a noc. Zni u¥
?gfézvzllza;;ne,vkdy_z Cteme, jak nebohy Corneille si vy-
O ra -’ b
e pon tricet thrnnych hodin zobrazovaného
& B%IZkVOSt déjového' Casu Casu redlnému — kterd je ta-
(gva, éze v odhrqmcen}’rgh sekvencich a% na vyjimky
:ggtv hyperbolizace, jako v piipadé zdvéreéného
2 tova monologu v dramatu Marloweove) divak
“Zn€ napadny rozestup mezi nimi nepocituje — vyvéra
¢ prf.dxgletlé a zplsobu dramatické-
apodo ramaticky dé&j je tvofen jedninfm
at:ickych _postav, které budou ztélesnéri]y Zivymi
13 wrama’tlcky temporytmus je odvozen z tempo-
1; t.z1§c’>tml}o a respektuje jej do té miry, jakou je
1cky sv€t odvozen ze svéta skutedného a z jeho
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zékonitosti. -Zhu§tovani ¢asu mé tedy v dramatu své
meze — vyvérajici, jinak feteno, také z povinnosti pri-
béh déje verbalizovat piimou feli postav —; které
jsou tésné&j§{ nez v epice a které ani experimentalni
drama (pokud se nezfekne slovntho jednani dramatic-
kych postav jako zékladniho vyrazového prostredku)
neméife piekrotit pravé v téch diskrétnich intervalech,
kde panuje jednota dé&e, mista a asu a do nichz je
koneckonct ka?dé drama rozloZitelné. '
K vy$sf gasové kompresi miZe dojit — a dochdzi —
jinou cestou, totiZ pravé zkracovanim téch diskrétnich
intervaldl, mezi nimi? pak zeji ¢asové mezery, které
mohou (ale nemuseji) byt pfeklenovany epickym resu-
movinim a komentatem. To obvykle zahrnuje rozruSent
jednoty jediného a kuptedu se ubirajictho déje, presuny
v &ase 1 v prostoru, a asto nasazen{ vypravéské roviny,
kterd automaticky zavadi odli¥nou, z dosavadniho
kontextu vypaddavajici deixi &asovou a prostorovou.
Kdykoli se néco adresuje pfimo divékovi (to jest pokud
divék je osloven jakozto divék, ne zahrnut jako drama-
ticks postava do predvadéného piibéhu), prolamuje se
fiktivn{ dramaticky prostor i ¢as a aktualizuje se redlny
¢as divéka a realny prostor divadla. Nelze tedy Fici, Ze
by aristotelikové hrubé zkreslili svého mistra, kdyZ jeho
pozadavek jednoty déje rozsffili 1 na pozadavek mista
a asu: z jednoty déje ostatni dvé jednoty vyplyvaji,
jako¥ i obraceng, pluralita d&jova obvykle vede k plura-
lité Casoprostorové. ' R
Tim od tvah nad prvn{ rovinou fiktivniho &asu, kterad
ukazala na relativni blizkost ¢asu dramatického a redl-
ného, pfechdzime k charakterizaci dvou rovin daliich,
které naopak ukaZi na rozestup, jenZ takika neznd hra-
nic. Je ptece zndmo, Ze v nékolika hodinich realného
hraciho ¢asu — a relativné malym nésobkem fiktivnich
,,bodin‘‘ d&jového Casu — lze b&€Zné zobrazit udalosti,
odehravajici se (idealné) v pribghu nékolika let i desiti-
leti; dé&jiny dramatu znaji i takové texty, s nimiz- se
ocitame v dimenzich staleti a ritudlné kosmického Casu.
Toho lze dosahnout pouze selekci udélosti, které maji

My

(nejen z hlediska déje, ale z hlediska ideové tematického

zéméru, jej? text sleduje) zvladtni vyznam, a vypousté-

nfm, respektive narativnim- zprostfedkovanim jinych;
které se propadajf do pfedtextové historie, jsou odsunuty

do cézur mezi jednotlivymi intervaly zobrazujictho d€je
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a- :io; potextové perspektivy. Tak se tvofi (modelové
oviem) kostra syzetového d&je, jeho# celkovy tasovy
mt?rval Je ddn rozestupem mezi krajnimi zobrazenymi
Ezdalostmvl. Ten se miize, teoreticky aspon, kryt s hracim
casem a Casem d&jovym, miiZe se vejit do limitu povole-
ného klasicisty (tficet hodin, které si vymitioval Cor-
Ee’%lile, tv%fprgfoval si pro tento &as syZetu) nebo mue

abfrat (opét- teoreti jakykoli jiny e ;
i) P ,lck,y) Jakykoli jiny dlguhy tasovy
_-Na tomto syZetovém ¢asu nés tedy zajima nejprve
jeho délka, a to potinaje otazkou, zda vibec ji lze sta-
novit. Beahst'ické drama zpravidla na tyto temporalni
tdaje tzkostlivé pamatuje; u Shakespeara viak je sta-
novenf syietového asu mimotddné obti#né (aZ na
vyjlvmky, Jva.ka je Romeo a Julie), nékde prakticky ne-
mozné. BéZné nabyvime dojmu, Ze udalosti na’ sebe
tésné navazuji, Ze je odhranicujf jen hodiny, nanejvyse
dny, aviak z jinych udajb, jakoby nahodile utroufenych
Vv textu a tam, kde Shakespeare buduje d&§j na materilu
k.r'ovml.(, v nichZ asové rozestupy jsou specifikovany,
zji¥tujeme, Ze namisto hodin musely mezi scénami
uplynout d}ly a namisto dnl mésice a roky. Shakespeartiv
dIv'a-mat'lcky (zde syzetovy) as je, slovem, velice t&ko
prevoditelny do Casu redlného, md svou vlastni plynu-
lols\;’t_;a Jednotu, kterd je oviem vyloZené psychologického
Z%thkOV:fihO rdzu a bézné vyluduje ndpadné skoky (opéiz
azma vyjimky, jako je Zimni pohddka); ale jeho tempo
je;: \]a}% si spfSe dodatené nez prib&iné uvédomujeme
pii v zdanlivé hladké plynulosti strhujici, a# horecné,
]:"' S. Vygotskij vidf tento shakespearovsky (alzbétinsky)
Cas podminén stdvajici jevitni konvenci: z neptetri-
to’s_tl"dramatmkého d&je, nedéleného na déjstvi a pro-
1?1hajlciho bez piestivek, vyplyva mu ,takzvany zékon
Casov€ nepfetrzitosti. Spoliva v tom, Ze d& na scéné
, plyn‘ul ne}v)retril‘té a Ze tedy hra vychdzela ze zcela jiné
koncepce ¢asu neZ nae hry soutasné. Scéna nezlistavala
ani na chvili prdzdnd, a zatimco na -scéné probihal
, Ivleja_ky rozhovor, za scénou se v té dobé& odehravaly
Casto udalosti trvajici nékolik dnf a my jsme se o nich
d9’v1dah o nékolik scén pozdgji. Redlny ¢as tedy divak
viibec nevnimal a dramatik po celou dobu pracoval
s ‘]f?nvenc_r.u’m Casem scénickym, v némz p‘latila jina
méiitka a jiné proporce nez ve skutednosti. Shakespearo-
va-tragédie je tedy vidy kolosaln{ deformaci viech &aso-
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vych métitek: trvani uddlosti, obvyklé lhity, Casové
dimenze kazdého jednéni, to vie se obvykle zkreslovalo
a uvadélo na jakéhosi spoletného jmenovatele scénic-
kého casu.*® ‘
Je naptiklad pozoruhodné, jak vSechny, doslova
viechny Shakespearovy velké tragické postavy v prubéhu
tohoto zdanlivé kratkého syZetového &asu psychicky
zestarnou, coZ jen vyjime¢né — u Hamleta — je podlo-
zeno bizarnim rozporem mezi vychozim a koncovym
odhadem Hamletova véku ; ale stejné to plati o-Othellovi
a Macbethovi, ktefi se ke konci svého Ziti citi k smrti
unaveni, i o mladém Romeovi (ktery zestdrne v pri-
b&hu nékolika dnil), i o starém Learovi, na potatku hry
v plné sile a ke konci stafeckém véchytku. Je to vskutku
vyrazné psychologické a- (pfimo ostentativné) kontra-
faktické pojeti Casu. ‘
Jesté vic nas viak na syZetovém &asu zajima jeho
organizace ve smyslu Fazeni jednotlivych relativné
uzavienych ¢asovych sekvenci — a to tim vice, ¢im vice
se odlifuje od bézné &asové posloupnosti, kterd v tako-
vém pipadé pak vystupuje jako srovndvaci pozadi.
Bylo sice bé&né v analytickém dramatu antického,
klasicistického ¢&i realistického typu, Ze pfibéh se vypra-
vél od konce, ale v tom smyslu, Ze realizovany syZetovy
Cas se nicméné stile ubiral kupfedu — v nevelkém &aso-
vém intervalu né&kolika hodin ¢ dnéi. V modernim
dramatu viak se ¢asto zalina od konce, a pak se i v sy-
Zetovém Case — nejenom ve fabuli — v retrospektivach
vracime k potatku, anebo se ¢asovd osa miize nékoli-
krat prudce zlomit a obratit svlij smér. Tak je tomu
napiiklad v dramatu H. Pintera Nevéra, ktera se ra¢im
pohybem, zhruba a ,,cik-cak®, vraci od konce k potatku
piibéhu. Prvni scéna se odehrava na jafe 1977, druha
o néco pozdéji téhoZ jara, tfeti v zimé 1975, Ctvrtd na
podzim 1974, pata v 1ét& 1973, Sestd pozdéji téhoz 1éta,
sedm4 je$té pozdéji v 16t téhoZ roku, osmd v 1ét&¢ 1971
a koneéné devata v zimé€ 1968. Tyto letopocty — vietné
ro¢nich obdobf, které maji mirn& metaforicko-symbolic-
ky vyznamovy odstin — jsou vidy stejnym zplsobem
uvedeny a napadné vyznaleny ve vedlej§im téxtu,
z ného? tak vystupuji jako odtaZité objektivni epicky
koment4¥ k bluditi a vychlddani lidskych citi. (Vskutka
si 1ze piedstavit, atkoli autor nic takového neptedpokld-
d4, Ze by mohly byt tvodem jednotlivych scén pro-
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mitnuty jako brechtovské titulky.) Divak nemd vak
k dispozici Zddné data, Z4dn4 absolutni &isla; hlavni
text dramatu mu skytd jen relativni Casové odkazy,
mifici pfimo ¢i nepffmo vpfed ¢&i nazad pifbéhu, ale
hlavné tematizuje zmény ,,citové temperatury® v jed-
notlivych odstavcich pfedviadéného dramatického déje,
odetitatelné z vzdjemného jednani dramatickych postav,
které scénickym jedndnim hercd nabyva jesté na kon-
krétnosti a bohatosti. A k tomu privé — totiZz aby ty
zmény citové temperatury dovedl odelitat a jejich
prostiednictvim se orientovat v Casovych preskocich,
které mu nejsou nijak epicky pfeklenovany — potiebuje
divak znat konec pfibéhu pfedem (tfebaZe jeho pointa
pfichézi na zavér, kdy je prezentovina scéna chronolo-
gicky nejstarf). Ziroveri zména chronologické osy
zjémiiuje i prohlubuje smysl pfib&hu,.ktery by jinak
mohl vyznit jako banélni milostny trojihelnik. Casova
inverze nenf tedy jen prostiedkem formalniho ozvlastné-
nf, ale jednak posouvanim vyznami, jednak nastolové-
nim vyznamt novych. Samo uplyvani ¢asu, samo rozpo-
minén{ a samo citové kiehnutf a odumiréni v ¢ase je tu
pfedmétem tematizace: tkaz, ktery nds ovem pravé.
u Pintera, scendristy Proustova Hleddni ztraceného
Casu, nepfekvapuje. o
'Volnd manipulace s ¢asem sbliZuje drama s epikou
(kterd ovSem pi — teoretické — neomezenosti své
rozlohy je disponovéna je§té k vy$§f mife svobody), a to
zplisobem, ktery zGstdvd dramatu pfiméfeny: minulost
je zpfedmétilovina prezentné. (Tato souvislost vyvstava
jesté ndpadnéji v modernich nestrukturovanych textech
takzvanych studiovych divadel — ostatné z epiky &asto
Cerpajicich —, které ,,stfihaji*‘ jednotlivé ¢asoprostorové
_intervaly jeSté brysknéji, prokladajice je nepokrytym
-.a vystupilované teatralizovanym vypravénim monolo-
.gického ¢i fale$né dialogického rdzu.) V tomto typu
analytického dramatu se takovou manipulaci s drama-
tickym casem rozestup mezi Casem fabule a syZetu
zmensuje takika na doraz. (V Pinterové Nevéfe oboji
¢as zahrnuje devét let; predtextova, potextova i mezi-
textovd historie, jen narativné zprostfedkovani, ‘je
mald, takika nulova.) V jinych pfipadech, tedy zvlasté
v ibsenovském typu analytického dramatu, s bohaté
rozvinutou a jen narativné zprostfedkovanou pfedtexto-
vou historii, je rozestup mezi ¢asem fabule a ¢asem syZetu
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Znagny: zatimco krajni &asové body prezentné vypraco-
vanych udélosti jsou si vzdéleny jen né€kolik malo hodin,
respektive dnfi, zabird &as fabule usek nékolika let ¢i
desitileti. V obou ptipadech viak, pinterovském 1 ibse-
novském, je podstatny rozdil v kvalité. V Case syZetu
vynikd jeho umélé strategické uspofadani, kdezto &as
fabule se formuje v recipientové védomi jako Easova
posloupnost viech v dramatu podanych udalosti.

. Po viem, co bylo pravé a v predchozi kapitole fegeno,
nepotiebuje ¢as fabule, tento tercidrnf fiktivni “hrany
¢as, jak jej nazyva Pfister,® komentafe. Miizeme leda
v Pfisterové duchu zopakovat, Ze tyto tfi druhy fiktivrii-
ho hraného &asu — spf§ viak tii jeho naziracf roviny —
se do sebe zasouvaji. Predstavime-li si piipad, kdy Cas
fabule zahrnuje nékolik let, &as syZetu je vymezen néko-
lika dny a d&jovy ¢as obnasi n&kolik (fiktivnich) hodin,
pak- je jasné, Ze prvni rovina se zasouva do  druhé,
druhd do treti. Zaroveil je myslitelnd jednota vSech tif
rovin tohoto fiktivntho &asu a (hraciho) ¢asu redlného.
Této ,,idealni perfekce — piipad Beckettiv to doka-
zuje — lze viak dosdhnout nejen za cenu umrtvent
viech dynamickych impuls, prekratujicich bezpro-
sttedné dany, prézentni &asoprostorovy horizont, ale
také za cenu umrtveni samotného pfitomného drama-
tického &asu: dramaticky &as, omezeny na piitomnost,
od¥iznuty od minulosti a zbaveny budoucnosti, zOstava
stat. S o

Jen s timto védomim plati rozifiend teze, kterd ‘mé
spiSe obecné a metaforické opravnéni: Ze totiZ v dramatu
dominuje &as piftomny, zatimco v epice &as minuly.

(Statistickd analyza slovesnych ¢asi by presvédeive
ukizala na zna¢nou frekvenci préterita a také futura,
které z obou stran prézens omezuji.) Rozhodné tato

teze nezahrnuje zavér, %e predmétem dramatického -

z4jmu nemtize byt minulost: drama naopak, na samém
polatku svych d&jin, se chipe drazdivé moZnostl pozné-
vat minulost z popudu soulasnosti, aby ji pozd€ji vy-
stupiiovalo ve ctiZadost hodnotit minulost z pozic sou-
tasnosti. Je to pravé minulost, kterd stoji jako predmét

analyzy a rekonstrukce u kolébky evropského dramatu,.
zv145§té recké tragédie, i obnovy prestize dramatu a. jeho
modernizace koncem devatendctého a v prvni poloviné.
dvacatého stoleti. Pojeti dramatického Casu jako ;,abso-=
lutni pitomnosti“®)'se hrout{ uZ u nejvétsich reformé-
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torit dramatu, u Ibsena a Cechova, tfeba¥e forma jejich
;irgm’lauk}f, Jeji Casoprostorové koncepce, ¥4dné revo-
];1(:1;1{1 zmény _nevykaz,uje. V Ibsenové Johnu Gabrielu
orkmanovi, Jjak dokézal Szondi, neni{ minulost funkci
pritomnosti, nybrZ pfitomnost je pouhou zdminkou
k pqhgoug‘eni do minulosti; a Cechovovi., vzpominkami
opil IlC’lé 8 vytéstiuji pritomnost tim, ja,k Ziji v remi-
mscencvl,ch a ve snech o budoucnosti. Bertolt Brecht
v'yna}lozi .mnoho usilf, aby v dramatu pfedvidéné histo-
rlck’e)de‘]e byly jako minulé a historicky podminéné
nazirany, aby bylo ,,vidét na uvozovky®, a Sachnov-
skg-Pan,kerv demonstruje na pitkladu ’ Arbuzovo
Irkutské historie, ¥e vypravénim o minulosti objevﬁ
dramav I}OVé mozZnosti svobodného operovani s éasemJ”)
St?petl d{am.atlcké piftomnosti s minulost{ (a budouc-
nostf) vyplyva i tém, kte¥{ zdtraziuji hegemonii pFitom-
nosti v dramatu. J. Mukafovsky ve své studii Cas ve
filmu v(z druhé poloviny t¥icatych let); v ni¥ charakteri-
zuje 1 Cas v dramatu, vidi je§té drama odima Zichovyma,
to jest Vs.p:‘)Qminkou jeho provedeni, a tak mu Vystupujé
,,c&s-’deje Jako soubéZny s ,,&asem vnimajicitho subjek-
tu”,,proto se d€j dramatu odehrdva v piitomnosti diva-
kovve, a to i tehdy, je-li téma dramatu lokalizovano ta-
sové do minulosti (drama historické)“® — to je ne-
sporné. Vzapéti Mukafovsky vyzdvihuje a upfesiiuje
Zichovu myslenku o tranzitornosti dramatického éasfl'
,,OdEu@ ona vlastnost dramatického &asu, kterou Zich
oznaluje Jako jeho tranzitornost, zilezejici v tom,. %e
kprJ;t‘omnyr’n se nam jevi vidy jen onen tsek dé&je k;er}’f :
‘mame pravé pied ofima, kdeito to, co pfedchéz’el‘o je
v.daném qkamilku JiZ pohlceno minulosti; pi‘itomn’ost
Je pak v stalém pohybu smérem k budoucnosti.*®) Tato
vl;ist'nost ubihajictho ¢asu vystupuje vskutku pii - vni-
- mén{ drara%tu,,-pf‘esnéji pfi divadelnim ptedstaveni
\fiy ve vnejsim komunikadnim systému, zvI4§ts népad:
€2 a Je pozoruhodné, Ze zhruba v tém? historickém
ase, vkcjly Zv1ch a Mukafovsky o této tranzitornosti dra-
rp;glilée%o ((J)a?ll\l]_ t_llxia.éol;/ali, tematizoval ji na jiném kon-
. O’Neill ja alného ¢ g
e O el jako Vlastnost realného &asu ve své
Zich VyvQzuje tuto tranzitornost dramatického &asu
ranzitornosti divadelntho uméni (divadelniho pred-
eni), a tu zase z redlného Casu, v ném# divadelni
dstaveni probiha, hned tivodem své Estetiky drama-
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tického uméni.’®) V kapitole vénované dramatickému
textu pak rozvij{ myslenku, na kterou se odvoldva Mu-
katovsky. Nejprve zopakuje, Ze ,,nutnou existentnf
podminkou dramatického dila jest jeho skute¢né prove-
deni®, a z toho pak mu vyplyne, Ze v dramatu se reali-
zuje redlny d&j v redlném prostoru a v redlném Case.
Zatimco &as vypravéného nebo &teného déje, pravi déle
Zich, je ,z4sadné nezavisly a zpravidla neshodny
s idedlnym* — rozuméj myslenym — ,,éasem, v némz
liteny d&j sdm plyne*, vlddne (musf vladnout), podle
Zicha, u dramatického ¢asu z vy$e zminénych divodii
shoda jak co do délky, tak co do pribéhu: ,,Stejné libo-
volné jako s dobou nakldda vypravée s ¢asovym sledem,
jenZ pii redlném dase jest jediny moZny: z minula do
budoucna. Idedlny &as vypravéného déje neni timto
zékonem véazan, jak ukazuji ¢etné piipady napf. v ro-

ménech, kde v néasledujici kapitole se leckdy vypravuji-

ud4losti, je# se zb&éhly difve nez ty, o nichZ nam vypra-
véla kapitola piedesld, nebo aspori souc¢asnd. To ndm
nikterak nevadi. Bylo by v§ak mozné, aby se v ndsledu-
jici scéné nebo aktu dramatu predvadél déj, patiici
¢asové pred d&j vyjevu neb aktu pravé uplynulého?
Toho bychom zajisté nesnesli, protoZe jde o ¢as redlny,
v némz takovy prevrat sledu je nemyslitelny. !

Vyvoj dramatu odpovédél viak na Zichovu re¢nickou
otdzku kladné: takovd moZnost je, a z hlediska divdka
zcela snesitelnd (jak bylo dokdzano). Zichtv ,,aristo-
telsky* z4vér je zjevné nespravny a zaostava i za ivaha-
mi osvicenci, kritizujicich imperativ jednoty ¢asu. Zich,
de facto, nerozli§uje as zobrazujici a as zobrazeny:
oboji je pro ného &asem redlnym. Ze ,soubéZnosti®
,lasu déje“ a ,fasu vnimajicitho subjektu® (vyrazy
Mukatovského) nevyplyva jesté jejich shoda, a to.ani
co do délky (kterd se mize v extrémnich piipadech
frapantné rozchazet), ani co do priibéhu ¢asového
sledu. Dramaticky as se organizuje na pozadi Casu
redlného, ale nenf vdzan jeho zdkonmitostmi: v nearisto-
telském dramatu nabyva rysit ¢asu epického a tvoif si
ad hoc své vlastni zédkonitosti, na které divik pfistupuje
s vét¥{ ochotou, nez Zich pfedpokladal. :

Zptisob a hlavn{ smér dosavadniho vykladu na jedné
strané a nékteré nard¥ky a myslenky z ného vybocujici
na strané druhé potiebujf nynf doplnit. Cas v dramatu
i mimo n&j byl dosud uvaZovan, jak je to obvyklé,
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Jjako znané obecn4 a abstraktn{ kategorie. Aviak v tom-
to ramci vystupuje také problematika Zasu jako faze
Jistého vyvoje, piirodniho &i spole¢enského, pro ktery

CeStina ddva prednost vyrazu doba. Prvnf moZnost
odbudeme jen pfipomenutim, e konkrétni denni &
ro¢ni doba vskutku byva v dramatu tasto tematizovéna,
Jjak naznatuji uz ndzvy — Od réna do pilnoci (G.
Kaiser), Léto (F. Srdmek), Srpnova nedéle (F. Hrubin);
Ch. Fry, se pokusil o celou sérii dramat vdzanych na
jednotlivd ro¢ni obdobi, a z nich jarni, dubnovy raz
komedie Didma se nepdli je nejzdafilej$f. DiisaZngjsi
Je viak dramaticka reflexe spoleensko-historického &asu,
v némZ se k ¢asovym relacim zvla$t vyrazné ptidruzuji
relace mistni, prostorové. Tento souvztah, to za druhé,
byl v dosavadnim vykladu také nékolikrdt zminén,
a protoze oba nacaté problémy spolu souviseji, je moZné
je fesit soutasné. ‘

_ Casové tdaje a tasové relace nevstupujf do drama-
tického textu jen piimo, ale také zprostfedkované,
v-podobé tzv. redlif, to jest Casoprostorové lokalizova-
telnych udalosti a zminek o nich; v podobé& chovani,
Jednani a vyjadfovini dramatickych postav. Touto
branou vchédzi do dramatu objektivni historicky &as,
Je)Zz nazyvame také vnéj$im Casem dramatického textu.
Historickym &asemn neminfme jen &¢as minuly (jehoZ
prezentace predstavuje v dramatu zvla§tni problém),
ale veskery historicky, konkretizovany, determinovany
a tedy prechodny ¢as (asovy tsek) veetné soudasnosti.
Vztah tohoto objektivniho vnéjtho ¢asu a vnitintho
Casu dramatu si Zad4 pozornost, dokonce primérni
pozornost, v kazdé dramatologické analyze. Zjistujeme
nejprve, do jaké miry a zda viibec je tato ,,Casovost
v dramatu konkrétné sledovidna. Tu se setkdvame se
Skalou moZnosti, pohybujicich se od neutrality k vysoké-
mu stupni konkrétnosti: jsou jisté dramata nad&asové, .
metafyzické perspektivy, jako je celd stfedovékd mora-
lita, a jind, kterd konkrétnosti zobrazenych &asoprosto-
rovych relaci pfikladajf znatny vyznam, jako pravé zanr
historického dramatu, nebo publicistického dramatu
faktu, anebo drama naturalistické. Ale tim uZ si naSe
tvahy komplikujeme. Ukazuje se, Ze historicky ¢as
vstupuje do dramatického textu jednak s ndmétem a se
specifickym zptsobem jeho (zejména Zanrového) ucho-
peni — a tento vzestup lze ovSem, potinaje autorskym’
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vybérem, plné regulovat; jednak do ného vchazf jako
do umélého vytvoru autorského, tedy prostfednictvim
jeho konkrétniho tvlrce, ktery je &lenem jistého histo-
rického spoleéenstvi o jistych &asoprostorovych koordi-
natach a svym dilem svou pislu$nost k nému také pro-
kazuje — Jeho autorsky idiolekt md, jak vime, svilj
aspekt historické sociolektovosti. Pred touto Casovosti,
totiz pred touto Easoprostorovou lokalizovanosti- dila
(kterd odstupem nabyvd na vyraznosti) nenf tdniku,
a zvla§té v dramatu ne, které je uménim &asovym v Sir-
$m slova smyslu, véetné toho, Ze rychleji neZ jiné druhy
zastarava — coZ lze sledovat na intervalech stile se
zkracujicich. Drama spontdnné nasiva soulasnost, a to
pres 7ivy jazyk — mluvu, lépe feleno, kterou operuje
a ktera pravé v téch stéle se zkracyjicich intervalech
vykazuje zndmky opotfebeni. Stejn€ paradoxni jako
logické pak je, Ze zvl4sté nipadné zndmky historismu
vykazuji dramata, kterd nejvice usilovala o nad¢asovost:
jednak ptes dobové piedstavy o nadtasovosti, jednak
pies svou stylistiku (mluvu dramatickych postav), jejiz
dobova podminénost vyniki o to vic, of obecngjsi fedi
se vedou. ‘ S
Zivy soutasny jazyk, at vice, af méné stylizovany,
vidy viak na podloZi souasné mluvy vybudovany (a ji,
v té&h lepdich a vskutku tvofivych ptipadech, obohacu-
jici), je prirozenou a historicky bohaté doloZenou potie-
bou dramatu i projevem tendence k prezentnimu poji-
méni historickych d&ji (jak o ni hovoii Mukafovsky) —
kter4 je oviem primarné vlastni divadelnimu a (v novéj-
$m a $r¥fm smyslu slova) dramatickému uméni, do
n&ho¥ se drama ochotné viazuje. Pavodni a pfirozenou
tendenci dramatu, projevujici se ve vztahu k historic-
kym latkdm — stejné jako pfirozenou tendenci divadla,
projevujfci se ve vztahu k historickym (tzv. klasickym)
textiim —, je aktualizace. Jejim ndpadnym vnéSim
dokladem je anachronismus. At uZ je naivni — jako ve
sttedovékych mystériich — nebo intelektudlné provoka-
tivn{ — jako u Shawa & Diirrenmatta —, nelze anachro-
nismus hodnotit jako pouhy piehmat ani jako -projev
nedostate¢né vyvinutého historického védomi, ale pie-
dev§im jako specificky projev: osvojovani historického
¢asu a verdiktu nad nim z pozice soudasnosti. V Shake-
spearové dramatickém dile je vice anachronismi neZ
v kronikédch a jinych pramenech, ze kterych si Shake-
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speare jinak velmi pozorné vypisoval; to nelze vysvétlit
Jinak neZ zdmérem vystupiiovat aktualitu, i ochotou
padvolit se pfirozené tendenci divadla. © = - '
’I kdyz, slovy Mukatovského, ,,se d& dramatu odehra-
va v prfitomnosti divikové, a to i tehdy, je-li téma dra-
matu lokalizovidno ¢asové do minulosti (drama histo-
rické)“, neznamena to jesté, Ze historicky vypracované
dej‘e musejf nezbytné byt jako pFitomné, aktudlni,
vnimany: sam zanr kronikafské a historické hry, o jehoi,
rozvoj se Shakespeare pfitinil pfedeviim, je dokladem
zajmu o minulost, dokladem dramatického historismu.
Lze dokonce fici, Ze &im v&t§ péle je autentickému
vypracovani historickych dé&j& vénovéna, ¢im autentié-
t€j1 majf pisobit, tim ddraznéji se odsunuji od minu-
losti: vysledkem nenf iluze aktuality, nybrZ iluze histo-
ricity. Tendence vystupilovat historicitu je v dramatu
podstatné mladitho data i omezen&js doby trvani;
piesto si drama, i divadlo, zéhy osvojilo techniky. jal;
této iluze doséhnout — archaismy minime pravé SOilbOI‘
takovych prostfedkd, jejichz smyslem je odsunout dra-
matické déje do minulosti. Jsou to prosttedky stejné legi-
timni Jako ty, které jsou ve'sluzbich aktualizace. Mohou
se, totiZ anachronismus a archaismus, dokonce vz4jemné
dopltiovat, je-li jednak Zddouci podtrhnout &asoprosto-
rovou odlehlost dramatického déje, jednak vyjadtit
posto] viiti nému z pozic soutasnosti. Tak tomu je,
a§pqﬁ. naznakové, u mnoha autord, kteif zpracova’wali
historické latky; nejpromyslendji a nejdiislednéji si
pf)éirvlal Brecht, ktery ,historizoval® i soufasnost se
zémérem zobrazit ji jako podminénou, a tedy zméni-
telnou. Tak napitklad pfibéh ndstupu Adolfa Hitlera
k moci v ZadrZitelném vzestupu Artura Uie, vyhaty
z domidctho prostfedi, pfeneseny do Chicaga a pojaty
Jjako gangsterskd historka, je groteskné ,,archaizovdn®
_ vysokym stylem blankversu.
s, Proces, v némz si literatura osvojovala redlny histo-
- ricky ¢as a prostor a readlného historického &lovéka,*
naBsal M. M. Bachtin ve své ,studii z historické poet’i—
ky** nazvané Cas a chronotop v roménu, ,,nebyl ani
. Jednoduchy, ani plynuly. Osvojovaly se jednotlivé
pro danou historickou fézi vyvoje lidstva dostupné
aspekty Casu a prostoru a soucasné se vypracovavaly
odpovidajici Z4nrové metody odrazu -a uméleckého
ztvarnéni osvojenych strianek soudasnosti. 12 Dobl’raje
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se zji§téni, Ze pravé v literatute jSOil, ,,éas:a&/;c I?ypgy(?f/;%_i
4 uréeni Citelnd, srostld a vz \
rova urceni. .. neodluf:xte nd, Sro yl yvajl
emocionalné zabarvend®, i kdyz ;,alésggégr‘:rénarggzlégi
0z $em & vazovat O
miize oviem <as a prostor u C e
jeji ion4lné hodnotového momentu™,
hovat od jejich emocmnalm? nomentu”,™
razi Baclﬂtijn pro ,,bytostny §ouvztah oszptjgsr;y;};og;)s:u
y “,  Ppro ,,srosti
sch a prostorovych relaci”, pro ,,sro prost
nyfasu I()(”:as jako &tvrtd prostorova dimenze) vyrla’z
chronotop. ,,V literarné uméleckém (ihr?nc?tolp;gni};é};
* 7 L a _
ji ¢ a Casové indicie ve smyslupine kr
D Bt Oas s ¢m zhustuje, stava se hmotnéSim
{ jednoté. Cas se v ném zhustuje, : néjit
2 flmélecky viditelnym; prostor se naopiI;S Eg:;nzgilgfé
juj hybu ¢asu, syzetu a hi . Casov
zapojuje se do po e s
indici j i ostor se ZVyZ
ie se vyjevuji v prostoru a pro vyznamiiuje
;n?;g:ﬁ éas\e?frjl. Plgévé tento priinik ratg‘!a splyvani igﬁ:)?;
charakterizuje umélecky chror}llotog. o;))rgs tr;trrg‘(,:(lj tohoto
< jeti nej ou ¢as
velkorysého pojeti nejde o pou OPIOs| u lok
lizaci Zlovesgého dila ani o Vy}'ﬂe(il:jwarii %{plu;g:(r)l;cgl
tasoprostorovych ukazateld, anrz.' ’ 3%1 ¥ ot
kazdy vyclemtelny moment umeleckego1 o ila p
vuje takovou chronotopickou hodnotu®. ariich
Bachtin demonstroval zmeény (gxronoto;;:}l’, tga gy
jind inu; drama s
déjindch evropského romanu;  Sytd dowacy
tné presvediivé, pritom piehlednési 1 je ;
neméné pfesvedlivé, prt pieh L e,
jesté vy &ji ti { k ustdleni a standardu. V an
a jesté vyraznéji tihnouc e s 1ok
: 4dit vla g 6rné myticky
ké tragédii vladne tyz ,iolkc mytic 2 o
v anticgkém €posu a romant, avsa{l: byva xgg}?grgéjoem%zfc_
atky j isto zobrazova .
na kratky tsek a jedno mis ) ' e Nie-
¢ i fenosti: dramatickd p
éné neni tato omezenost uzav. [ L -
gmnost je zavalovana nédpory minulosti, a pcﬂmd ] e(i'n(i)(fllil
v4 dila” jsou soulasti cyklickych skladeb, ene; gn éhz
vystieluje 1 smérem k budoucnosti. Dql otexv/’rte ého
prostranstvi pied paléceml,. kde 1ce1§1 ps;gl?k ;)rllgtzré J}é
or g fecké polis a mluv ; ,
chér jako vysadek Tec ' a mluve ika, ktexé Jo
isicovy hromdaZdéno, jsou nu vystou-
tu v tisicovych davech shri B elove
i j byvatelé paldce, ale vchazeji se 0
P outhici 2 ych kraji tredkujici — takika
1 i rajl, zpros J
1 poutnici z dalekyc Fedky ke
itujic ické antického eposu.
ici — klasické chronotopy 2  €po
(;xllglf.}ické déje a postavy, neznajici rozhrarélcen:exs?e;{f;g
fej j tu vrzeny do o 0
vefejnou a soukromou, Jsou y ¢ encho
prothran'stvi a vystaveny slunci Hellady; nic tu neﬁﬁzﬁwé
utajeno, viecko, radost i bolest, r?(allc}’}?rnahil :(;: zkra{)je
i i ji §iroka. Tu,
nut{ mysli rozléhaji se do > raje
f/ly?voje e};ropského dramatu, se na této predmétné
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i metaforické ‘exteriérovosti antického dramatu de-
monstruje specificky vztah prostoru dramatického 4 di-
vadelniho, které se determinuji a definujf navzijem.

Historie stfedovékého duchovniho dramatu zating
od chronotopu hrobu Kristova, od n&ho# se pak v biblic-
kych cyklech pokratuje smérem kuptedu, ale zejména
nazad, a7z ke stvofeni svéta: celd tato chronotopicka
fada, vypsand ze Starého a Nového zédkona, je oviem
vyrazné epickd a pifsn€ ustdlend. (Mimochodem topos
hrobky, uz zesvétstélé, ale mystérium smrti stile uchova-
vajict, si v ¥adé dramat dlouho podr#f svou dramatickou
uhranéivost a bude exponovan v rozhodujicich fizich
rozvoje déje: vzpometime hrobky v Shakespearové Ro-
meovi a Julii, v Antoniovi a Kleopatie, a oviem hrobky
v dramatech o Donu Juanovi.) V moralité zase domi-
nuje chronotop cesty, nejstar¥f a nejklasiétéjsi z chrono-
topli romédnu a eposu, ktery po staletich budou s oblibou
reprizovat -expresionisté. Poté, co humanisté zastiesili
a omezili vzorovy prostor antického divadla, je inte-
riorizovan i dramaticky prostor klasicistického dramatu,
kde dominuje chronotop paldcové komnaty, a vedou
se uCené spory o tom, zda jednotu mista Jje tieba chépat
takto striktné nebo ji liberilng roz¥itit i o dal¥ prostory,
které Ize z jednoho mista zrakem obsidhnout.”

Ve Spanélsku viak a v Anglii je epicky zpfisob prezen- -
tovani Casoprostoru stéle Jivy a oblibeny (jak se Lope de
Vega vyslovné zminil ve svém Novém zptsobu jak psat
komedie za nafich Zast), a tak pokracuje i’ v novém
dramatu renesanénim. V Anglii Philip' Sidney marné
vytyka dvorsko-akademické tragédii Gorboduk, Ze ,,chy-
buje v mist¢ a ase® a ,,0¢ hordi je to v ostatnich hrich,
kde na jedné stran& méte Asii a na druhé strané Afriku
a jedté¢ mnoZstvi jinych mensich kralovstvi®, kde vy--
stoupf ,,tfi pani, jez jdou trhat kvétiny a nadm nezbyvi
nez uvetit, Ze jevi§té je zahrada. Za chvili sly§ime, Ze
na tomtéZz misté ztroskotala lod, a je to nade chyba,
jestliZe je nepovaZujeme za skalisko. Nato' v pozadi
vystupuje obludny netvor, ditici plameny a kou¥, a to
sou uboz{ divici nuceni mit za to, e je to jeskyng,
‘a kdyZ se mezitim ptiZenou dvé vojska, ‘zndzornéns
Ctyfmi medi a Stity, & zatvrzelé srdce by v nich odmi-
talo vidét viavu na jeviiti? S Zasem, pokracuje dale
Sidney, ,,naklidaji auto¥i her jesté libovolné&ji, nebot

e mlady princ zamiluje do princezny, ta se po éetnych
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chronotopt: jejich konfrontace ‘2’ (nebo) jejich izolace
V. témz Ease, kdy dozniva romanticks komédie, tvoit
se v'liné alZbétinského dramatu zarodky nov seh 74 5,
J.’?_,k,?] Jje S.aF}UCvké komedie mravi & 'mééﬂt’an“g(’rg' 5di‘a¥1::1;{
ngz a jejichz §pe’ciﬁék§’f m ‘chronotopfim ' bude “‘ati‘i‘é
111~.c)1()’ukcno_st2 zvl4Sté po odeznéni chronotopicky aiI‘)Eih i-
Z}lﬂﬁl klasicistické tragédie. Tehdy také, s konc li&'::
gils ¢ho dramatu (a zéroveit “$panélského’ dratmati
2 afihg ‘Ve‘k,""f),’; nastdva kohec exteriérového divadla -
divak bude & dale tim ditrazndji pfistrkovin ke if-
fové ditce, aby nabiizel do Slchticljch o métanskych
byf' "asin‘é’u’é?gfl? I? posleze kuchyrii.' Romantické drama
oyt oeinkn Shakespearem, ncment na tom § novych
(@ aXtualne nepriznivych) divadelnich podmink4ch nic
pqd_s'tr?tnehp‘:‘ jeho' chronotop: ‘bude: pevaZhe’ peisobi
e}rcl}alglgy_a'e‘xo +&eho¥ telodrama’‘bude be
tysne; vyuzivat -~ a’a¥ na' vyjimky (Pusk
Godunov je jednd'z nich) nédosdhné t¢' niternid opod-
statnénosti, otevienosti, velkorysosti i svobody jaki 'pm .
numentilnf chronotop: ‘shakespéarO\}Sk}?. gk 0'\-'”' i
‘ ‘R‘olmantlslféL drama; zejména ve stiedo dkém
}é)gostoru, (v8ak take obnovuje a ‘povznast- derodghéilr;
ZCmtdlokého idt. s vtkagl o earreat 7 Tvota
medelskeno lidu, ale unikajici od ného do 'svéta 'ba-
Choreen iy bt (pokad e o i
polecenske protiklady aspoii v .drobtech' zanéseqy)
{}Eoui{ pegspge}ctn@éjéi ‘odnoZf romantismy Jei:nc‘lils‘:rgg-
1Xa, kterd si' pravé'na chronotopické uréitosti! fiejvice

protivenst\{ich octne v .pozehnaném stavu .a porodi
krasného ~chlapce; ten se ztrati, doroste v muzZe a je
rovnéz hatov. zplodit dalsf dit&, coz se viechno odehraje
za dvé hodiny.“'®) Pokud jde o porusovan{ jednoty
¢asu; Sidney tu paroduje, se -znatnow' nadsazkou, do
dramatu vneseny dobrodruZny' Cas roménu, nepiili§
charakteristicky 1 pro star$i fazi vyvoje alzbétinského
dramatu, kterou jeho Obrana basnictvi reflektuje. Ale
pokud jde o jednotu mista, pii vetkeré své jizlivosti.
nepfepind. Chronotop alzbétinského dramatu, provo-
nény dalkami dobyvanych, navitévovanych i nové obje-
venych krajin, zstava epicky pletrzity a je s to ve dvou
tfech hodinich preskakovat z kontinentu na kontinent
(d& Shakespearova Antonia .a Kleopatry, mladsfho
jata, ne?.je Sidneyho Obrana bésnictvi, t&ka mezi
Evropou.a Afrikou a zabroust i do Pfedni Asie). Piesto
nemé: ten epizodicky d¢j sttedovékych . mystérii a jeho
jednotlivé dil¢i chronotypy se od sebe neodsekavaji tak
piikie jako v nich. Je tu vyssi stupei plynulosti a jednoty
d&je, byt se mize vétvit do né&kolika pasem, nejsou tu
prestivkami vyznatené Casové cézury a zmény déjisté
jsou jenom naznaceny.. Tedy ta nejednotnost a pietr-
Zitost . tasoprostorova je zaloZena jednak na jednoté
nepteruSené uplyvajiciho zobrazujiciho gasu, jednak na
jednoté divadelniho prostoru, v némz dominuje pédium
yysunuté mezi divéky, schopné nést rzné znaky a vy-
znamy, aniz — a to je dileZité — je jeho predmétnost
zastirana; naopak byva Casto pripominana, jakoZe, osti-
natné tematizovan je sdm princip hry a divadla. Obraz-
n4 rozmanitost éasoprostorové;,;spoéiyé na materiadlnd
jednoté zobrazujictho prostoru a Casu. . . R
Chronotopickd rozmanitost alzbétinského dramatu s¢
nikde nejevi tak vyrazné a spoleensky tak vymluvné,
jako v jeji tzv. romantické komedii. V nf alternuje —
zcela v duchu tii okruhfi alzbétinského spoletenského
¥ivota: city, — country — court (mésto, venkov, dvir) —
zvolna zastardvajici chronotop dvorsky (hradni a pala-
covy) s.aktudlnim chronotopem méstskym a s chronoto-
pem pfirodnim (venkovskym), v némz dozniva folklor-
né, myficky &as: Je to jedinetny pokus, prvoi a zé:
roveii posledni moznost uchopit svét v jeho Casoprosto:
rové totalité, a plitom v harmonickém duchu, ktery
nenj , prost- idylizujictho dsili: nebot tato- jednota se
realizuje, v -ase, kdy nazrdva. namisto koexistence

i::k}gciyé:”zejméga xfl’i's"cfa videtiské frasky J. N Néstroye
ko‘ifrzt ?:?Esiostor?}:im vyhratiovanim dokéie)z:jpi’(’)fs‘t/‘i*edz
va ajici tiidni protiklady prvni poloviny deva
tendctého stoleti. -Atraktivitu Toks B st by g
endcteho stolett. vitu Tokdlni &asové hry uvedo
Y a1 ol Tt { N Vv v ; L ; edo-
;rll:;pns’}l : zval’nywautorj;' ; predbéZné koketujict s 'é’ZliS'niém"
ale | 4 gz}:gfc.l- se svymi ‘melodramaty do $koly’ dobfe
kagé%?ho' ;yr;i?htak Jf:d}na hra D. Boucicaulta, nejpodni-
<avéjifhio » meénf nazev podle mista, kde' 'se prave
‘ ho 2 na , . vé
giﬁjifL JCdl}Qu ,po.df nézvem Newyorskz’t’ chUHiﬁ£ “po-
v é xom’iynska, potretf Liverpoolsk4,. T
. Devatendcté stoletf je viibec obdobim ob
’?dg;ﬂgﬁzzz\lf‘g%f 11(_)Wchkchron0t0pﬁ a narfstajict ¢hrono-
g itosti a aktuality, kterd ovSem" vchézi
literatury brano & e fiane et do
it _branou romdnu (v dobfe udélané hie jeste
’ branou romdnu (v dot fe jesté
ilgl‘ll}}llo Idglr{mnujggann a kbud’oér, v némy se Fesf 'mild]'stné
Juhelniky a tajenky s krdsnou neznidmou).” Bachtin
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uvadi ptiklad ,,prisetiku prostorové a éasolvé Eotsloup-
nosti®, ktery predstavuje »provinéni .mg‘o.mes ) o
ve kterém panuje cyklicky &as”, Jeh(;f ”su\lzé éﬁﬁiiﬁﬁ% ou
yrubé, materiélni, pevné srostly : nimi loka
Do e o i méstetka, s ospalymi ulicemi,
fitami: s domy a pokoji méstecka, s ¢ ] :
prachem a mouchami, kluby, kule¢nikem a(}l)f)d; agg%.
Cas malomésta je bezudélostm’.‘, a Rr(}){to sgl guzgé nzl;:n 3 ‘_)I -
, I 4 rs s -4 z rs 0 .
edochézi v.ném k ,setkan;x{l., ani k ,odl 0.
1t\c1> husty lepkavy Cas, sunouci se prostorem h’lcr’nyzdérlnv
tempem.“1") Bachtin v této souvislosti uvadl,Tve e
Flauberta, n&kolik ruskych spisoyate!u: G(%gollla, ur%‘ei:
néva, Uspenského, Saltykova-gcedrma,v ecl t?l‘i’a(iopré
, ¥V b4 b 2, S asa -
{naje ndm bezd&né, jak vyznamne zasan re
Py ramat st¥ednictvim chronotopické urci-
formy dramatu, a prostrednictvim ke el
| zeiména, mistii epiky.(plati to i o Cechovovi, jehc
tosti zejména, mistil eplky'(vp t to. 3 Jeho?
jako i idi ostranné). Je tomu
o dramatika vidime ponckud jedn ] !
Jtz.lli i v jinych narodnich k_ulturagh:. Zotla, ‘na};rl(li{iljgé 1‘]ee
¢nfkem naturalismu i v dramatu a n dle.
Dt dvimmn jo v8 dobrych spoletensko-histo-
Pro eské drama je vSak, z dobrych to-
icky avodd istické spiSe drama z vesnic
rickych diivoddl, charakteristické s espic,
fedi Z tsky chronotop zis
kého prostiedi. — kdcztov _méstsh hronoto st
(az napzajimavé a spi§ snaZivé neZ zdafilé ijlmky .Clja:lég
u M. A. Simatka & F. A. Suberta) v zajeti dosavadn :
standarddi. Mrstikové, Preissovd, Jirasek, opeilz pro;m;—
svym ,,;piivodem® a hlavnfm zameérenim (spo u s div:
delnfmi profesionély, jako bythtroutpezn;gllsl}(%,S szx;cszlczé
’ . v 2 op ;
vajf s velkou pfesnosti chronotop souc ¢
z:snijce hned v n&kolika regionélnich vvarl?.nta’cha koclllk;';:a
tizovanych do dramatick}’f((:lh vpri)sll:gec.i.l br;a:sg(,),d Vi) %
édélské i ské jiz . Po
zem&délské usedlosti, hospody, se pod. Fod
{ A { stavajici chronotopicke
timto naporem se hrouti stavajic picke stan-
T é ch sestav o $iro
dardy, prevedené do dekoralnic , gestar kéo
7 i; vzapéti i z téchto novine
ektru pouZitelnosti; vzapeti se vsa %
igoﬁ stagldardy nové, jak se nové chronotopy ustaluji
a osvédcuji. ) y 5 )
V tomto historickém vykl};tdu bylo B\};é;g;}zlm()i é?i?lké,r?h
« 1o o ot otel ¥ ejn
tovat dal; s tim viak, Ze by v nemne
dramatu r;ezbytné ztratil dosavadni prehlednost. (Proto

i Bachtin vyklidal vyvoj roménového chronotopu na’

jeho star$ich dé&jinich.) MiZeme jen heslovité naznacit
nékolik roznych-tendenci a qaz1ra91cl} I‘(.)Vl’l’ﬁ, ré 5
protinaji a dopliiujf, kolikréé i vhdlle Jtedlirgl:{ éovzgnosti

‘ y Fve v onotop | ’

také proto, Ze fidnou pfipady chron .

' jakouppi”ed’stavuje treba dramatické dilo A. P. Cechova
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které se

Cechovovsks, respektive ibsenovsko-techovovsk4 linie
modern{ dramatiky — né&kolikrat u3 pohtbivani a néko-
likrdt vzkiffena, tieba pod injekci omezené Casoprosto-
rové simultaneity (k ni je§té pozd&ji) — vyznacuje se
obvykle relativni jednotou chronotopu: diisledek spise
introvertnich a interpersonalnich sond, k nim# se tato
dramatika upind. Ji protilehl4 je linie oznadovana jako
brechtovskd, ale ne jenom Brechtem reprezentovani,
rozbéhld do rtiznych chronotopii, exponovanych &asto
v zamémné kontrastnim postaveni. Nebo lze sledovat
tendenci chronotopické konkrétnosti, nesenou realistic-
kym proudem dramatu, zaklddajictho si a# na doku-
mentaristické autenticité: sem spadd jak rodinné analy-
tické drama uzaviené formy, tak oteviené drama faktu
a publicistiky. Ji protilehl4 je tendence ke znejastiovin{
a zastirdnf uritosti, tedy k metafyzické obecnosti
a zatemtiovani chronotopu, respektive ke chronotopu
pojatému jako zihada a hrozba, ktery dominoval
v dramatu existencialistickém a absurdnim. ‘
Chronotopicka uréitost, tedy hojné exponovén{ . pri-
marné chronotopickych motivi, vyvrcholila v dramatu
naturalistickém, jak odpovid4 jeho determinismu, a poté
zaznamendva pokles; piesnéji snad fedeno, chronotop
Je exponovan spife nepifmo, prostiednictvim nastolené
problematiky spoleéenské i intimni a v neposledni fadé
expresfvni strankou p¥mé Fedi, jejiz sociolektovost byva
napadnéjsf, proménlivéjs, rozriznénéjsi a Casoprostoro-
vé€ situovangjif ne¥ ve starém dramatu. Vnéjsi chronoto-
pickou uréitost, které se kdysi drama — a divadlo —
ptiutilo u epiky, prenechavi nyni s jistou tlevou jinym
druh@im dramatickych umeni, filmu a televizi, které
naopak v poslednich desitiletich chronotopicky doku-
mentarismus stuptiuji. V nich se také potvrzuje Zinrovy
vyznam chronotopu, zdfiraznény napf. u romanu Bach-
tinem: chronotop je ukazatel 7anra. Naptiklad teprve
americky filmovy western dokonale petrifikoval to, co
Star${ americkd dramatika jen naznadila: toti# chrono-
top stfedozdpadniho méstecka, se saloonem a kanceldfi
rifa na jediné hlavnf ulici a s pustinou za humny.
Tato zkameneéld uréitost ztratila viak tisicerym opako-
vinim redlnou historickou hodnovérnost a proménila
s¢ v mytus, jeho? historické podlozi musf byt — je-li
vibec takova snaha — namahavé a v podstaté netspéiné
znovu dokazovano. '
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Chronotopy, jak je vidét, se vypracovavaji za spolu-
prace riznych druhtt uméni a nemuseji byt vyzdviZzeny
ptimo z reality, nybrZ mohou byt dramatem prevzaty
v podobé uz reflektované a dale opracovany. V alZbé-
tinském dramatu je hojnost takovych chronotopickych
citat, prejimek a parafrdzi jak z literatury antické, tak
z italské novelistiky; a v moderni dramatice najdeme
zvla§té pouény i zdbavny pifklad u Brechta. V nevelké
fad¢ jeho soudobych chronotopl bezpetné dominuje
Chicago — vyskytujici se V houstinadch mést, ve Svaté
Johance z jatek, v ZadrZitelném vzestupu Artura Uie,
v Happy-endu a v fad€ dalSich mensich literdrnich
praci. Piivod tohoto chronotopu neni v primém Brech-
tové zazitku, nybrz je zprostiedkovan z riiznych stran
a raznym zplsobem. Jist€ dobovym- zpravodajstvim
o tomto mésté organizujiciho se zlo¢inu v prohibi¢nich
letech dvacatych, i gangsterskymi romény, pro které
mél Brecht zvlastni slabost; ale také seriézni romanovou
tvorbou (romény Fr. Norrise a U. Sinclaira), kterd
vypracovala realisticky chicagsky chronotop potatku
dvacitého stolet; i studiem odborné literatury-o chodu
chicagské plodinové burzy, kterému se Brecht. v polo-
ving¢ dvacétych let intenzivné vénoval. Brechtovsky
chronotop Chicaga, pojednany s alzbétinskou bezsta-
rostnosti (asi jako Cechy v Shakespearové Zimnf po-
hadce; ani? se viak dosud nasel pedant, ktery by Brech-
tovi ,,pfehmaty* v historicko-geografickych realiich
predhazoval), tato metonymie kapitalistického svéta,
zloinného, hifiného, odpudivého, ale provokativné
drazdivého zaroven, je jako kazdy jiny — tento viak
velmi nipadné — vytvorem umélym, vyrazem umélec-
kého osvojeni realného historického Easoprostoru.
Nejobecnéji{m vnéjsim projevem dramatického chro-
notopu je ¢asoprostorové universum, kterym rozumime
souhrn viech v dramatickém textu uvaZovanych caso-
prostorovych informaci. Ty lze uspotadat do Yady ho-
rizontd, od nejvzdélengjsiho k nejblizsim

matickych prostfedi. Nejzazs{ horizont ¢asoprostoroveé:

ho universa muZe presahovat tuto planetu ne
v textu na védecko-fantastic
sam vesmir je tematizova

takto, to jest hvézdnou o
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u, ohranicujici-
mu vlastni dramaticky prostor hry, konkretizovany
a eventualné pak ¢lenény do jednotlivych (dil¢ich) dra-

snad jen
ky namét, ale také tam, kde
n: je na mist¢ nejzazs{ horizont
blohou, vyty¢ovat v Brechtove

Zlvpté -’cGavl‘ilea Galileiho, nebot-tento prostor v ném
hraje dtleZitou dlohu: je pfece Zivot Galileiho drama
o fyzikovi, ktery studuje pohyby nebeskych t&les a po-
rovnava je s pohybem spoleenskym — a vesmirny
prostor je tu soudastf mySleného dramatického prostoruy
(}’rep_]ate by ovSem bylo zahrnovat hvézdy do drama-
tlckehov prostoru napiiklad Capkova Loupeznika — jen
proto, Ze jsou v lyrickém rozpoloZeni zminény a-dokonce
konkrétné pojmenovany.) Dramaticky prostor vidime
tedy jako umélecky obraz prostoru fyzikilniho, ktery
se konkretl,zuje v pifjemcové mysli na z4dkladg inf:)rmac);
poskytnutych textem. (a oviem vnimatelova zkuSenostni-
ho : komplexu); Je to tedy prostor mysleny, ktery se
v inscenaci tak ¢i enak matertalizuje v pfoéto; scénicky
Inscepace pak nemus{ materidlné realizovat jen pi‘e‘dz-.
psany dramaticky mikroprostor (kterym rozumime
souhrn jednotlivych dramatickych d&jiét) — koneckoncii
tato. materidlni konkretizace, jeji zpiisob a mira, je
v modernim divadle vyrazné snepovinng‘ — aleml"iijé
Jakst ,,navic;“e scénograficky zpfedmétnit i neﬁf‘edepsan}’;
a jen zminény dramaticky makroprostor, ukazujfci
obvykle na 3irsi kontext. spoleensky i pi‘l’,rodni: tim
pal}_«:), 1 scénograficky naznadf svou epickou ctizddost.
k’A r?‘tlklad mezi epickym (a epizujicim) a ,aristotel-
skym® dramatem, respektive mezi otevienou a uzavie-
nou dramatickou formou, zra&i se ¢asto v obsaznosti
Casoprostorové¢ho diskursivntho universa; respektive ve
vzdalenosti &i relativni blizkosti nejza»zéi’h’o prostorového
horizontu. Zatfmco. v-takovém al?bétinském dramatu
u Marlowea nebo u Shakespeara, a u ného nejvice v Anto-
niovi a Klgopatre, byvaji tematizovany velké prostorové
vzdélenosti, d&j dramatu naturalistického & realistického
se (})bvylglf: soustiedi na jedno misto nebo se posunuje
v r’amcxrjednoho omezeného prostoru, ktery je i vjednéni
a uva,ha(v:h dramatickych postav jen zi{dka presahovin
; \{ezmqme Jjako piiklad Mary$u. Zde nejzazii prosto:
_rovy hS)I‘l’ZOl’lt tvofi matny obrys Moravy, zminéné viak -
na Jedme{n mist¢ Lizalem (3. 7), a rétoricky, u¥ jako
prostorova hyperbola: ,,A — mival sem kong, mival —
| gellg Moravuvv Jednom kuse by byli objeli a nezastavili
5e!“°O stupen bliz3{ topograficky udaj, vyrazné u? tema-
zovany, pfedstavuje Brno. Do Brna odji#di Francek
s rekruty v prvnfm jednani, tam je na vojné v mysleném
Casovém intervalu mezi drubym a tfetim jedndnim,
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a do Brna chce odvést MarySu. Je-li v prvni fazi hry
toto mésto predstaveno jako misto ohroZeni, v drghé
f4zi je mistem utopické svobody, kde Francek s MarySou
by mohli zatit novy Zivot. O dalif stupeit bliZe je okresni
mésto, v hlavnim textu dramatu nepojmenované kon-
krétné, z ného? rovnéz prameni ohroZeni, tentokrét pro
Lizala, kdyZ ve tfetim dé&jstvi ptichdzi odtud souslni
sluha se Zalobou. BliZ§{ prostorovy horizont je tvofen
dvéma mistnimi nazvy zjevné blizkych vesnic; ve dru-
hém dé&jstvi vzpomina Marysa ,,Cermacky z Borkvq:
van®, kterou taky nutili do svatby, a o néco pozdéji
zmitiuje Lizalka ,,M6tnice” (= Moutnice), kam ,,neni
tak daleko. Za ¢&tvrt hodinky ste tam®, zlehcujic tim
dramati¢nost cesty, kterou Mary$a musi vykonat: vypra-
vuje se s Vavrou do kostela na katechismus. To je vie.
Zato nejbliZ§{ prostorovy horizont ,,moravské dedmy
je husté vytyen — ndvsf, a na ni zejména Lizalovym
statkem, Véavrovym mlynem, hospodou (s reznlctvinvl),
splavem, kiiZem, chalupou Horacky s doSkovou stfe-
chou. Neékteré tyto lokality jsou pfedstaveny jako vlastni
dgjisté hry, respektive jednotlivych jejich fazf, a to bud
exteriérové, nebo zejména interiérové (Lizaltv statek
jé piedstaven interiérové i exteriérové). To znamend,
7e prostiednictvim popisu obsaZeného ve 've(vile3§1m
dramatickém textu a implicitnich informaci obsaZenych
v textu hlavnim se formujf pfed divdkovym vnitinim
zrakem jako (virtudlni) dramatické prostfedt, které pak
inscenace zméni v aktudlni prostfedi scénické, atf uz
bude vice & méné respektovat literu autorskych pozna-
mek (v nfZ, jak uZ vime, je zakdédovan dob?V}? —
historicky — inscena&ni zpusob, v tomto pfipadé realis-
tického divadla konce devatenactého stoletf).

K témto virtudlnim dramatickym prostfedim se
t&sng&ji & volnéji ptimykaji prostfedf imaginarni, bud
pfedmétné naznalend, nebo akusticky a zejmena jed-
nénfm dramatickych postav zprostfedkovana: tyto
prostory ziistanou myslené i v inscenaci, tfebaZe scéno-
grafie, zvl4§té moderni, disponuje prosttedky, jak takové
prostory aktualizovat. >

Takové imaginarnf jevi§té, jak je nazvala Kl. Praza-

kova (,,Imagindrni jeviité . . . vzbuzuje v dividkovi iluzi

: v v SSA L 4 ol v s [4 3
jevisté roz§ifeného za viditelnou jevistni plochu®),’®)

znalo u? antické drama. Jednak, a pfedev§im, na né

odsouvalo dé&je, nevhodné — z hlediska aristotelsko-
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-horatiovského principu dekora —k pfimému jevi§tnimu
zndzornéni: u Seneky tragédie obvykle vrcholi vysoce
sugestivnim li¢enim hriéiznych aktl pomsty, je? zrakiim
divdka ziistivaji skryty. Za druhé drama (a divadlo) si
tak hned zkraje kompenzuje prostorovou omezenost, se
kterou pfi jednoté mista — vyvérajici pivodné ze stalé
piftomnosti sboru na jevisti — disponuje. Ta svym chro-
notopickym standardem omezuje nejen tragédii, nybrz
1 komedii, ale zase ne tak, aby si jim autofi p¥ili§ lmali
hlavu. Je-li tfeba, nech Plautus na ,,ulici® s pozadim
dvou sousednich domt (chronotopicky standard im-
ské palliaty) vynést i postel se Sestinedélkou; v jinych
piipadech miize oviem pravé vnitiek domu jako ,,ima-
ginarni jevi§té€“ fungovat. Obecnym rysem vak je,
Ze toto ,imagindrni jevi§t€“ funguje spfe jako tech-
nickd neZz obrazni predstava, Ze nenf implicitng, tim
méné explicitné prokreslovdno a dramaticky temati-
ZOVAno. : ‘

Stfedovékému dramatu, které nezni imperativ jed-
noty mista, je tfm spiSe imagindrni jevi§té cizi: pohy-
buje se volné od jednoho ke druhému zpfedmétnénému
dramatickému prosttedi, kterd se aktualizujf (a dezaktua-
lizuji) sukcesivné, tak jak plyne dramaticky déj a &as, ale
prezentovana jsou simultdnné. Tato praxe se vytvotila
uZ ve zdech kostela, kde se od jednoho mista (locus)
biblického déje prechizelo k mistu druhému, a dozni-
vala jedté na renesanénim divadelnim pédiu, jak dosvéd-
¢uje 1 Sidney: podtrhnéme si nynf v citdtu z né&ho, Ze
»Na jedné strané mate Asii a na drubé strand Afriku‘c.
I v Shakespearovi — v Jindfichu VI., v Romeovi
a Julii, v Krali Learovi — jsou poziistatky simultinni
scény, jejiz jednu, pravé aktualizovanou &ast 1ze nékdy,
v_jistém omezeném <Zasovém tUseku, definovat jako
virtudlni dramatické prostiedi a druhou, momentilné
dezaktualizovanou, dramaticky odclonénou, pokladat za
prostiedi imagindrni. Ale to jsou pozlstatky vyjime¢né:
_metoda sukcesivniho prezentovani, odpovidajici &asové
_naslednosti, pfirozené prevladi. A% v dramatu devate-
~ nactého stoleti, napiiklad v Nestroyové hie V pifzemi
a-v prvnim patie, a ve dvacdtém stoleti jeSté Cast&ji

apriklad v Millerové Smrti obchodntho cestujictho)
se budeme setkdvat se simultdnnfm dramatickym pro-
sttedim znovu, obnovenym viak s déirazné&j$fm zdmérem
konfrontaénim, s tim, Ze se ,,stithovymi‘ prostorovymi
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pfesuny dochézi k ostrym V}’fzonamovy’rm zvra;ﬁm a mon-
taZni tvorb& novych vyznami. L
- U Shakespeara nemivdme béZné ani potuchy, co je
vedle tranni siné & loZnice (pokud viibec miiZeme vir-
tudln¢ dramatické prostfedi tak jec}nozna(:{le'ldentlﬁ-j
kovat), kde se dramaticky d& pravé _Sx%ehto‘ava. Pokud
dramatickd potieba imaginarntho jeviste yubvec vystou-
pi, vytvolf se rdzem, ad hoc a ryze u'slhta‘r‘ne: nahlt? je
po ruce né&aky ten ,,¢aloun* &i ,,Iv)nstenek » 72 k}tery se
mé dramatickd postava ukryt. {X.z v devat"(:n%f;t?m §1£o:
leti, jak se zdokonaluje d1vakdel,m 1'1uze,.ot’)ru§ta virtud rﬁ
dramatické prostfedi prostfedim imaginirnim ze vsec
stran. To nediktuje dramatické potfeba, a}e spiSe m_lvt}{a-
ni dodat — prostiednictvim téchto 1mag1narn1cih Jevist —.
vétsi vérohodnosti jevisti v1rtuéln1’mu,’. které je takto
pfedstaveno jako vyset z vétitho myvél’ene‘ho celku: pokoj,
napftiklad, se prezentuje jako soutdst bytu, respektnie‘
domu. Pati{ k vybavé dobfe napsané hr}vl — a toto vé-
domi se mezi dramatickymi autory udrzuje dpsud —
aby vypsali dopodrobna, kam v,ed’ou které dvefe a co je
za okny; od herci se pak ofekédva, aby dali najevo, ze
se na schodech zadychali a v pfedsi,m’m odlozﬂ;,'}{dxz
vstupuji na scénu. Za realismu nabyva toto pl’mtlckar-.
stvi na opodstatnénosti — s tim a proto, Jgkyv\vfyznavm se
konkrétnim nositelim chronotopu, mezi ncz myslene
dramatické prostiedi patii, pf*iklédv'é. Marysav'op’et po-
slouzi jako doklad, jak se tato mysle,na .Prostredl_ tvotf
a jakych dramatickych y')’rzn,amfl Vnabyvajl. o

Jeji’ nejdblezitéjsi piilehla mysle}'la (%ramatlcka pro-
stfedf jsou: v prvnim jednan{ vinny ,skllpek, naznaceny
vchodem a zprostiedkovany jednénim dramanvclfve po-
stavy (Lizala) s atributivni rekvizitou (_k(?styrem)v,
a oviem interiér Lizalova statku, vyznaceny hlavqe
ptichody a odchody Marysi. V (viru.h‘éin de_],StVlg qdehrai
vajicim se v ,,obycejné selské svétnict ulL}zall’x,vJanq ‘
siti, kterou pfichazeji zvenii ol?yva,tel.e 1 navstevn{'lc,l
domu, pro Mary$u vesmés nevitani; jednak, ,,druhd

svétnice®, ze které posléze vyjde Marysa ,,v paradnim

kroji‘, zchystand na katechismus. Ve tfetim jednanf

(venkovska hospoda) jsou to ,,jatka®, naznalend’ vcho-

dem, jedndnim dramatickych postav .(51tua.’c1 ’nak‘?pu
masa) a zvukem (,,seknuti sekerou a Finceni vahyv —
v rdmci téZe situace), a oviem zase exteriér (naznaleny

vchodem a okny), k némuZ lze dohlédnout — jak se
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z obracené perspektivy potvrdi v nasledujicim jednani —
az od Vévrova mlyna. Ve &tvrtém jednani je to komora,
ve které se prevlékd Rozéra, ale vyznamové dulezitéjsi
Je vzddlené pomyslné prostfedi hospody, ‘zprostied-
kované zejména zvukem hudby, kterd odtud zazniva:
tim se tvori kontrast veselého spolecenského Zivota pro-
ti — zvla§té z hlediska Mary$i — Zalad¥ni uzavienosti
Vavrova mlyna. Koneéné v patém jednanf je déleits
vedlejsi svétnice, odkud Marysa bere jed na krysy, a sfit,
kterou je posleze pfindSen mrtvy Vivra.

Vétiina téchto pfilehlych imaginarnich dramatickych
prostfedi mé znatnou dramatickou vahu a obecné plati,
ze v disledku ¢ilého pohybu dramatickych postav ze-
vnitf ven a obracené, jejich vyskytu v réiznych drama-
tickych prosttedich a v disledku piimého a:nepfimého
zapojovan{ interiéru a exteriéru nevznikd dojem prosto-
rové uzavienosti. Nicméné v disledku tych? ryst vznik4
piedstava, Ze prostor, ve kterém se dramatické postavy
Marysi pohybujt, je limitovany a maly. Z jednoho jeho
konce lze takika dohlédnout na konec druhy, jak zvi4sté
vynikd v konfrontaéni relaci hospoda — mlyn; takze
prostorové presuny protagonisti — které maji drama-
ticky vyznam — jsou ostfe sledovany. A koneiné:
vyznam kaZdého pfesunu z tohoto mikroprostoru do
(relativniho) . dramatického makroprostoru, at uz jde
© pohyb realizovany (Franckiiv odjezd na vojnu a jeho
ndvrat v mezitextové historii, zprosttedkovany zejména
setkdnim s Mary3ou; Mary$ina cesta do kostela na kate-
chismus; ptichod soudniho sluhy z okresniho ‘mésta)
nebo zamysleny (Franckova cesta s Mary$ou do Brna),
je mimotadny pro rozvoj dramatického dé&e. A nej-
veétsi dramatickou vdhu maji ty pfesuny dramatickych
postav (at realizované nebo zamyilené), které mii
k nejzazsimu konkrétné vymezenému bodu prostorového
horizontu, to jest do Brna, které piedstavuje jiny, mést-
sky svét. Ten je od venkovského svéta ostie odhranicen,
atkoli ve skutednosti je mu velice blizky: realna vzdale-
nost skuteénych TéSan, které Mritikim stily modelem
pro konkrétné nepojmenované déjisté, je od Brna n&ja-
kych dvacet kilometri, tedy (povozem) vskutku néjaké
tfi hodiny cesty, jak pfipomina Francek Maryse ve 4. 6.
- Takto pojaty a konkretizovany chronotop vymluvné
vypovidd o stavu &eské (moravské) spoletnosti konce
devatenactého stoleti (podle vyslovné autorské poznam-
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ky odehravi se Mary$a v ‘letech’l886—118§8), ve ktell{"§
protiklad venkova a mésta je ostry — s tim, z¢ venkovs ¥
zivot, v protikladu k méstskému, }Cy%cazujev _Tysy uz
archaického patriarchahsmou, or{1evzujlclho pf‘lI"OZkCnC_]S}
rozvoj mezilidskych vztahd stejné n’ezc_irzv).v:e ja 19 é}liz
moderni ti{dni diferenciace tohoto zdanlivé _]e(.ino"lgt o
spoletenstvi. Tato sounaleZitost s ,,perspektlvm1 , 1o
jest s paliivou problematikou méstskou a C€1°S¥1’0 ecct:n:
skou je v Mary3e pf‘eds:cavenavj’ep ,nazvnakox’fe aFatenknc
a vystupuje v podobé jen kli€iciho veég;m u rla.n_c a,
ktery instinktivné tthne k svobodn&jsimu, relativne
otevienému svétu méstsléému: ito je, bezpochyby, v sou-
historickou pravdou. o |
ladl\l/lizfryEa neoply’rvg vyslovnymi chronotopickymi uk?—
zateli. Odsouva je do vedlejsiho textu, v hlavnim ’cexl u
néco zmin{ (jména dvou sousednich vesnic), néco zamlci
(jméno okresnfho mésta v:_.}{}obovw.lky — a oviem s%ll.isrri
udajny skuteény model déjisté v:.Tesany) —tojev r?ga’h .
tickém dramatu obvyklé. Pfitom dqsahuy; vysoké bo’
stupné chronotopické urtitosti, If‘t‘ery nenf ‘.zaplgt.rekl
vyhledévanim ,,chybgjicich élaflk? zvySovat: tak jako
nenif dileZité, které osudy skutednych hidi stal;)z ﬁktiv?ltm
dramatickym postavim m‘odele{n, vta_lk neni dg ’ezlli ¢,
nakolik nepojmenovani moravskd dédina qdpo}:fl a sI ;1{-
teénym Téantm osmdesatych let devatendctého stoleti.
Kazdy umeélecky chronotop, s ’Jakkoh Vysovlfou mirou
historické akuratnosti je na'realflém podloZi V};ipxigéc}?—
v4n, zahrnuje zobecnéni: je vysledlfem specifick¢ho
fefeni dialektiky zvlastniho a vob’ecneho. Mize toin}{
tak byt také proto, Ze ve sluzbacp ,chrono@opcl; stojf
zvl43té v utvaru tak koncentrovaném, jako _]e’brg.ma,
nejen Casoprostorové ukazatele a ,1nd1c'1ez ny II‘(Z v&—’
a v realistickém dramatu to obzvlast vym%;a —’};, a(ziﬂy
motiv, kazdy vytlenitelny moment umelecl‘;‘e o dila
pfedstavuje takovou chrorvlotoplckou hodncftu, o lae
Nejde tedy ani o to, Ze chronotopu dava obzv
vyniknout folklérni wvrstva toho:co dramatlvl,, hte:xtem
naznadend (respektive predepsand) a ve starsich insce-
nacich bohaté rozZivand, jejimiz vngsimi projevy dj§,ou
zejména kroje ,,z vychodniho okoli Brna®, jak je dano
v tGvodni charakteristice postav, ero lidové pisné.
Aviak ani tuto folklérni vrstvu nenf, na druhé stlli'ane,'
vhodné podcetiovat. Nepredstavuje p9uhou ven gvx&
polituru, ale vyznamové prosakuje aZ k samotném
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kofenu dramatu, odhalujic aZ myticko-ritualni pozici

zvlasté Mary§i a Francka. Vyraznou chronotopickou
hodnotu mé4 ovSem sama mluva dramatickych postav,
tedy ,,pomérné jednotné stylizovany lidovy jazyk, ktery
mé za zdklad handcké nateds, jim# se mluvi na jiho-
vychod od Brna v severozapadni &sti byvalého soudniho
okresu klobuckého*.19) Ale ani tento jazyk dramatu nenf,
Jjak zdtraznil S. Utéfeny, chronotopickym ,,citdtem*
operativni fedi, nybr’ jejim zAmérné uzpisobenym
umeleckym obrazem. V konedné instanci ma rozhodujici
chronotopickou hodnotu samo jedndni dramatickych
postay, a nejen to, které vypovid4 o dobovém »bytovani®,
o reZimu viedntho i svéteéniho dne, ale také to, které
v zavislosti na tomto ,,bytovani* d4va vyniknout speci-
fickym vztahéim dramatickych postav a jejich vzajem-
nym konfliktéim. !
Marysina chronotopick4 presnost, urditost a vérnost
byla puivodné — podobné jako u Jjinych realistickych
a naturalistickych dramat téch let — zdrojem jeji atrak-
tivity. Historizujic{ chronotop musel v soudobé insce-
naci pred publikem z ,,jiného* méstského svéta nabyvat
draZdivych, takika exotickych kvalit, zvIAsté byly-li —
JjakoZe byly — jeho vné&j¥, takzvané folklérni projevy
inscena¢né vychutnvany. Aviak prvotni plisobivost
této kvality Casem nezbytné vyvanula a to, co ptvodné
bylo ldkadlem, stalo se postupné z4t&f, mély-li se mo-
dernimu divdkovi exponovat hlub¥f a chronotopicky ne
tak limitované vyznamy. Tudi? hned cel4 série pozoru-
hodnych &eskych i slovenskych inscenaci Marysi z po-
¢atku osmdesatych let,20) kters se s folklorizujici tradici
rozesla, jednak oslabovala, ale také socidlné (z pozic
v soutasnosti dosazeného stupné historického védormi)
zptestiovala chronotopické hodnoty jejich motivii a — co
je v tomto kontextu zvl4§té pozoruhodné — »moderni-
zovala® MarySu zcela konkrétnim novym fefenim pravé
dramatického prostedf i dramatického Casu, poukazujic
zase na jejich vzajemnou spjatost.
V zévéretnych pozndmkich ke své , studii z historické
© poetiky“, napsanych az roku 1973, uvazuje M. M. Bach-
© tin, opét velmi podnétng, také nad chronotopem autora
a chronotopem ¢tendfe a nad jim i dilu spoleénym —
ak jej nazyvad — textotvornym svétem. V romanu, jak
dobfe zndmo, miZe byt ¢tendf tematizovan ; autor nebo

159

a vzajemné vztahy nékterych dramatickych postav —



jeho vypravé€¢ mlze vést ,,dialog® se f;:cervléf’em; r?a}
k tomu lep¥ moZnosti nez drama, kde b&iné = zvlagté
pokud zlstava v zajeti absolutnosti dr.amfmf:ke formy -
je autorsky subjekt zastfen d‘rama.uck’yml postavami.
Nicméné dialogicky souvztah osvojeného h1§torlckeho
&asu a prostoru, jehoZ je literarn{ (dramaf:lcky) chronqi
top vyrazem, a redlného clzror}ovt’opuv vnimatele V:Yitl,}-
puje v dramatu s podstatné vétsi mérou v(pqt,enfné. m)'
reality nez v romdn¢. Drama tim, jak pr%djlfn’fl svou.
inscenaci, predjimé i své a.ktual’m ?predmetngn}, ato
tim vice, ¢im vice exponuje rea’lny, “zol?ra:zgjlq ¢aso-
prostor divadla, jejZ ma v porovnani s jinymi v11tel:ar’nur’u
druhy ,,navic’. Tato tendence ke zpfedmétiiovani std-
vajiciho divadelntho Casoprostoru je d.I‘Z,ll‘.na,tl’.l vlastnt,
je mu déna-od samého pocatku jeho tlSlCl’letC historie,
a n&kolik mélo stoleti, kdy byla potlatovina ve snaze
o divadelni iluzi, nemiZe na tom nic zménit: ostatné
i tehdy piirozené Zila v divadle hd’ov%m. Modex;r_n d1’-
vadlo vyzyva drama k jejimu zame}rn’ém}l oZiveni,
a tedy k tomu stdlému piehodnocovani hlStOI‘leYC’h
chronotoplt z pozice _pfi?omnost,l, ’kterq se 'nevzastl)raﬁ
nybrz napadné teatralizuje; vyzyva k d1a10)gu Cetnyc
chronotopickych rovin, které se v-dlyadelnm‘l prv‘edst,a-
veni prolinaji, pfes hranice epoch i pfes hranice zobra-
zujiciho a zobrazeného svéta. A pravé proto, Ze se mu
ze strany ,,profesiondlni dramatiky™ postacqjlc}qh OdP,?'
véd{ nedostavd, saha k romanu, jenZ se mu jevi jako ride
kyZené svobody v sloZitém chronotopickém osvojovani
svéta. Anebo rozpoutiva, ke svému obrazu, ve vlast{nch
textech hotové chronotopické pandemonium, k’ter'e —
i kdyZ neni projevem moudrosti — je aspofi nastinem
mozZnosti.
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Dramatickd postava

Aristotelovu myslenku, zdéraziiujict zakladn{ vyznam
dé&je v tragédii (kterou lze bez zkreslent rozif¥it na drama
vitbec), souhlasné piijatou i Brechtem, jsme dosud neci-
tovali v dplnosti. Cela zni: ,,Zdkladem tedy a takiikajic
dusi tragédie je d&j, povahy jsou na druhém mist&. "D
Z tohoto mista se vyvozuje (a to i v nejnovéjsich teoriich
dramatu), Ze Aristoteles byl prvni, kdo zastaval primat
déje, zatimco pro jiné je dileZit&jsi kategorie dramatické
postavy. Tak soudi 1 M. Pfister; tudif musf vzap&ti
toto hierarchizovani odmitnout s upozornénim na
»vzdjemnou strukturilni zivislost obou kategorii*“.
»Tak jako pojem dé&je okam¥ité zahrnuje pojem jedna-
Jictho subjektu,* pokratuje Pfister, ,,a obraceng pojmy
postavy nebo charakteru zahrnuji pojem dé&je — at uz
aktivniho ¢i pasivntho, vné&jitho & vnitintho —, je také
v dramatu zobrazenf figury bez zobrazeni néjakého byt
rudimentdrntho déje a zobrazeni d&e bez zobrazeni
néjaké byt redukované figury nemyslitelné. Definuje-
me-li d§j jako zménu situace a situaci jako danou relaci
figur k sobé navzijem nebo k né&jakému predmétnému
¢i idedlnimu kontextu, je dialektick4 vzta¥nost kategorie
figury a dé&je evidentni.“® Tak tomu bezpochyby je.
Prostéji a star¥imi slovy Jiffho Levého Yedeno, je
charakter vytvifen d&jem a d& charakterem®3® Z to-
hoto hlediska se pak jevi spor o primat d&je & dramatic-
ké postavy asi tak dcéelny jako spor o primat slepice &
vejce. :

Otézka ale pfece jenom zni, zda véc tak evidentni, ta
vzdjemnd vazebnost, mohla uniknout Aristotelovi. Vidyt
pro n¢ho nebyl déj & jednani abstraktni kategorif, ale .

- prave Cinnostf vzchézejici z lidskych subjekti; specifika

dramatu dle ného tkvi, jak jsme pfipomnéli, v jednoté
piedmétu a zpiisobu napodobenf — jednajici lidé jsou

“napodobovéni lidskym jedndnim. Je'li tomu tak, pak

teorie, kterou rekapituluje Pfister, bude zaloZena na

~nedorozuméni, na povrchnim &teni Aristotela. Za&neme
tedy vykladem pasaZe, idajné vénované dramatickym
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postavam; ne proto, abychom Aristotela reh_abil%tpva}li,
ale abychom nejprve zpfesnili, vymezili a omezili sém
pojem dramatické postavy. o

Ke svrchu citovanému shrnujicimu vyroku priblizil
se Aristoteles touto tivahou v Sesté kapitole své Poetiky:
,,Nejdilezit&jsl z téchto slozek™ — rozumgj sloiek.u:ggév-
die, které v pfedchozim odstavci vypotital a jejichz
vyhodnocovanim nebudeme si jeSté V}’rkla}gi kvo.mph'k_o-,
vat — ,,je sestaveni udélosti® — rozuméj deJ;v'e,ne;m
piece tragédie zobrazenim lidi, nybrZ jednani a Zivota,
§tésti a nestésti, a Stéstf i nestésti je zaloZeno na jednant.
Smyslem hry je tedy néjaké-jedndnf, nikoli vlastnost;
lidi &inf takovymi nebo- onakymi jejich:povaha;- ale
Stastnymi &i nedtastnymi jejich po¢indni: Herci neh;ajj
proto, aby vyjadfili povahy, nybrz vystihuji pqvghy pri
tom jednani a skrze né; jsou tedy cilem tragedvle vuada'—
losti a d&j a cil je ze vieho nejdiilezitéjsi. Konelné bez
jédnén{ by tragédie byt nemohla, bez povah by snad
moznd byla.“®) I kdyZz jsme odkazéni na preklad, ne-
zkreslime snad origindl, fekneme-li, Ze Aristoteles ‘na
tomto misté — ani na jiném, kde se ,,povahami®* zvlasté
a podrobnéji zabyvé, to jest v kapitole patnacté: -~
nehovofi o dramatickych postavich, nybrz pravé o'je-
jich ,;povahach® a ,,vlastnostech®, lze fici o,,cha}rakfg
rech®. Vyznam dramatické postavy jako nezbytné pod-
minky dramatu neproblematizuje, vyznam dramatické-
ho charakteru viak ano. o o

Charakterem, af literarn{ nebo skuteéné osoby, rozu-

‘mime béZné ,,soubor psychickych vlastnosti““,5 a v dra-

matu skutecné neni ,,charakter” (povaha, chcete-li)
nezbytnou naleZitosti dramatické postavy: drobné po-
stavy (sluhovské, poslovské, pomocné) nemivaji ch’ai‘r?l.{-
ter, nybrz pouze funkci. Sam sbor v antické "cragedn Jje
zajisté dramatickd postava, a velmi dileZitd; hovofit
viak o jeho ,,charakteru® ve smyslu ,,souboru psychic-
kych vlastnosti“, tedy pojimat jej jako dramaticky cha-
rakter, by bylo piepjaté. Je chybné, pokouseji-li se jej
modern{ reZiséfi,,individualizovat®, to jest tiistit v sou-
bor rozmanitych ,,charakterd: v titérném, droblvé’m
a pfitom nezbytné neuspokojivém psychologismu ztraci
se jeho celostnd velkolepost, kterd z n¢j Cinf jedinou
dramatickou postavu zvldstnfho typu.

Aviak i{individualizované dramatické postavy majf
v antické tragédii — zvla§té aischylovsko-sofoklovské —
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zvlastn{ raz. Na néj pronikavé upozornil Hegel, kdyz
hovofil o.,,individudlnim. pathosu* fecké tragédie, pu-
dicim ,,jednajici charaktery z mravni opravnénosti
k tomu, aby vstoupily ve sviyj protiklad proti druhym*.
»Individua tohoto pathosu® — rozuméj dramatické
postavy aischylovsko-sofoklovského typu = ,,nejsou ani
tim, co nazyvime v.modernim smyslu charaktery, ani
to nejsou pouhé abstrakce, nybrz stoji v Zivoucim sttedu
mezi obojim jakoZto pevné figury, které tim, &m jsou,
jsou bez kolize ve vlastnim nitru, bez kolisavého uznédni
Jiného pathosu, a v tom smyslu — v tom jsou protikla-
dem dne$ni ironie — vzneSené, absolutné uréité cha-
raktery, pfi¢emZ tato. urlitost nachaz{ sv@j obsah
a zdklad v urlité mravni mocnosti.f‘®). Prosté]i -zase,
a .tentokrdt slovy' S. Vladimirova fegeno, ,,jednotlivé
postavy stifdavé a spole¢né rozvijeji spoleéné téma,?)
spiS neZ aby prezentovaly své ;,charaktery®. A v tom,
totiZ v bujném psychologizovani,” v pfizpfisobovéni
antickych dramatickych postav dnenima pojeti ,,cha-
rakteru® (dramatického, ale i Zivotniho), opét chybuje
moderni inscenalni praxe, jakoZe chybuje vé viech
analogickych pfipadech, pfesahujicich uz terén antické
tragédie. Nebot funkéni pojetf dramatickych postav,
stifdavé a spoletné rtozvijejicich .spole¢né téma, bez
valného zietele k jejich psychologické prezentaci (nebo
- presnéji feleno, s tim, Ze tento zfetel je aZ druhotny
a omezeny) nenf jen vysadou antické tragédie; je také
rysem Cetnych dramat modernich. I z tohoto hlediska;.
z obrécené historické’ perspektivy, dostiva se tedy
inkriminovanému Aristotelovu vyroku satisfakce.
Primat dramatického déje nad dramatickym charak-
terem — tak je to sprdvné fici a nic jiného nemél
Aristoteles na mysli — zlstava neotfesitelny; nevyvrac
jej ani éra psychologického realismu. Spravné rozumél
Aristotelovi Hegel, i kdyZ v rdmci svého pojeti soustiedé-
né konfliktovosti: ,,Co dramaticky- plisobi, je totiz
jednant jako jednénf, a nikoli expozice charakteru jako
takového, kterd je méné z4visld na urlitém uéelu a jeho
provadéni. V eposu mbiZe charakter, jeho Site, jeho
mnohostrannost, okolnosti, udélosti a piibéhy zaujmout
mnoho mfsta, v dramatu piisobi naproti tomu nejiplnéji
soustiedéni na urditou kolizi a jeji zapas. V tomto smyslu
mé pravdu- Aristoteles, kdyZ tvrdi (Poet., k. 6), ze'd¢j
tragédie ma dva prameny, totiZ smysleni a charakter,

&
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nejdileZitéj$i viak Ze je uclel, a i,e j?dnotlivm nejvedpaji
proto, aby vyjadfili charakter, nybrZ charaktery Ze jsou
sem zapojeny kvali dgji.“®) o ;
Vychézi tedy zakladni pouleni, vztahujici se nejen
k Aristotelovi: Ze totiZ je tfeba liit dramatickou postavu
a dramaticky charakter. (Pfister a JlI].,i nerozli§uji: u ného
jsou oba pojmy zjevné syl_aonymlcke.'To,, co ve skuted-
nosti viak je pfedmétem jeho analytické pozornosti —
a co bude i na${fm pfedmétem —, je dramaticka postava,
pro kterou razi pojem dral'matlc_ké.’ﬁgura, aby zdu}“azpll
,,ontologicky rozdil mezi fiktivni ﬁgu}*f)u’ a reoalnyron
charakterem®.?) Piidrzime se, z tradi¢nich duquuz
pojmu dramatickd postava, ale na tento ,,ontologicky
rozdil* budeme ve shodé s Pfisterem pamatgva}t.) Na
vhodnost tohoto lifen{ postavy ,,jako komR0219n1 slozky
dila® a charakteru jako souboru ,,psyclvnc’kych v{?ﬁ-
nosti, at jiZz literdrn{ postavy neb’o skute¢né osoby‘‘,1
poukazal u nas napiiklad J. Levy. 5 ]
Ptitom viak Levého ,at jiz“ je.nebezpetné. Levy
totiz i pro vymezovén{ literarnf (dramatické) postavy
vychézi z Rubinstejnovy obecné psycho!o‘gle a vidi
charakter ne jako ,,neménny soubor kvalit. ) ale Ja’kcz
,soubor pfedpokladd, instrukei pro urtité jednani
v urité situaci“,") jehoZ podstatou je predv1d.'a‘1‘tel_no§t
(prediktabilita). ,,O charakternfm ¢lovéku yime, _cituje
Levy z Rubinstejna, ,,%e za téchto’ okolnosti bude Jednat’
tak a tak,“1® a dotvrzuje: ,,Mald pre(vilktalc‘nhtzt I‘CakC}
je vlastné bezcharakternost.*!®) '}‘u viak zjevné se uZ
kontaminuje zietel psycho_loglvqky_ a mravni, a pokud
jde o prediktabilitu jeSt€ ofidnéji, 1 zietel Zivotni a lite-
rarnf. Jsou jisté v dramatice asﬂ?e prediktabilni pogtavy3
o jejichz charakteru se v pribéhu recepce utvrzujeme;
jsou viak i jiné — a v jiném t}{puvdra_matlky — kterg
jsou zna&né neprediktabilni, jejichz (_:haralfter postupné
poznévame. Dramaticky charakter J%ko uhx:nna pred:
stava generuje; docelena a relativné uzaviena je aZ
s ukonéenfm procesu vnimani dramatického dila, respek-
tive s jeho resumovénim. Rubinitejnova definice cha-
rakteru — kterou Levy pfijima i pro rovinu fiktivni
(uméleckou) — ne sice jako ngménného Dsogboru k\)faht,
ale pfece jen jako ,,souboru Rl;edpokladu,vmvstrukci pro
uréité jednani v urdité situaci®, pro sféru n'aseho zajmu
pifli§ zdiiraziiuje invariantni vlastnosti na tkor variant-
nich projevi a je ve shodé s antickou pfedstavou charak-
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teru viibec a dramatického charakteru zvlastg. Viadi-
mirov opét vhodné upozornil na to, Ze charakter v antic-
kém pojeti, ve shodé s ptivodnim etymologickym vyzna-
mem peceti ¢i jejtho otisku, je spojen s predstavou Zehosi
ohrani¢eného a neménného; e znamens souhrn vlast-
nostf, které predem urluji stdlost chovani. To pifmo
vyplyvé i z Aristotelovy Poetiky, ve které je pravé
»duslednost® Z4douci vlastnostf ,,povahy* (charakteru;
vedle fddnosti, pfiméfenosti a podobnosti — své Zivotni
nebo jiné predloze); pro neduslednost pak Aristoteles
ostfe kritizuje nékteré tragédie Euripidovy, tohoto mo-
dernisty, zvlasté co se tykd dramatického charakteru,
ktery se vskutku aischylovsko-sofoklovskému pojeti: u#
znafné vzdaluje zavddénim principu rozpornosti a zmé-
ny. Hegel, s odstupem staleti, zfistiv4 aristotelikem, i co
se tykd charakteru. Zdraziiuje jednotu patosu (v antic-
kém smyslu, tedy vaing, ale sublimované), va$nivého
zaujetf, upfeni a soustfedén{ na jeden bod, a podobné
jako 'z toho zfetele neobstdla v Aristotelovych oéich
Euripidova Ifigénie, neobstoji pred Hegelem Goethiiv
Werther, dokonce ani Corneilltv Cid. Prece viak je
Hegel natolik dialektikem, aby uznal Zivotni opravneé-
nost rozpornosti, uzaviraje, po ptikladech shakespea-
rovskych, krasnou myslenkou: ,,Nebot to je &lovek:
nejenze ma v sobé rozpor, nybrs snese jej a v Tozporu
z{stdvd roven a véren sobé.*4) Odviiné vykraduje
timto smérem moderni dramatika, romantiky uz pod&-
naje, a oviem modern{ roman. Vladimirov zdraziiuje,
na zdkladé analyzy provedené M. M. Bachtinem, ,»e-
_ aristoteli¢nost* charaktert Dostojevského — tak fasci-
nujictho pro modernf divadlo, u ného# je stald: jen
zména a vnit¥n{ zvraty. B R

‘Pfister datuje preferenci dramatické postavy (vime
viak uZ, Ze jde o dramaticky charakter) pied drama-
tickym déjem od Lessinga. Vhodn&jsi a historicky Sprav-
n&j$i by bylo viak piisoudit tento primit Diderotovi,
nebot jeho reforma dramatu je spjata pravé s tendenct
revidovat dosavadni dramaticky personsl a obsahové
Jgj uvést do souladu se stévajicimi spoledenskymi ‘po-
_méry. Lessing v Hamburské dramaturgii respektuje
Aristotela, pokud jde o tragédii, komedii vak vidi ze
sledovaného zfetele jako protichtidnou, jeho lifeni vyzni-
va pfitom schemati¢t&ji, normativnéji a méné opodstat-
néné neZ princip vytyéeny Aristotelem: » Nejrizné&jsi
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charaktery se mohou dostat do podobnych situact,
a proto¥e v komedii jsou charaktery hlavni véci, situace
viak jsou jen prostfedky k tomu, aby se charaktery mohly
projevit a uvést do hry, musime brit v dvahu nikoli
situace, ale charaktery, chceme-li stanovit, zda si kus
zaslouZ{ byt nazvan origindlem nebo kopif. Opaéné je
tomu u tragédie,” kde charaktery jsou méné podstatné
a strach a soucit vyvéraji pfevazné ze situaci. Podobné
situace tedy d4vaji podobné tragédie, ne viak podobné
komedie. Proti tomu podobné charaktery déavaji po-
dobné komedie, kde#to v tragédiich témé&f nepfichdzeji
v dvahu.“1%) Vie, co je tu feceno, je a neni pravda; tak
tomu- byt méiZe, ale miZe tomu byt i prévé naopak; jak
by kazdy exkurs do dramatické historie snadno potvrdil.
I kdy% zvy$enou prestiZ dramatické postavy (a nasled-
né zvySeny zéjem o dramaticky charakter) Ize vskutku
zhruba datovat od osvicenstvi a vidét je v souvislosti
s oslabovanim zjednodusenych, vyostienych a normativ-
n& prezentovanych aristotelskych principli, pak: pfece
jen. skuten4 preference dramatického’ charakteru, na-
byvajici podoby. kultu, zatind aZ u romantikd. A:je
spjata se zvichfenou &innosti interpretaéni. Déje se tak
v souladu s romantickym individualismem, tedy s kul-
tem jedinetné osobnost, af uZ v roviné Zivotni vystupuje
jako autor, nebo v roviné fikce jako jeho vytvor; drama-
ticky charakter je chapan jako niternd autorska projek-
ce. Nikde se nezradf tato tendence vyraznéji nez v sha-
kespearovském-kultu; je jeho nejvyraznéj$im projevem.
Romanticky biograficky vyklad Shakespeara, pokouse-
jict se na zakladé basnikova dila proniknout do tajemstvi
jeho duse, $el ruku v ruce s intenzivnim studiem drama-
tickych charakterd. ,,ProtoZe s odeznénim klasicistické
poetiky ustoupila ,zapletka‘ (plot) jako dstiedni bod
kritiky dramatu do pozadi, soustiedili se romantikové
na dramatické postavy, v nichZ, jak se domnivali, slySeli
tlouci srdce basnika,*1®) pfie R. Weimann, jehoZ doklady
i charakteristiky budeme nyni chvili citovat a parafra-

zovat. Od druhé poloviny 18. stoleti vznikaji pojednan{ -

s charakteristickymi nazvy, jako je Richardsonoya Filo-
zofick4 analyza a ilustrace nékterych vyzna¢nych Shake-
spearovych charakter (1774) nebo Shakespearovy
divky a Zeny (1838) od Heinricha Heina:. S. T. Gole-
ridge, nejpronikavéjitho. z romantickych kritikd, ,za

pletka . . . zajima kv@li charakterim, ne naopak: je to
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pouze osnova®, a ,,Shakespearovy postavy stejné jako
zivé h‘cih musf si Ctendf vyvodit, samy mu sdéloviny
nejsou’. ,,Zde je pregnantné formulovén,” podotyka.
k tomu Weimann, ,,metodologicky princip romantické
nterpretace postavy. Kritik, ktery ztotoZiuje postavy
Sha};espea},rvovych dramat se skuteénymi lidmi, se p¥iro-
zené nemuze spokojit pii jejich vykladu se sporymi slovy
dramat}ckého dialogu; sviij vyklad neéerpé jen ze zfor-
m’ovan}’fchvmotlvﬁ, ale i,z latentnich motivdl a neptizna-
nych zémérd’ (Morgann). Skute¢n4 postava tedy nenf
uzaviena v basnickém textu, ten jako by &tenafi posky-
qual’ Jen zachytné body, na jejichZ protiklad& si m4
c¢tenar sam- vytvofit obraz postav. Z metodologického
hlediska stavf toto pojeti charakteru p¥ed kritika problém
ani ne tak esteticky jako spi§ psychologicky ... I kdyz
se Coleridge dik ,imaginativni hloubce a jemnosti svych
psygholvqglck}’rch analyz® umél obvykle vyhnout nejne-
horézngjsi libovili tohoto interpretaintho postupu
presto projevoval ,tak hlubokou viru v~Shakespearov1;
znalf)st hslského srdce’ (heart-lore, Herzlehre), Ze kriti-
kové, kteff pfisli po ném, provozovali pod dojmem jeho
vzoru spiS psychologii neZ literarnf védu.‘? L
; S'gouﬁtredéni na dramatické postavy a jejich psycho-
logllgke analyzy projevovalo se' jednak odhalovanim
(spie ,,dohadovinim®) motivace jejich jednéni, toho
Co.postava v dané situaci citf, proziva a jak uvaéuje:
Jevdna‘kv,,do'stavbou“ jejich biografie: tak napiiklad byh;
prfidmetem vazné minénych tvah mladi Falstaffovo &
pocet détf lady Macbethové. Tyto vystfelky se zdiskre-
dftovaly a odeznély, nicméné volné domysleni literar-
nich a zejména dramatickych postav neni ohranieno
hor1z<3ntem- -romantismu, ale pokraduje déile az do
stoleti dvacatého; piinejmensim je tak poloZen zéklad
pro ,,psychologismus, charakteristicky pro viktoridnskou
shakespe_:arc')vskou kritiku, ktery byl rozhodujici i pro
tak.vynikajicf ‘dflo, jako je Bradleyova Shakespearean
Tragedy.18) ‘ T
-V esejistice a publicistice, zvl4§té dotykajici se Shake-
searovy tvorby, mé stile silné pozice; ta se nejvice
vEénuje vzrkres_lovéni (dokreslovan{) Shakespearovych
charakterti, pojedndvanych tak, jako by o o %ivé lidské
ostl, a Casto se na né omezuje. Co povzdechiiode-
I}Cl(’) na adresu ‘takzvaného Shakespearova psycholo-
ického mistrovstvi! Kupodivu viak piedkl4ddané dokla-
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dy, to jest docelené — domyslené a dociténé — portréty
shakespearovskych postav, se vyznatuji vzajemnou roz-
pornosti; zcela protichtidnymi portréty napiiklad tako-
vého Hamleta &i Othella je dokldddno mistrovstvi téhoz
autora, na zékladé téhoZ jeho vytvoru. Protichiidni
interpreti pak majf i nemaji pravdu, nebot objektivni
jadro, skromné jako zrnko pisku, obalyji vrstvami
subjektivni perleti a vysledek liici se vahou, velikosti
i barvou predkladaji jako vytvor bdsnika, ackoli je
jejich — narozdil od perly viak jen umélou bizuterii,
ktera po jedné sezéné vyjde z mddy a je nahrazena jinou,
dotasné neméné efektni. Tato interpretalni libovile je
sice &as od &asu pocifovana jako problém, avSak z této
tisné se zase snadno vyklouzne vzyvanim principu
mnohoznaé&nosti, jenZ poslouZi interpretaénfmu subjek-
tivismu jako apartni zastérka. Vskutku, interpretatnimu
subjektivismu je kategorie dramatickych. postav - -
a oviem nejen Shakespearovych — ze vSeho nejvice
vystavena, a prece je tieba trvat na tom, Ze i ona miZe
(musi) byt pfedmétem vécné analyzy jako kaZda jina.
Ostrou kritiku, jiZ byla tato jednostranné psycholo-
gizujicf metodologie v pfedchozich odstavcich vystavena,
je nyni zapotiebi trochu otupit tim, Ze piipustime jeji
ptirozenou motivaci, v jistém smyslu jeji opravnénost,
i tim, Ze budeme Weimannovy charakteristiky ponékud
korigovat. Jde totiZ, koneckoncli, o spontdnn{ operaci,
kterou provadi kazdy p¥fjemce literdrniho dila. Romdén
(epos), jak védél Hegel, je k prokresleni postav daleko
lépe disponovan nez drama, a to pravé pro neomeze-
nost své rozlohy, pro mo¥nost opakované dle libosti
zastavit &as vypravéni, prehazovat je i reprizovat, tedy
pro fance, kterych se ani modern{ drama nevzddva, ale
jejich kvanta nikdy dosdhnout nemiZe. V romanu je
vskutku neomezeny prostor pro zachyceni — jak se
k4 — nejslab¥ich zachvéva lidské duse, pro exponovani
minucidznich biografickych detailéi, pro li¢eni pocitii
a stavl mysli. Ale1 tak: uplnost obrazu roméanové posta-
vy je pomysl, &ird teorétickd predstava, nebot vyliCit
slovy jediny lidsky charakter, i ten ,,nejtrividlnési®,
v celém intervalu jeho Zitf, vEetné jeho vnitintho Zivota,
by zabralo ¢as mnohonasobn& toto Ziti pfesahujici.
Timto jist¢ extrémnim piikladem nechceme fici nic
jiného, ne Ze piirozeny jazyk, jako sice nejdokonalejst
sdélovact systém, je také systémem nejtézkopadnéjsim,
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nejméné ekonomickym: tudiZ i v romané kresli se lidsky
charakter eliptickou a selektivnf metodou, je vice & méng
naznalen. Tim spfie v dramatu, kde vSeobecné plati,
Jjak bylo v prvni kapitole zdiivodnéno, e rozestup mezi
pretextem a textem je zna¢ny, a zvla§té u dramatickych
postav: ty zvla§té se vystavuji recipientové ,,dourdova-
ci® (Stastny termin Ingardentiv) aktivitg, jejiz oleka-
vana mira je mnohem vyS§{ neZ u postavy roméanové,
coz také — tedy tato ndamaha — mnohé &tendfe od
dramatu odpuzuje.

~OvSem kontrast, ktery nyni byl vytyden, je zna&né
zyzvdnoduéenyf a mé jen modelovou platnost. Samoziej-
m¢é Ze drama znd, i pokud jde o postavy, také tendence
k uréitosti, jasnosti, ptehlednosti, dslednosti, ktera je —
potinaje Aristotelem a podporovina je§t¢ Hegelem —
vyty¢ovéna jako esteticky idedl, i tendence ke standar-
dizaci dramatickych postav, kterd, jako tdajné ptiro-
zeny tkaz Z4nru, zase odpuzuje nékteré moderni roma-
nopisce (Thomase Manna v né potitaje), zakladajici si
na jemnostech. Ale i tak: mluvi-li se obrazné o pf¥imo-
¢arosti takovych dramatickych postav, pak je — stejné
obrazn€ feteno — moZné piedstavit si jako graficky
symbol jejich vystavby nikoli nepferusenou ptimku, ale
spiSe Fadu tésné spolu sousedicich stejnobarevnych bodd,
které dojem piimky vytvéafeji. (Z tohoto piikladu také
vyplyva, jak maly bude v takovych pi¥ipadech rozestup
mezi dramatickym charakterem a dramatickou posta-
vou, kterd je tudiZ interpretatné nezajimava.) Naopak
zase, abychom zfstali u grafického pfirovnéni, u tak-
zvané komplexni dramatické postavy, jejiz vrchol pred-
stavuje podle obecného minéni postava shakespearovsk4,

jsou ,,zachytné body*“ &etné&jd, barevné kontrastni

a_rozptylené v prostoru ‘s veétSf vzdjemnou distanci.
NCSPOJuJi se v napadny a jednoznaény geometricky
utvar; Ize je spojovat riiznym zpiisobem, takZe geomet-
ricky dtvar je vzdy jiny. Takzvand komplexnost shake-
spearovské dramatické postavy neni déna a nenf syno-
nymickd s ucelenost{ a uzavfenosti, Tkvi v Cetmosti
riznostrannych zdbérll, ze kterych je dramatickd posta-
va poskladdna, a ta zase vyvérd v &etnosti a riiznosti
situaci, které jsou j{ zchystiny, z tlaku jednénf, kterému
Je vystavena a ktery sama vykondva na jiné, takZe tu
nenf (doslova) dost &asu ani mista drZet jednotu, ani
pokud jde o takzvanou povahokresbu; ta vyplyvd —
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sloZi se — dodatecng, a zase jako jednota pretrZitého
a nepfetrzitého, ptiem? princip diskontinuity beze-
sporu hraje prim. S
A pravé pro takové vlastnosti stivi se dramatické
postava (spie nez roménova, kterd je vypracovana
mnohem bohatéji) vdé&nym objektem interpretaéni
a zyléété psychologizujici aktivity. Svou nedplhostf, ne-
dofelenost!, rozpornosti, prostorami, které — zejména
v motivalni sféfe ‘— ponechdva volné, takika provokuje
k zaplnéni. Dramatickd postava vskutku nenf —. aby-
chom tentokrdt kriticky parafrézovali Weimanna +—
v basnickém textu uzaviena; ona vskutku jen poskytuje
tendfi zéchytné body, na jejichZ podkladé si obraz
Vytvari. ‘ : Co
NuZe, vysledek toho, co si vnimatel na z4kladé impul-
si vzeSlych z dramatického textu vytvai, nazyviine
dramatickym charakterem, a to, co je textem objektivné
a speciﬁck}'lm zpusobem dédno (a co tudiZ muZe byt
pfedmétem vécné analyzy), nazyvime dramatickou
postavou. Oddélujeme tedy tyto dva pojmy zhruba ve
shodé s J. Levym, piijimajice jeho podstatny vymér, Ze
s»PIedstava charakteru® — jakoZe jde o vyslednou p¥ed-
stavu, kterd nerozlifuje, jakym zpGsobem zavdal k ni
autor podnét, a kterd klade vedle sebe do jedné quasi-
-Zivotni. roviny postavy riznym zpiisobem organizo-
vané — ,vznikd plsobenim dvou systémii instrukef:
1. internich, obsaZenych v textu dila, 2. externich, obsa=
Zenych ve védom{ ¢tendfe. 1) A dale: ,,Je tedy zfejmé,
Ze tzv. zobrazeni postavy v dile (tj. systém internich
instrukef) i konkretizace postavy - Etendfem (vysledek
kombinace internich a externich instrukci) jsou systémy,
ktgré Je tfeba zkoumat; rozbor prvniho z nich je pted-
meétem poetiky, druhym by se méla zabyvat literdrni
psychologie.“®) Soustfedime se na dramatickou postavu
Jako na »,Systém internich instrukci®, ale neZ tak udini-
me, jeSté th doplitujict a vysvétlujici poznadmky. ~
Za prvé: Pojmenovani ,,dramaticky charakter.pro
to, co vzniklo jako obraz Zivouciho ¢lovéka pfisobenim
internich i externich instrukei, je siln¢ konveninf a ne-
prili§ uspokojivé. Nelze mu rozumét napiiklad tak, zZe
by cvhar’akter, v béZném smyslu povaha, nebyl pfinej-
mendim uZ v dramatické postavé aspofi naznaden: tak
tomu zpravidla je. A naopak, pfedstava dramatického
charakteru se neomezuje zase jenom na povahové rysy
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ani jenom na citové a mySlenkové ,,zdzemi* jedndni,
ale.zahrnuje i dostavbu biografie, fyziognomie a jinych
udajt. ) -

Za druhé: Rekonstrukce dramatického charakteru
na zékladé impulsi vzellych z dramatického textu —
at uZ zistane imateridlni pfedstavou v pfijemcové mysli
nebo se -zpfedmétni hereckym vykonem ¢&i literdrnim
vyrokem — je pfirozenou &nnosti. Prvni pfipad nepo-
trebuje obhajoby: je vysledkem spontanné probihajiciho
procesu, ktery sdm o sobé, jak Levy naznalil, mizZe
a.mé byt pfedmétem vyzkumu — presnéji snad psycho-
logie vniméan{ uméleckého dila nez literdrni psychologie.
Druhy pifpad doklada vlastné tviréf rdz hereckého -
uméni. Herec na jevi§ti dramatickou postavu vskutku
dotvafi, on ji realizuje uZ jen automatickym zapojenim
svého psychofyzického aparatu, ktery ho vymezuje jako
jedineénou lidskou bytost (nadanou ovSem schopnosti
tento aparat v jistém souladu s textovymi instrukcemi
exponovat). To, co sledujeme na jeviti, nenf uz tedy
dramatickd postava, ale specifickym zptisobem zfor-
movany dramaticky charakter, pfedstavujic{. — z naSeho
hlediska vnimatele - ,;prvni patro® interpretace, na
ném# kazdy vnimatel stavi ,,druhé patro® s vyrazné uz
men${m interpretacné manévrovacim prostorem (3ife
ponechaného ;,volného® prostoru oviem kolfsd podle
charakteru herectvi a inscena¢ntho zptsobu), ale piece
jesté postatujicim na to, aby nadi dalsi konkretizaci
umoznil. Kone&né tieti piipad, zpledmétitujici se na-
pifklad v eseji, mé také tvofivy rdz. Jde viak pravé o to,
aby byl, v&etné miry subjektivniho vkladu, oteviené
pfiznan; aby bylo zjevné; Ze jde o vlastni uZ metatext
(dramatického charakteru), pofizeny na zéklad€ textu
(dramatické postavy). Takovy metatext mbZe mit
a-Casto m4 i inspirativn{ vyznam pro jevistnf ztvarnéni
(ktéré je metatextem, ale v jiném znakovém systému),
pokud v extrémni ,,dobré vili“ nebo z interpretatniho
exhibicionismu zcela neopusti — paradoxné feceno —
padu umélecké reality a nevyrazi do svéta Zivotni fikce.
Takové piipady jsou &asté, protoZe tento svod je mimo-
t4dné veliky: vyplyva pravé z toho, Ze pfedmétem po-
zornosti analyzujicich a interpretujicich lidskych 'sub-
jektir jsou obrazy lidf (jejich povah 1 jednéni), které jsou
zase lidskym (autorskym) vytvorem, do néhoZ byly
neopakovatelné zaZitky a zkuSenosti vloZeny.
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Za tieti: Hranice mezi dramatickou postavou a dra-
matickym charakterem nejsou ostré. Zahrnuje-li kazda
analyza uméleckého difla v sobé moment interpretaéni,
pak vyplyva, Ze kazda analyza dramatické postavy ne-
zbytné preristd v jeji interpretaci jakoZto dramaticky
charakter: obsahuje tedy prvky jeho ;,dostavby®. Ana-
lyzujici subjekt nemiiZe jen tak vyskolit z kize ,,nor-
malnibo®* prijemce, pro né¢hoZ proces poznivini drama-
tické postavy jde ruku v ruce s procesem jejtho dotvarent
v dramaticky charakter; nemfZe nésilné omezovat svou
vnimavost a citlivost. Ale mtZe (musi) ji, totiZ tu doci-
tujici a domysleci aktivitu, drZet na uzdé, aby mu ne-
- zabranila rozpoznat, jak, ¢im a do jaké miry je drama-
tickd postava vyty¢ena. K tomu mohou mu byt k uZitku

1 nékteré ,,chladné‘ zplisoby nahliZeni této problema- -

tiky, které zahy predstavime. (I Pfisterova rada pouZivat
namisto pojmu ,,dramatickd postava‘ pojmu ;,drama-
tickd figura® je svého druhu vlastné psychotechnickou
pomiickou.)

Vratme se viak k Levému na misté, kde jsme ho
opustili, totiZz ke dramatické postavé jako k ,,systému
vnitinich instrukci®. Levy je lenf na ,,1. pfimé, expli-
citnf, tj. oznadujici slovnim znakem celou t¥idu chovéni,
jmenujici instrukci, podle nfZ postava v uréitém typu
Jjedné (Gzkostlivy, malatny atd.); 2. nepiimé, implicitni,
opirajici se o jednotlivé &iny, nepiimé nédznaky, pfi-
padné navozené strukturnimi vztahy mezi rhznymi
slozkami dila“.?)) To je ovSem velmi hrubé &lenéni,
které pro dramatickou postavu nevyhovuje. Tu je tfeba
ostfe li§it — jako to &ini Pfister, z jehoZ diagramu cha-
rakteriza¢nich technik?) budeme nyni kriticky vycha-
zet — zjevné autorské charakteristiky, kieré mohou byt
pifmé ¢ nepiimé (nejlastéji metonymického razu)
a které jsou soulasti vedlej$tho textu dramatu, a cha-
rakteristiky, opét pfimé ¢&i nepfimé, vyplyvajici z hlav-
niho textu dramatu, tedy z pfimé feli dramatickych
postav. (Pfister nazyva tyto charakteristiky figurdlnimi.)
Zde hned vystoupi zdsadnf rozdil viidi literdrnf postavé
roménové, kde zplsob zjevného autorského formovani
postavy (v rovineé vypravééské) je prinejmensim rovno-
pravny s jejim formovanim prostfednictvim pifmé redi
postav. V dramatu viak zjevnd autorskd charakteristika,
zahrnutd do vedlej§tho textu, zvefejiiuje jen  autortv
zamér a dramatickd postava ji neni je$té vytvaiena;
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autor se v ni miZe projevit feknéme jako zdatny belet-
rista, ale ne je$té jako dramatik. Z primé autorské cha-
rakteristiky, jinak od dramatické postavy odluéitelné,
sriistd s postavou (pokud je takovy piipad, zvl4st& v ko-
mediich) jen jeji takzvané ,,mluvici jméno (vypovida-
Jict jasné, co je postava zal), které mezi nepfimymi
autorskymi charakteristikami mé protéjsek v takzvanych
Jjménech interpretujicich, zné&jicich pravdépodobng,
a pfece metonymicky naznalujfcich zaméfeni a cha-
rakter dramatické postavy. *

Zcela nesouméiitelny s timto elementirnim cha-
raktetizaCnim zpfisobem je cely soubor postupd, ktery
dramatickou postavu — jako soutést celku — formuje
a ktery Pfister- (vlastné i Levy) piitazuje k implicitni
autorské charakterizatni technice. Levy hovoif o ,,struk-
turnich vztazich mezi riznymi slozkami dila®, Pfister
o ,,vztazich korespondence a kontrastu k ostatnim figu-
rdm‘ — vztahy, z nichZ téZko jednotlivou dramatickou
postavu vyvdzat, jsou tu vskutku kliCovym pojmem.
Nejde jen o vzdjemné vztahy dramatickych postav,
a kdyz, tak v konkrétnich situacich; respektive jde
o situace (o jejich mnoZstvi i kvalitu), které dramatik
»nastavi‘ dramatické postavé do cesty a ve kterych ji
urcf hrat aktivni ¢i pasivni roli; jde o vztah dramatické
postavy k tématu a podil na jeho realizaci (tedy
o aktanéni roli dramatické postavy, zvla§té v Sir$im
smyslu, ktery bude jesté objasnén); jde o podil drama-
tické postavy na tvorbé dramatického déje jednanim,
JjimZ se charakterizuje pfedeviim. Tim vi{m se samoziej-
mé dramatickd postava charakterizuje, ale tak podstat-
nym zplsobem, Ze je vhodnéj§i fici, Ze se tim tvoii.
A nejen to: piipomindme si tim jednak, jak neodluditel-
né vzajemné souviseji viecky kategorie, které tu oddélu-
Jjeme do kapitol, a jednak, %e v zdkladnim a nedprosném
smyslu neni drama ni¢im jinym neZ soudinem drama-
tickych postav, jejichZ prostfednictvim — doslova jejich
usty — se viecko v dramatu realizuje, viecko dé&je. Tak
zasadni je vyznam této ,,implicitni autorské charakte-
rizace dramatické postavy®, Ze analyza syZetu je zaro-
veil analyzou dramatickych postav; Ze kaZdy jiny cha-
rakteriza¢ni zpusob se jevi jako sekundirni a z ného
odvozeny. B

ProtéjSkem predchoziho zpiisobu je ,,implicitni figu-
rdlnf charakterizace dramatické postavy®, jak ji nazyvd
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Pfister. Dramaticka postava se charakterizuje (vytvari)
viim tim, co (a jak) délad a mluvi. Rekneme-li to takto;
nefikdme vlastné nic nového, nez co bylo uz feleno.
Jenom nazirdme tyZ soubor implicitnich charakteristik
z jiného dhlu, prve z hlediska autora, nyni z hlédiska
dramatické postavy, jako by se tvofila sama — a ona
samoziejmé je autorskym vytvorem, takZe Pfisterovo
¢enéni je umélé a schematické. Sem patii vie, co bylo
v jiné kapitole fedeno stran expresivni funkce ptimé feci
v dramatu, a zvl4sté stran idiolektu a sociolektu. Ale
nejen to: i kreativné zobrazujici funkci lze samoziejmé
vztdhnout k jednotlivym dramatickym postavam tak,
e vyvstane takzvany subsvét dramatické postavy, jako
dhrn jejtho jednani, postoji, pocith a-nazort. Ale opét
vidime, Ze tento ,,subsvét’ netvoff ,,si postava sama,
ale Ze je vytvafen Zivou interakci dal§ich dramatickych
postav: piinejmensim tim, Ze nut{ dramatickou postavu,
na kterou soustfedujeme pozornost, jednat, zaujrout
postoje, projevit ndzory a pocity. e
Koneéné tu charakterizaci dramatické postavy, kterou
Pfister nazyva explicitné figurélni, Ize nejsnaze uchopit,
nebot ji lze 1épe 1zolovat, uvést do vztahu k urcité dra-
matické postavé, podrobit.analyze nebo dokonce vycle-
nit v podobé citatu jako charakterizatni vyrok: to je
nejb&inéj¥l, nejsnadnéjd, ale Casto také nejoSidnégjst.
Dramatick4 postava vskutku mizZe byt — a béZné je —
také vyslovné charakterizovana: bud sama sebou (a.to
bud v monologu, nebo v dialogu: jedno i druhé bude mit
v odlifném kontextu riznou vidhu), anebo jinou drama-
tickou postavou (opét bud v pribéhu jejiho monologu,
nebo v dialogu, a tu zase bude rozdil, je-li charakteri-
zovand postava takového dialogu ucastna ¢&i nikoli),
od které miZeme ocekdvat, ze jeji charakterizacnf
vyroky budou subjektivné zabarveny. Vkladame tedy
do vyhodnocovéani explicitnich figurdlnich charakteris-
tik stejnou logiku jako v Zivoté; to je spravné, ale ne-
vystalf se s tim u dramat, ktera se shody s psychologic-
kou pravdépodobnosti oditkaji. Z hlediska piedstavo-
véni dramatické postavy, jeji vystavby, kterd jako
viecko v dramatu neni nikdy jednordzovym aktem, ale
mé v néjaké mife vidycky procesudlni rz, je vyznamné;
zda a jak dlouho dramatik s jejim pifmym predvedenim
otalf, zda ji ¢ini pfedmétem charakterizace pfed jejim
prvnim vystupem, anebo aZ v.ném a po ném. Nejslav-
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né$im a nejcastéji citovanym piikladem v této sou-
vislosti je Tartuffe, jehoZ prvni vstup odd4lil Moliére
az do druhého vystupu tfettho aktu, aby zatim vystou-
pila protichtidnd pfedstava ¢ ném ze strany jinych dra-
matickych postav a zaroven divdk byl aktivizovén
k tomu, aby si uZ o ném vytvofil vlastni pfedstavu
a utsudek. -
_ Individualismus, pravem vytykany Weimannem jako
Jjedna z hlavnich piekdZek védecké analyzy literdrnich
(dramatickych) postav, projevuje se metodologicky
v tom, Ze jsou obvykle rovnou pojedndviny jako série
sice: vzajemné€ spjatych, nicméné izolovanych, a tudi?
také snadno vymazatelnych portrétd. Postavy dramatu
viak tvofi také celek, ktery sice miZe byt v jednotlivos-
tech kracen (Skrty nékterych postav) nebo reorganizo-
van (jejich slu¢ovanim), jak se to v divadelnich meta-
textech Casto déje, ale ne bez naslednych zmén vyzna-
movych, které jsou tim vétsi, ¢im radikaln&jsf jsou zasady
a.¢im integrovanégjsi (pfedevsim ideové tematicky) byl
pavodni soubor. Zmény ve struktufe dramatickych
postav ménf charakter dramatického svéta, ktery posta-
vy zejména svym slovnim jedndnim vytvafeji, a to
1-tehdy, je-li jejich postaveni v dramatické kompozici
volné. Je napiiklad snadné z oteviené dramatické formy
vyloulit takzvané epizodni &i koloritni postavy, a to bez
vazného poruseni vnéjstho dramatického dé&je (zéplet:
ky). — nasledné se viak rozlehly a otevfeny dramaticky
svét smrituje a uzavira, tedy privatizuje, a obvykle se
ménf také jeho spoletenské spektrum.

Tento soubor dramatickych postav, ktery mtize byt
pfedmétem kvantitativniho i kvalitativntho Setfeni, na-
zyvime dramatickym persondlem. Zahrnujeme do ného
vSechny vystupujfci dramatické postavy, %) at 7ivé nebo
technicky zprostredkované (napiiklad loutkou, projekci
a zvukovym zaznamem), at uz disponuji ,,vlastnim*
textem (replikami) nebo ne, tedy véetné davu &i' po-
mocného personalu, pokud vystupuje (byt v elementér-
nf)  dramatické funkci. Tim zdroven ddvédme najevo,
co dramatickou postavou minime: dramatick4 postava

je kazd4, kterd v dramatu jednd — zplsobem, ktery u3

nepotfebuje vysvétlenf. Neni tedy nezbytnou podmin-
kou dramatické postavy, aby jednala slovem (tim méné
je dramatickd. postava pouhym: souhrnem svych pro-
mluv): to by vylu¢ovalo nejen znatné mnozstvi podruz-
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nych postav, ale i nékteré tak vyznatné, jako je néma
Katrin v Brechtové Matce Kurézi. N; a.opczctk je podmin-
kou dramatické postavy,aby ,,vygtopplla a tim splmlavl
minimélni miru jednani. Nepokldddme tedy, ve shod¢
s jinymi, za dramatickou postavu tu, o kvter_é se jenom
vede fed, i kdyz tieba tak soustfedéné, Ze jejf portrét
lastick stoupf. . 5
P Jsou iv‘"sfzm ngkteré piipady meznf. Je jisté, Ze dra-
matickou postavou, dokonce titulni, je Sletna Y ze
Strindbergovy aktovky Ta siln€jsi, qckqh slova nepro-
mluvi, zatimco Pani X vede (dialogicky) monolog, ale
neni tak jisté, zda méme za dramatlc’koq postavu pokla-
dat manZela pani Rowlandové z O’Neillovy obsahové
i forméln{ variace na strindbergovské téma, z a}gt’ovky
Pred snidani, kdyZ z n€ho zahlédneme Jenv(’:hvejlci se
ruku, napiaZenou z vedlej{ mistnosti pro saI’ek ké.\iiy
Kone¢né za piislusniky dramatického persondlu, tedy
za dramatické postavy povaZujeme 1 -abstre}kta (jako
vlastnosti & pojmy), pokud jsou personifikoviny a jako
dramatické subjekty vystupuji (bez nich by nebylo
sttedovéké morality), a oviem také, se svrchu uvedenou
podminkou, antropomorfizované s}}b’Jekt}f ne-lidské,
jako véci, zvitata &i rostliny, vystupujic ol?caﬂs v drama-
tech romantikli, symbolistd ¢&i surrealistd. Takové
extrémni piipady nepustime sice ze %Iv'etve_ls, ale uvaiovaét
budeme (jako dosud) pifpady nejbezqejsl, E(?dy takové,
kdy dramaticka postava se projevuje pfedevsim slovnim
jedninim. o
! Dramatické texty se li¥f i Cetnosti svého (1‘1;amat1ck(§hq
persondlu: napfiklad nazvy ,,mon(’)dra}ma, , »,komornf
hra“ &i,,kolektivni drama“ jsou naziraci formy dr?,ma}tlu
(spf§ nez zénry) prave z hlediska kvantvlty dr'amatlcké’ o
personélu. Monodrama, jehoZ dnes uz klasickou ukaz-
kou je Cocteautiv Lidsky hlas, je dravlm’a o jediné dr?.ma:
tické postav€; dtvar kdysi vyjime¢ny, ale v soucasné
dobé dosti se rozméhajici, v souvislosti se vzrustajici
oblibou takzvaného divadla jednoho herce, vychazejici-
ho vstfic potiebé intimnéjstho kontaktu divaki a herec-
ké osobnosti. .,,Komorni hra® poukazuje rovnéz k 31§té
soustiedénosti a omezenosti dramatického persondlu
i Casoprostoru, ale také k jisté uzavienosti. ,,Kolektivni
drama‘ je jejim protikladem nejen ve smyglu prostél&o
kvanta dramatického personélu, ale hlavné v tom, Ze
jeho rozhodujic{ ¢4st je v ném seskupena vlastn€ v jednu
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dramatickou postavu, pripominajici nékdeji anticky
chér, ale obdatfenou, na rozdil od ného, velkou, vlastné
zase rozhodujici dramatickou vahou. Takovi drama-
ta'— jako Verhaerenovo Svitini nebo u nis Dvot4kovi
Husité &i Saldovi Zastupové —, blizk4 tu expresionismu,
tu symbolismu, vznikala zejména v ndvaznosti na revo-
lu¢ni kvas v Rusku jako .projev dramatické ctizidosti
vystihnout pohyb lidskych mas a jejich ttast na d&jin-
ném procesu. Optimistickd tragédie V. Visné&vského je
jim v tom blizk4; i v nf je hned zkraje publiku predsta-
ven cely ndmofni pluk jako ,,giganticky chér, ne viak
Jako trvale jednotn4 postava, a viibec u# ne jako jedno-
litd masa, ale rozriiznénd i navenek, koneckoncfi pred-
stavend sérif individualizovanych dramatickych postav
na proménlivém a v zavéru sjednoceném lidském pozadi.
Sém polet postav  viak je§té nic o skute¢ném charak-
teru a pribehu dramatu nevypovidé. Je prece myslitel-
né, ze hra bude mit komorni rdz, pokud i z poletného
dramatického persondlu bude postupné vyclefiovat jen
malé skupiny, a naopak, %e hra s takika komornim
obsazenim se rozprostie do vét§i ¥ffe, umozni-li svému
dramatickému personalu, aby spolu &asto a po delsi
dobu setrvaval — zvl4sté je-li tento personél rozriiznén.
Jak autor svého dramatického personslu vyuziva, lze
znazornit jednoduchou tabulkou, kterd je zskladem
statisticko-matematického Setfent, jak je vii&i dramatic-
kému textu aplikuje rumunsky profesor S. Marcus
a jeho Zici. Rédky této tabulky se ptedepisuji jmény
dramatickych postav, sloupce se nadepisuji poradovymi
&sly vystupli, do kterych je hra rozélenéna (nebo se
snadno provede ¢&lenéni. dodatetng). Do piisluinych
kolonek (matri¢nich bungk) se zapisuje podle bindrniho
kédu (0-1), zda dramatickd postava je vystupu téastna
(zda je soutdst! konfigurace (1) nebo mneni (0). Lze
matematicky vyjadrit tzv. priimé&rnou konfigura&nf hus-
-totu, kterd se vypotte tak, Ze polet ,,obsazenych*
matriénich bunék (znakem 1) dé&lfme celkovym jejich
poctem. Maximdlnf konfigura¢ni hustota je tedy rovna
Jedné (to v piipadg, kdy viechny dramatické postavy
Jsou stdle dcastny dramatického déje; tedy tam, kde
dramaticky text znd jen jedinou konfiguraci); obvykle
viak je vyjadtena zlomkem. Tento matematicky 1udaj
mé pro svou piflifnou obecnost a abstraktnost jen ne-
patrnou poznavaci hodnotu; spife je vychodiskem dal-

177




$ich matematickych operaci, které tu vSak nebudeme
reprodukovat.

Poucnéjsi je v tabulce sledovat takzvanou strukturu
konfiguraéni fady. Pohledem na tabulku — v matema-
ticko-statistickém modelovém zjednodueni — vynika
technika, v jakém potadi, v jakych konfiguracich (mez-
nimi ptipady jsou nulova a ansdémblova konfigurace)
a v jakém konfiguraénim rytmu uvadi autor postavy
do dramatického dé&je. Ztetelné vystupuji takzvané
repetitivni (opakujici se) konfigurace, pravidelnost &i
nepravidelnost ve zvySovani &i Fedéni konfiguraini
hustoty. Co se vzdjemnych vztahfi postav tykd, zvyraz-
fiuje se konkrétnf mira jejich scénické distance, jejimiZ
meznimi ptipady jsou takzvané konkomitantni postavy
(vyskytujici se vzdy pospolu, jako napiiklad Bob¢inskij
a Dobginskij v Gogolové Revizorovi), nebo naopak
figury alternativni, které se spolu nikdy nesetkaji.
Patrné nejslavnéjiim pifkladem tzv. alternativnich
postav, ktery zpopularizoval G. Strehler ve své insce-
naci z roku 1972, je Kordelie a Bldzen v Krali Learovi.
Je vskutku napadné, Ze tyto dvé postavy — delici se
o spole¢nou funkci Learovych oponentl a lé¢itel —
jsou nasazeny postupné: nejprve Kordelie, pak Blézen,
pak opét Kordelie; v Z4dném vystupu se nesetkajf. To
umoznilo Strehlerovi rozlozenou funkci sloutit ne snad
v jediné dramatické; ale rozhodné v jediné herecké
postavé — tim, Ze ob€ role obsadil jedinou hereckou;
s vyraznym nejen technickym, ale obsahovym zdmérem
i vysledkem. Skute¢nosti, jako je tato (a zcela konkrétné
tato), nemohou ujit pozornosti petlivych analyzatord,
postupujicich tradi¢nimi metodami: pfevedeny do kon-
figuraéni matrice stavajf se viak ndpadnymi, do olf
bijicimi a povzbuzuji k odvaZnéj§m zévértm. ‘

Marcusova konfiguraéni matrice neni oviem novym
vynélezem. UZ v devatendctém stolet sestavovaly se
podobné (jen s hrub$im ¢&lenénim do scén, nikoli do
vystupl) u shakespearovskych textl, a pokraduje se
v tom dosud, napiiklad se zimérem, ktery od dramato-
logické analyzy vede k analyze (a hypotéze) teatrolo-
gické, divadelnéhistorické. Je totiZ jisté, Ze poletnost
Shakespearova dramatického personalu presahuje prece
jen limitovany herecky personal alzbétinské divadelni
spolegnosti, a z toho zase vyplyva, Ze jeden herec musel
¢asto v pritbéhu jednoho predstaveni odehrat dvé i vice

178

roli. Na zikladé podobn}’rch/matric se dosud vytvareji
hypotetické modely historického obsazeni a provétuje
se minimdlni nirok shakespearovského textu na podet
hereckého persondlu (oviem mimo statisty). Pritom se
ukazuje, Ze konfiguratni hustota je v Shakespearovych
texts:ch mnohem niZdi, nez je obecna piedstava, vznik-
nuvsi zjevné na zdkladé obvykle dlouhého seznamu
dramatickych postav. Nejéetn&ji jsou v shakespearov-
skych dramatech scény (!, natoZ vystupy), na kterych
se maximalné podili pét dramatickych postav; scén
o Sesti postavach a vice je nejméné ve Veleru tiikralo-

- vém (14 %) a nejvice v Coriolanovi (61 %,).

z vkonﬁguraéni matrice  muZe vyplynout, e vétif
mnoZstvi postav obsazuje nékolik mélo matriénich
bunék, zatimco jedna jedind jich obsazuje znagny polet.
To — pfes dramatické postavy — ukazuje na epizodic-
kou strukturu dramatu a na nerovnomérné rozloZeni
dramatického potencidlu, s jednou — feknéme — posta-
vou hlavnf; opany piipad zase, kdy poéet obsazenych
matri¢nich bunék bude u vétiiny postav piiblizné stejny,
ukazuje na uzavienou formu a rovnomeérnou distribuci
potf:nvmélu_ dramatické aktivity. (Toto hledisko, jakkoli
krajn¢ schematicky je v konfigura¢ni matrici poddno,
Je pro stanoveni hlavni postavy smérodatnéj§i ne? hle-
disko kvanta piidéleného textu: dramaticka postava se
nestava hlavni tim, Ze nejvice mluvi, ale spife tim, Ze
vstupuje do nejvéistho mnozstvi dramatickych relaci,
coZ se pravé v konfiguracich nejvice projevuje.) Prvni
typ pfedstavuje napriklad moralita (typu Everyman)
nebo expresionistické drama (typu O’Neillovy Chlupaté
opice), druhy typ realistické drama, jeho? zakladni dra-
maticky persondl asto tvoii, jako napiiklad u Cechova
nebo Gorkého, ¢lenové jedné rodiny. Ve vyvoji Cecho-
vovy dramatické tvorby lze sledovat tendenci podily
Jednotlivych dramatickych postav na rozvoji dramatic-
kého déje a realizaci tématu co nejvice vyrovnivat.
V takovém Platonovovi & Ivanovovi (byt Platonov je
skladba nedokondena, bez nazvu a nejistého vrodeni)
je dominance jedné postavy jasnd (podobné, jesté
vyslovnéji, u Gorkého: Jegor BulyCov a ti druzi); Tti
sestry uz svym titulem naznaluji néco jiného a nazev
Vistiovy sad vysunuje, v obrazném znéni, do dominant-
n{l;o‘postaveni nikoli dramatickou postavu, nybrz téma.
Pti této prileZitosti feknéme, Ze na titul jako indik4tor

Ay
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hlavni postavy nelze vidy épolg&hnout_, ato ar}i u Shake.-’
speara, jehoZ vSechny tragédie a hlstorn;ke’hry maji
v nazvech (jejichz autorem viak nemusel byt sém Shake-
speare a které jsou pro dneinf potfebu béZné kra§eny)
vlastn{ jména: Julius Caesar mizi ze stejnojmenné tra-
gédie pred jeji polovinou a ve stfedu komedie Kl{pecvz
benatsky neni titulni postava (kupec) Antonio, nybrz
lichvaf Shylock. o y o
Konfiguraéni matrice umoziiuje sice odetitat hierar-
chizaci uvnité dramatického persondlu (a o tom byla
naposledy fed), nebot reflektuje dﬁ{eii‘gé kr1tér1}1m
Geasti dramatické postavy na dramatickych relacﬂ}ch,
ale ¢inf tak velmi zhruba, protoZe klade na Jedn.u;uro-.
vett vystupy riizné délky i vyznamu a nenf s to rozlisit ani
miru a riz Gdasti dramatické postavy v nich. TakZe
miZe dojit ke hrubému zkresleni: napf’ﬂdad postava
jen pasivné ucastnd celé fady konfiguraci — ve funkq
sluhy, priivodce &i spole¢nika — octne se na _]e.dmé tirovni
s postavou, jejiZ aktivita je pro rozvoj ('ir’amatlckeh.o déje
rozhodujicf. Kvantitativni vySetrovani dramatlgkfé’ho
persondlu a matematicko-statistické mvetody \% Jvejlvch
sluzbdch mohou jen néco potvrdit a néco napovs:c_let;
vysledek je tieba podrobit jiné, méné sice exz’mktm, alc’:
uméleckému textu piece jen primérenejsi anal’yzg, kterd
nebude dramaticky persondl kvantifikovat, nybrz kvali-
fikovat. , o
Vyvstdva nejprve otézka sloZeni dI"an’l’athk?hO perso-
nélu. Jeho jednota nevystupuje jako idedl a to, k ¢emu
je tfeba analytickou energii vynaloZit; naopak, protoZe
jde o drama, jehoZ dynamickym zdr0Jem_)Je rozpor,
hledaji se diference, které se pak vyh}“ocujl dov proti-
kladéi. (Obecnéjsi opodstatnéni takového vyostfovani,
v jistém smyslu dokonce interpretalni bype;‘bohzage,
je v tom, Ze v intenzivaim utvaru, Jalsym je (%rarfla,
a zvla3té u postav, spiSe krajné Gsporné nazna(’:enyc,h
ne realizovanych zptisobem srovnatelnym s romanovy-
mi  postupy, nabyvd kazdd informace, katzdy. detgxl
nékolikandsobné véts vahy: proto taky analyza drama-
tického textu vold po mimofddné citlivosti a pozorn(zst;:)
,,Jdedlni* jednota dramatického pers‘g)naluv = ve vsr::c,}q
ukazatelich, bez protiklad@ a rozport, vnéjsich i vnitf-
nich (dramatickou podminkou téch druhffc’h oviem je,
aby se exteriorizovaly) — je mnaStést{ Cird abstrz}kpeq;
nepotvrzend historif dramatu ani tam, kde — v ramci
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minimélntho dramatického personalu jako u Becketta —
Jsou zdmérné minimalizovany i vné&§ rozpornosti,
s nezbytnym nasledkem nepatrného dramatického déje.
A naopak, kaZdy rozpor, kazd4 protikladnost ve sloFeni
dramatického persondlu je potencidlnim zdrojem dra-
matické interakce, dé&je a konfliktu. '
Vezméme elementarni, biologicky protiklad pohlavi:
ten jisté miZe byt, jak Strindbergovy & O’Neillovy hry
potvrzuji, dokonce vystupfiovan v nesmifitelny, antago-
nisticky rozpor. Ale nejde jen o takovy extrémni pii-
pad — vztah muZe a Zeny je b&né energetickym zdro-
Jem dramatického jedndni (kters klasickd komedie
nen{ aspoil do jisté miry komedii milostné intriky?)
a tézko uvést drama, star${ ¢ moderni, ve kterém by
dramaticky autor vi&i jeho moZnostem ztstal zcela
netecny. Podobné protiklad generatni. Opét, jako prvni,
dere se na mysl pripad O’Neilliv, u n&ho? konflikt
otce a syna miva antagonisticky rdz a &asto byva v do-
minantnim postaveni (i kdy% nelze na této interpretadni
roviné ustrnout). Ale je mozné formulovat podobnou
fetnickou otdzku jako v pfedchozim piipadé, pokud jde
o komedii (ve které klasické komedii nenaradsi laska
mladych lidf na ptekdiky ze strany starych, af uz
vystupuji jako rodite nebo jako sokové v lasce?), a po-
dobné jako v piedchozim pifpadé zapochybovat, pokud
jde o drama viibec: za predpokladu oviem, Ze slofent
dramatického persondlu vytvoii k tematizaci takového
rozporu predpoklady. A to zjistit je jednim z jednodu-
chych tkolli jeho globélni analyzy a charakteristiky.
Ttetim thlem pohledu, kterym nazirdme dramaticky
personal z hlediska jeho sloZeni, je tihel socidlni, to jest
relativnf mira jeho jednoty, respektive rozréiznénosti.
Sociélni protiklady a rozpory nejsou dlouho ve slo¥ent
dramatického persondlu (pfesnéji feteno ve vztazich,
které v ném vladnou) primarné a spontinné reflektova-
ny a tematizovény. Proto kdekoli vystoupi, tfeba jen
v naznaku, ve star§i dramatické literatufe, budi nasi
pozornost, a proto také mame sklon vidét (vnéet) je
(z hlediska stdvajictho historického védomi) i tam,
kde jsou pro né dany aspoii predpoklady. Az v raném
burzoaznim dramatu se vysunuj{ do poptedi, podany
Jako konfrontace dvoji moralky (jako naptiklad v Schil-
lerovych Ukladech a ldsce), a teprve poéinaje kritickym
realismem konce devatenactého stolet! jsou prezento-
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vany piimo v dominantnim .postav,eni.. Po dlouhd sta-
leti, vlastné po celd dvé tisiciletf vyvoje drar{xatu a di-
vadla phsobil tu tlak normativni aristotelské ’(ps,eudo-
aristotelské) teorie, odhranidujfci dva zédkladni drama-
tické Zanry, také (vlastné zejména) Podle socidlnfho po-
staveni jejich dramatického personalu. U VArlsfotvela; je
pouze naznaleno, ze komedie ,,ghce .. .’p_redvadeva»‘lﬁ)l
hor§i, nez jsou ti nyné&jsi“, kdezto vtragedle »»1epi .
Tato zasada byla uz za stiedovéku ?vu_lga,rlzf)van'a
a pfevedena z roviny spiSe C_haraktefovevmm;alnlh? li-
Senf do roviny diference socidlni s tim, Ze Prt?dmetgm
zobrazeni je v komedii Zivot ObYCCJn}’fCh hd}z.kdézt’o
tragédii ovlddaj{ osobnosti vyznamné a vyjimetne.
Humanismus to pak vymezil jesté presncji 1 prisngjl.
V antice vystupuje tento kontrast dvojiho dramatického
personélu zprvu nepiimo, pozahalen kontrastem (reflek-
tované) ideality a reality: na Jedng strané svét mytolo-
gickych héroti (vlastné oviem élenu-v}adno_utmhvo rs)_du),
na druhé strané svét soudasnych lidi, socidlné pfitom
dosti rozriznény. Prvnim a nesna(.in}'f’m' krokem. k’ Jisté-
mu vyrovndni bylo, kdyz mytologlcky .(_iramatlckvy per-
sonél tragédie vysttidaly — v tragédii renesanénf —
osobnosti historické (&1 polohistorické), o’bklvopengavgrec‘t‘:
jen ¥r¥im socidlnim spektrem statutarne ’,,n’lzs1ho
dramatického persondlu, zakotveného v a’ktu,alm spole-
¢enské realité, i kdy? jeho dramatickd dloha byla
nezbytné okrajova. . )
Ale tu tehdy Zadouci a vyza(’:lova.nou hon’}logel‘}lt}i
tragického dramatického personalu nelze”brat ,privhs
doslova. I antickd tragédie ma své pastyie, 1’111dacev,
pé&stouny, sluhy a sluZebné a oviem sbvor,., ktery aspon
naznaluje sviyj nepatricijsky status, takZe _]evho ko_r}fr(’)n};
tace s protagonistou nebyva prosta aspoti socidlnic
souvislosti. Socidlni konfrontace, kterou do ’dramat«u
vnadi spoletenskd rozrizn€nost js:ho dramlapckeho.pe'rsltz-’
nalu, nejsou prosty ani stfedo.vek’é mystérie — blb}lllc(l: é
hry, do nichZ vstupuje dramaticky pf.:}*spnal viech te ecjl-
§ich stavil, ani morality, personifikujici vlastnosti a hod-
notové orientace pro uréité socidlni skupiny ’charakte-
ristické. I tuto otevfenost a pestrost dramatického perso-
nalu omezuje teorie a praxe humanistlckvélgo a p'ovzde_]l
zvlaste klasicistického dramatu, a to zvlast? ve .vaznérp
4nru, ale vidy jen relativng, s pripustnymi V}fjlmkam_l.
Nicméné tam, kde divadlo a drama se uchézi o co nej-
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Sir¥{ publikum. a kde silné tradice zesvétitovaného stie-
dovékého divadla neni rdzn& pretriena, jsou i vaZné
dramatické Zanry, tragédie a historickd hra, aspon
pootevieny osobdm rznych stavil. I kdy# protagonisté
Jsou vladafské osobnosti, nehraje v nich plebejsky. Zivel
podruZnou tlohu: tak je tomu v Hamletovi, ale zvl4§té
v Learovi, nejmohutn&s{ a nejsocialné&j§i ze Shakes-
pearovych tragédif; a viibec nejir$i, vskutku panora-
maticky obraz pozdné feudalni spole¢nosti utvai roz-
riznény dramaticky persondl dvoudilné hry o Jindfi-
chu IV, NatoZ v komedii, ktera nikdy nebyla ve vybéru
dramatického persondlu tak tzkostlivd: do komedie
Span€lského Zlatého veku, Lope de Vegy i Calderéna,
volné vstupujf 1idé viech stavii, od nejnizitho po nejvys-

81, a dramaticky personal al?bétinské romantické kome-

die pfedstavuje takika zastupitelsky sbor viech sfér
tehdejstho anglickéhio spoledenského Zivota. o
BurZoazni ,,demokratizace dramatu, nadatd v osm-
nictém stoletl osvicenci s Diderotem v &ele, dramaticky
persondl zase omezuje, oviem na nové socidlnf béazi: je
to jist€ pfirozeny a nezbytny prestizné emancipaéni akt.
Poc¢inaje osmnictym stoletfm — né&kde, jako v Anglii,
jesté drive — uvykd divak tomu, ¥e bude sledovat i so-
cidlng ¢im déle tim pFesnéji uréeny dramaticky personal,
a to jak ve vdZném dramatu, tak v komedii, zamérujici
se kriticky na mravy uréité téidy & socidlni vIstvy;. ve
vrcholném dramatu renesanénim (ale i ve stitedovékém), -
které mélo (mohlo mit) jesté ctizddost nabidnout dhrnny
obraz svéta a chodu déjin, tomu tak nebylo. Kriticky
1 psychologicky realismus tuto tendenci je§té prohlubuje
tim, jak se soustfedi na zplisob Zivota uréitych tid,
vrstev a skupin, at méstského, at venkovského obyva-
telstva. Vznikaji hry z riznych, &asto vyslovng omeze-
nych ,,prostfedi, coZ neznamend nic jiného, nez Ze
pfevaind ¢ast dramatického persondlu bude zpiisobem
tomuto prostfedf odpovidajicim omezena; to nevylutuje
zpfedmétnélou tfidni{ konfrontaci, ale ta zase bude
realizovdna predvidatelnym, a co se socidlniho statusu
dramatickych postav tyka, presné nasmérovanym zpi-
sobem. Ostiejsi diferenciace mezi tiidami, ale také
uvniti nich, vznik novych socioprofesnich skupin v roz-
vijejici se kapitalistické spolenosti umoznil nové pro-
filovat jadro dramatického personalu, na ktery se n&ktef{
dramatici vyrazné specializujf, hledajice uvnitt n&ho
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a v jeho bezprostfednim okoli také dynamiku obecnéj-
$ich spoletenskych i moralnich ptemén. Hovofice o ku-
peckém prostiedi valné &asti her A. N. Ostrovského,
o provinénim statkafsko-inteligentském prostiedi her
A. P. Cechova, o salénni konverzatni hie O. Wildea,
ttkdme zaroveti, odkud se rekrutuje jejich zakladni dra-
maticky persondl (jeho%, dejme tomu, chce nékdo byt
soud4sti, a jiny by se zase rad z ného vyprostil: v tom
uZ je zdroj dramatické dynamiky). Zvla§té mezi moder-
nimi autory je mnoho takovych, ktefi se na socidlné
ohraniteny dramaticky persondl specializovali, a jsou
i taci, ktefi se octli v jeho vleku. Nebot dramaticky
persondl je jist& vytvorem autorskym, ale také vysled-
kem tlaku, ktery na dramatického autora vykonavd
jeho publikum i stavajici dramatické a divadelni kon-
vénce, které se, jak znadmo, za socidlnimi zménami
opozduji. Tak napifklad klasicistické tragédie pretrva-
vala jesté dlouho poté, co jeji dramaticky persondl
ztratil socialni podloZi, které jej opodstatiiovalo, a bylo
zapottebf vynaloZit zna¢né usili — ze strany Diderota ve
Francii & Lessinga v Némecku —, aby doglo k radikalni
femén&. A nemendf odvahu ne? tu, kterou v Anglii mél
G. Lillo — jenZ oba inspiroval —, kdyZ roku 1731 udglal
z tovaryde (obklopeného odpovidajicim dramatickym
persondlem) tragického hrdinu, prokdzali v devate-
nactém stoleti naturalisté a realisté, kdyZ dramaticky
. personél zproletarizovali. To v Anglii zfistalo jeté
dlouho nepfijatelnym: tam autofi tak rdzni jako
Coward, Priestley, Rattigan & Eliot rekrutovali. svij
dramaticky  persondl z téZe povéstné anglické vySsi
stiednf vrstvy, atkoli jeji problémy davno prestaly
byt zajimavé — marné se snaZice, jako prave Eliot,
propdjéit jim dokonce tragickou velkolepost. A na nové
,,dramatice kuchyfiského diezu®, jak ji posméSné na-
zvala anglick4 kritika, nejvice snad Sokovala ta radi-
kalni proména dramatického persondlu, piedstavencho
v druhé poloviné padesétych let takovym Osbornem &i
Weskerem. _ o
Obsahova analyza dramatického persondlu, jeho
slo¥eni a rozloZen{ jako celku pfina$i cenné poznatky,
nejen jsou-li ji podrobena jednotliva dila, ale také —
a zvla§td — jsou-li jejim predmétem celé textové korpu-
sy. V prvni instanci dramatické dilo jednoho autora. Tu
lze registrovat relativni stélost dramatického persondlu
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(JehoZ jednota je nasycena vnitin{ protikladnosti) jako
Je: tomu u Cechova, nebo postupny vyvoj, nemé&nici
rvnno’h(f na zékladni orientaci, ale spoivajici ve vyhra-
fiovani jednou pfijaté typologie, tfeba a¥ k takika ne-
Gnosnym krajnostem, jak tomu bylo u T. Williamse
nebo ndpadnou proménu dramatického personéhi.3
jako u E. O’Neilla, ktery nejprve uvadi do dramatu, ve
svych namofnickych aktovkach, nesourodé spoleéen’stvi
soc1alm’ch vyvrZencd, po patnicti letech michd svij
persozlal ze spoleCenské smetdnky a posléze se zase ke
spolfce{lvskému dnu vraci. V druhé instanci, zvl4ste
s primeéfenym historickym odstupem, se ukazuje jista
shoda ¢i podobnost dramatického persondlu v drama-
tice jistého obdobi ¢i epochy. Anglick4 restauraéni ko-
medie ’(d}“uhé poloviny 17. stoleti), jejiz dramaticky
persondl jako by se sté¢hoval z jedné hry do druhé bez
ovl}y,:du na to, kdo je jeho autorem, je nejcharakteristié-
t&jSim produktem divadla vazaného — na rozdil od
divadla alZbétinského — na znainé uzkou a pomérné
stabilizovanou spoletenskou skupinu, jejim# mravim
nastavuje vysméiné a mirné cynické zrcadlo. Soutasné
tu ,Vsakc pusobi mechanika a stereotypizace osvéd&enych
postupd, jak tomu v komedii ¢asto byva. Bylo tomu tak
bez,Rochyby uZ v nové attické komedii i u Plauta
kvtery se na nf poutil, a bude tomu podobné i pozdéji’
tr;c’ba u populdrnich #4nrt devatenactého stoleti, na-
pflklad ve francouzské fraice, kterd se sotva obejdf,: bez
za;le;tn_}'fch obchodnikd, chytlavych pani¢ek a ¥varnych
dustOJnvikﬁ, kter{ roztileji koloto¢ blaznivych situact.-
T}:tp, piiklady zase prokazuji, ze ka?dy #4nr siAvytvé.fi
svi) d{amatlck}’f persondl (a je timto persondlem vytva-
rer’_l); ¢im vyhranénéjsi, tim specializovanéji{; personsl
ma tendenci ke stabilizaci a setrvagnosti a pokraéuj‘e
(delﬁkuJe se) i poté, kdy jeho socidlni podloZi je uz
nezfetelné. .Za’mr se tak se svym personalem historiznje
respektive jako anachronicky se stivd brzdou V}’/voje’
a jako takovy musi bud zaniknout, nebo byt predmétem
novace, kterd je vidy také procesem piemény jeho
dramatického personalu.

_ PfedloZena diferenciatni kritéria, dovolujici nazirat
dramaticky personal jako celek a zarover odhalovat
p’rot%klzidy, do kterych se rozpads, maji oviem elemen-
tarnf rdz. Z nich nejpodstatnéj§i je tfetf, sociologické
hledisko. M4 obzvl4itn{ vyznam proto, Ze je elastické,
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prizptisobivé predmétu analyzy, schopné zjemiiovani
a rozvijeni smérem — feknéme globalné — k hodnotové
orientaci tak, jak se v dramatickém persondlu projevuje
a polarizuje. Hledisko hodnotové orientace neni uz ani
mozné predstavit si v obecné podobé, nebot ta by veskeré
poznévaci moZnosti znezietelnila. V tom, co zcela
konkrétné je jako hodnota preferovino a co naopak je
postaveno do nepfiznivého svétla, li§i se dramatické
korpusy i jednotlivd dramata vyrazné.

I kdyZ v tvodni ¢&asti této kapitoly byl podroben
kritice nejroz8ffenéj§i piistup k dramatické postavé,
spocivajici v jejim psychologickém domysleni v drama-
ticky charakter, a to bez rozmyslu a bez uvéZeni, zda
vitbec a nakolik je psychologicka strdnka dramatické
postavy exponovana, je tfeba pfipustit, Ze psychologicky
zietel ma (miiZe mit) svoje opravnéni i viici dramatické-
mu personalu jako celku. Jde, samoziejmé, nejprve
o dramata psychologického realismu a ta, kde tato
tendence je vystupfiovana aZ v psychoanalyticky a psy-
chopatologicky interes. Tuto cestu lze demonstrovat
na dile T. Williamse; ale od ného je tfeba vratit se zase
k E. O’Neillovi, u néhoZ podobné, jen v obnaZenéjsi
a schemati¢téj$f podobé, byva naptiklad protiklad intro-
vertniho a extrovertniho typu &asto zdrojem dramatic-
kého konfliktu 1 osou, podél které se dramaticky perso-
nal rozklada. Psychologizovéni je viibec pfednosti i sla-

binou moderniho amerického dramatu (to jest tam, kde

a7 prili§ napadné je dramatickd tvorba prostfedkem
k odreagovani vlastnich traumat, a — nebo — tam, kde
z4djem se upne k taktka klinickym pfipadim) a Z4dnd
jind svétova . dramatickd kultura nestdla tak dlouho
a pod tak silnym vlivem Freudovy a Jungovy psycho-
analyzy. To nutf aplikovat viiéi dramatickému personalu
této dramatiky také psychologicky kli¢, ne-li nazirat
jej jako extrapolaci autorovych intrapsychickych kon-
flikth: zietel uz jednostranny a riskantni potud, pokud
zastin{ hlub${ kofeny a S$ir§{ souvislosti. Zistaneme-li
jesté chvili u piikladu moderniho dramatu, pak vystoupi

jesté jedna souvislost, a to strindbergovska, kterd s freu-

dovskou koinciduje &asové, ale neni vztahem pii€iny
a' nasledku: i1 vadi - strindbergovskému dramatickému
personalu a nékterym Strindbergovym némeckym na-
stupcim Ize uplatnit zvlasté psychologicky kli¢, ale
s podobnym omezenim i rizikem. : '
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Tim omezenéj§i a jednostrannéj¥f je psychologické
(psychoanalytické) rozkryvani vztaht mezi drama-
tickymi postavami, kterému byla vystavovdna — jeité
v padesétych a Sedesatych letech — dila klasikl: zvlasté
Shakespearovy tragédie (Hamlet, Othello, Macbeth);
ale jesté napadnéji Sen noci svatojanské, ktery byl
nazfen (Kottem) v duchu Freudova vykladu snd. Myty

~ z thébského okruhu, zejména antickou feckou drama-

tikou zprostiedkované, jsou je§té star§i terd: oidipovsky
a komplementarni Elektfin komplex jsou aZ p#li§ zpo-
pularizované i zprofanované pojmy psychoanalyzy.
Tady zvlast se ukazuje, Ze literdrni (&i literdrné analy-
ticti) stoupenci Freudovi prokdzali svému mistrovi
medvédi sluzbu: jednak tim, Ze to, co bylo minéno
obrazné, vzali doslova jako voditko k rozkryvan{ vztaht
mezi klicovymi dramatickymi postavami a k stanoveni
zakladni dramatické situace, a jednak tim, Ze v této
prepjatosti se soustfedili jen na nékteré aspekty a ma &4st
dramatického personélu, ignorujice to, co do predstavy
nezapadalo. o
Toto modernistické (dnes viak uz pfece jen vyvanulé)
sestrojovani a nazirdni dramatického persondlu z hle-
diska nejnovéjich (&ivéerejsich) poznatkd psychologické
védy ma své historické precedenty. Mladsi Shakespea-
rav soucasnfk Ben Jonson byl prvni, kdo se pokusil
0 ,,zvédelténi“ dramatu, pokud jde o koncipovani dra-
matického persondlu. a dramatické postavy zvl4sté.
Vychézeje ze &tyf zdkladnich Empedoklovych Zivld,
tvoficich tdajny kofen viech véci a podstatu vieho
Jjsoucna, v€etné — podle ndzora stfedovéké filozofie —
povahy ¢lovéka, koncipoval zejména svou ranou kome-
didln{ tvorbu jako ,komedii humort‘ (v pévodnim
vyznamu tekutiny, tedy télni §tdvy). Harmonicka byla ta
povaha, v niZ viechny &tyfi §tdvy byly v harmonickém
poméru. Naopak tam, kde jedna ,,§tdva‘ nabyla vrchu,
propadl postizeny trudnomyslnosti, vznétlivosti, horko-.
krevnosti ¢i netenosti a bylo mu zapotiebf pustit Zilou,
aby se pomér $tav vyrovnal. Clovék harmonické povahy
nebyl zajimavym objektem komedidlniho zobrazeni,
respektive tvorfil jen jeji idedlni té€zi§té, kolem néhoz
rotovaly jednotlivé , humorové® psychopatologické p¥i-
pady, jimZ pustit Zilou & podat ,,protistujici pilulku®
bylo: vlastnim posldnim komedie. Komediograf tedy
koncipoval sebe sama jako hygienika a lékafe socidlné
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psychickych neduhd, jejichZ odstranéni napooma'.hal tim,
Ze je utinil pfedmétem zobrazeni v€etné zpusobu néle-
Zité terapie. Z toho uZ oviem vyplyva, Ze to neni. jen
povaha, kterd je podle Jonsona pfedmétem qurazesu,
nybrz neduh, majic{ kofeny nejen v subjektivni _pre-
mr§téné ,letorové® inklinaci, ale i objektivni pavod
a souvislosti spoletenské. Neni tedy Jonsonova koznedlq
jen ,.komedii letor®, ale uZ ,,komedii mravi* (mame:h
na mysli mravy spoletenské). A z toho zase plyne, Ze
jednoduchy kli¢ ke t¥idéni svého.dramatlckéhovpe§§q:
nélu, jejz sdm Jonson v rané fazi své tvorby az prll{g
népadné nabizi, nepostafuje: 1 v tomto extrémnim a pii
viem uleném zdGvodnéni naivnfm poddn{ typologie
dramatickych postav je tieba psychologické hl-edl"sko
spojovat s dalsimi hledisky, zejména se sociologickym.
Je to nezbytné zvlasté€ v komedii, kterd jednak tthne ke
schematizaci a nadsdzce, jednak je ji, uZz Aristofanem
potinaje, do vinku dén tésny vztah ke spolecenské
aktualité.

Tim méné se vystali s psychologickym tfidénim ve
vazném dramatickém zénru, a to ani tam, kde autofi
deklarujf sviij zdjem o slozité lidské povahy jako pri-
mérn{: a to je relativné mlady tkaz v d¢jindch dramatu.
Nelze ani, jak Feteno, jednostranné z psychologického
hlediska traktovat dramaticky personal Shakespeartv :
tato ménie, jak kdosi ironicky prohlasil, proménila uz
v devatenictém stoleti Shakespearova dramata v -po-
nékud hordf romany, nez byly ty od Henryho Jamese.
Totélné psychologicky vyklad vede také k tomu, Ze se
ignoruji nebo nasilné do psychologického kopte)’ctu
integruji takzvané transpsychologické rysy dramatlckyc‘h
postav, to jest takové momenty, kde postava nemluvi ze
sebe a ze situace, ale zFetelné vyboluje z jednoho 1 drlvl-
hého. Takové postupy jsou béZné v dramatu stfedové-
kém, lidovém a oviem i asijském, a v modernim drama:cu
opét prichazejf ke cti; u Shakespeara, pii élrokc.)'spglftralj
ni protikladnosti charakterovych instrukci, jimiz své
sloZitéj${ postavy vybavuje, si kolikrdt nejsme jisti, zda
tu &i onu promluvu méme piijmout jako vklad do obrazu
dramatického charakteru, nebo zda jde o promluvu ex
persona, kterd (do¢asné) rudf kontext fiktivn{ drama-
tické situace i fiktivni dramatické postavy. Brechtova
dramatika oplyvad takovymi pfipady. Promluvy ex
persona — patfici oviem odpradavna ke klasickym proje-
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vim epizace i zdavérfiovani vztahu divika a herecké
postavy (nikoli dramatické osoby! ve smyslu lifent
Zichova; dramatickd osoba se mlZe, stejné klasicky,
obratit ,,ad spectatores, ale to je jiny p¥fpad) — jsou
dilezitym druhem tzv. zcizovaciho efektu, zabratiujictho
luzi a divakovu vciténi, jejichz spole¢nou podminkou
Jje neporuleny dojem psychologické pravdépodobnosti;
a ten se pravé transpsychologickymi postupy prolamuje.
V Kulatolebych a $picatolebych (11. scéna), napiiklad,
nepfipisuje Brecht jednu repliky, jak je bézné, drama-
tické postavé (Nané), ale vyslovné — aby upozornil,
Ze je z psychologického kontextu vyhata — jeji pred-
stavitelce. ‘ o '
Je-li psychologické hledisko hodnocen{ dramatického
personalu aZ pili§ nasnadé, takZe nenf zapotiebi rozvi-
dét, do jakych protikladnych kategorif dle povahovych
typlt ¢i motivace jedndni lze jej tiidit, pak muzikolo-
gické; lze-li to tak fici, je zjevné nejodtait&jsi. Byl to
Shaw, nadany velkou hudebni citlivosti, ktery mu p¥i-
klddal znaénou vahu. NejenZe pFirovnaval dramatickou
kompozici, jak o tom padla zminka, k vétdm symfonické
skladby, ale slySel ji také rozlozenou v 4rie, dueta, ter-
ceta, ansdmbly. Majf-li ‘hudebni kvality dramatického
textu vyznit, musi byt jeho jednotlivé dramatické posta-
vy pfedepsany jako v partitufe nastroje: zejména pokud
Jde o vysku a barvu hlasu. Zvukové kontrasty v dialozich
Jjsou, podle Shawa, velmi dtileZité, a tak v nich musi
znit tenor, bas, sopran i alt. Jini se pokusili jit v Shawo- -
vych stopdch a dovodit, nakolik a ¢fm miize byt Zidouct
vyska a barva hlasu textem pfeduréena: o takovych
pokusech referoval, s ddvkou zdravé skepse, J. Levy. 25)
Poslednim z jist& vétitho souboru zde nabidnutych
hledisek je hledisko morfologické, které na rozdil od
pfedchoziho je zejména v poslednich letech zna&né frek-
ventovano. U nds opét J. Levy naznadil, Ze ,,charaktere
—ale 1épe snad, a i v duchu Levého lifent: postava —
,»neni' nejvyssim strukturnim celkem; z funk&ntho hle-
diska je mu nadfazena role, tj. funkce postavy v celé
struktufe (siti) postav daného spoleéenského celku nebo
literdrntho dfla. Role, napt. milovnika, miize byt plnéna
postavami riznych charakterd, je to tedy instrukce
definujici celé paradigma charaktert (a soudasné je to
instrukce: pro generovani situacf). V epice a dramatu
zpravidla za¢ind konflikt v okamziku, kdy postava zauja-
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la svou roli, popiipadg, kdy si ji ¢tendf uvédomil;* na-
priklad, jak uvadi Levy déle, kdyZ Julien Sorel zanechal
role syna a piijal roli ,.erotického protagonisty panf de
Renal®, nebo kdyz Hordubal zatne jednat J,ako okla-
many manZel. ,,V' dramatu se postava ujima své role
zpravidla v tzv. okamziku prvntho napéti: kdyZz Ha’m:
let ve scéné s duchem piijme roli mstitele, Jago ve scéne
s Roderigem roli intrikana, Richard III. v ulvodmn}
morologu roli uchvatitele trinu atd.“*®) Tu viak, zd4
se, Levy prece jen sméuje dva, ne-li tfi rizné zietele.
Je vskutku relevantnim poznatkem soc1avlm‘°psy§:hologls5
ze lovék zaujimad postupné &i stfidavé rizné ,role,
napiiklad synovskou, mileneckou a manzelskou, proje-
vujici se riiznymi vzorei chovéni. Ale piitom své cho-
van{ ve viech téchto rolich mize podiizovat — rekné-
me — zdméru uchvatit trin, tedy projevovat se Jakq
intrikdn (uchvatitel trinu, v citovaném'pf*i.palde, nenf
ne% konkretizaci a specidlnim ptipadem intrikéna): tak
tomu mlzZe byt v zivoté i v uméleckém (%ﬂe,v jako je
praveé Shakespeariv Richard III. A lze si_pfedstavit
také situaci — v Zivoté jako v uméni --, kdy tyran,
uchvatitel tréinu se projevi feknéme jako laskavy milu-
jict otec; do takovych ndm Shakespeare, pravda, neda}
v Richardu III. nahlédnout; u Macbetha viak, kt§ry
je ,roli‘‘ tyrana a uchvatitele triinu s Rich’vardem spfiz-
nén, nemusime pochybovat, Ze svou manzelku miluje.
Jde tedy o rizné aspekty, které nemuseji spati_?t’VJedno.
Jeden smysl, exponovany Levym, pre@stfwujlcl vzorce
(modely) spoletenského jednéni a chovani, odpf)Vlda_]lu
postaven{ postavy a (rfznym) relacim, do kter;vfch vstu-
puje k ostatnim postavdm (za predpokladu, ze kade
z téchto vztahl je v jadfe invariantnf); a druhy, ktery
je souborem instrukci vytvarejicim predstavu dram;avtlc-’
kého charakteru, vyvérajici zejména z jejtho zamé¥eni
¢i cile (napiiklad ziskat vladu & néef lasku). Z tohoto
hlediska se muze vskutku Romeo jevit jako milenec,
Hamlet jako mstitel a Richard III. jako tyran natolik
vyrazné, Ze lze hovofit ani ne tak o roli jako o typu
milence, mstitele, tyrana (pravé proto, Ze jde o ,,3n§tr1v1k-
ci definujici celé paradigma charakter®). Nehledé viak
na to, e se tu dopoustime zjednoduSeni (.om,luVItelnt?ho
pfi pokusech vytvafet typologit Qramatlckych postav,
prestoZe je jasné, Ze zddnd z. vyjmenvo.vanycltl‘ postav;
a Hamlet nejvice, se do tohoto typu. & ,,role®, kterou
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spontanné ¢i pod tlakem okolnosti pfijme, nevejde a ze
zajimavd je pravé tim, &m hranice ,,role” piesahuje),
a nehledé ani na to, Ze jsou i u Shakespeara (natoz
u takového Cechova) postavy, které ‘do jediné role
vté€snat nelze (napiiklad oba titulni hrdinové Antonia
a Kleopatry hraji stifdavé ,,role” milenct a stitnik,
které doslova nejdou dohromady), nenapomahd nim
toto hledisko pfedstavit misto dramatické postavy v ses-
tavé dramatického persondlu, k némuz jako celku nyni
upindme pozornost. K tomu m4 bliZe prvni hledisko:
to viak, jak jsme vidéli na ptikladu Richarda IIL.
(ktery v ,,rolich* syna, milence a manzela zGst4va véren
,»roli’ tyrana), mize byt zastinéno druhym. :
Je jesté tfeti hledisko, které je ve vychodisku Levého
tvahy asporni latentné obsaZeno a které na rozdil od
prvanich dvou nevychézi z dramatické postavy jako jed-
notliviny. Vychézi prévé z dramatického personalu jako
zdmérné sestavy, vytvaiejici jisty pfib&h, a to takovy,
ktery lze schematizovat, redukovat na model. Tak je
tomu u vyhranénych Zanri, respektive Z4nrovych pod-
skupin, které — jak uZz bylo svrchu feeno — maji
tendenci vytvofit si (s chronotopem) sviij specificky dra-
maticky persondl. Ten vytvafeji nejen jako (nahodilou)
sestavu konkrétnich (individualnich) dramatickych po-
stav, ale — infrastrukturdlné — predeviim jako soubor
zdkladnich, tzv. aktan¢nich funkci, jejich? prostfed-
nictvim se pitbéh odpovidajici Zanru realizuje. Z tohoto
hlediska lze rekonstruovat (cestou redukce) pro uréity
Zanr odpovidajici tzv. aktan&ni model (termin Greima-
stv), jehoZ jsou jednotlivé dramatické postavy (respekti-
ve jejich zakladni kddr) vice ¢i méné zfetelnymi aktanty.
U priimérnych a podpriimérnych autorti tento model
funkcionélntho pojeti dramatickych postav bije do o,
u velkych autordi je naopak zejména s odstupem &asu
zastfen a k jeho odhalenti je zapottebf historickych zna-
losti i analytického tsili. Obratme, pro ndzornost, po-
zornost ke druhému, méné snadnému p¥ipadu.
Shakespear@iv Hamlet spadé do subZédnru tzv. tragé-
die pomsty, zna¢né rozvinutého v celém intervalu al¥bé-
tinského dramatu, a zjevné inspirovaného tragédii sene-
kovskou. Zékladni inicia¢n{ tlohu v jeho aktan&nim mo-
delu hraje dramaticka postava Ducha (Hamletova otce),
ktera vystupuje jako prikazce (odesilatel), jen? ptidé&luje
¢i identifikuje nejdileZitéj§f aktanéni funkce: Hamletovi
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Glohu mstitele, tedy v fir§im zobecnéni — protoZe jde
o obtiZny a dlstojny ukol — protagonisty, dramatického
hrdiny a vtéleni tematické energie celého dramatu; sta-
vajicimu Krali dlohu uzurpitora trinu, kralovraha
a bratrovraha; v §irSim zobecnéni zlosyna a antagonisty
(protivnika). Tim jsou, vEetné postavy Ducha, obsazeny
tri zakladn{ aktan¢ni funkce, k nimZ se s rozvojem déje
piiddvaji daldf, zejména dlohy pomocnikit na obou
stranach. Uloha Hamletova pomocnika je obsazena nej-
prve Horaciem, ale pozdé&ji také Herci; tlohu pomocni-
ka Krale plni Polonius, Rosencrantz, Guildenstern, ale
také Ofelie a Laertes. (Uloha obsazend Kralovnou neni
v obecné znamém Shakespearovu Hamletovi jasné vy-
mezena: v prvnim kvartu viak se vyslovné hlési k tloze
Hamletova pomocnika.) Z toho vyplyva za prvé, Ze ne
viechny dramatické postavy — zvlasté ne ty, jejichz
postaveni v rdmci vnéjstho dramatického dé¢je je volné
(jako jsou zde postavy hrobnik@i) — maji vyraznou
aktanéni funkci; za druhé, Ze jedna aktanéni funkce
mbze byt obsazena né&kolika dramatickymi postavami:
toho jsme si poviimli jiz u Kréle Leara, kde tloha
,lé&itele’ — v §ir$im zobecnéni ,,pomocnika® Learova —
Je (mimo jiné) postupné obsazena Bldznem a Kordelii.
Z tého? dramatu je vSak také mozZno vyjmout opalny
priklad, kdy totiZ jedna dramatickd postava miZe po-
stupné hrit rtzné dlohy: tak Gloster je nejprve po-
mocnikem Learovych protivnikd (plurdl!), pozdéji po-
mocnfkem Learovym. -
V pfedchozim vykladu bylo zimérné — pravé pro
8ir$i zobecnéni — pouZito pro jednotlivé aktancni funkce
term{nti exponovanych v dilech tuto morfologii dramatu
zaloZiviich nebo inspirujicich. Takovym dilem je pie-
deviim Morfologie pohadky V. J. Proppa. Propp po-
drobil analyze zna&ny polet ruskych pohddek tzv. ca-
rodéjného typu a zjistil, Ze se v nich sice vyskytuje
mnoho postav, ale velmi malo funkei, respektive iiloh,
jejichZ neménny soubor je redukovatelny na &fslo sedm.
Nazval je takto: Protivnik, dirce, pomocnik, princezna
(nebo jeji otec), odesilatel, hrdina a faleSny hrdina.
Jest& vice redukoval polet funkci E. Souriau v ponckud
vysttednim dile nazvaném 200 000 dramatickych situaci
(1950), které aZ po letech doslo vétsi pozornosti. Pred-
métem Souriauova troufalého zobecnéni byl uz cely
historicky korpus dramatické literatury (!), v némZ na-
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lezl Sest funkci, jimZ dal astrologickd jména a symboly.
Za prvé Lev, ¢ili vtélend tematickd sila dramatu, at uz
Ji reprezentuje pomsta, laska, ctizadost, apod. Za druhé
Slunce jako cfl a hodnota, kterou Lev vyhled4va &
usiluje ziskat: miZe byt idedlni nebo vécné povahy, nebo
miiZze byt zastoupena dramatickou postavou. Za tiet
Zemé jako pffjemce Slunce: nebot Lev nemusi usilovat
o Slunce pro sebe, ale pro nékoho (¢i néco) tiettho. Za
¢tvrté Mars jako protivnik, ktery klade Lvovi do cesty
nastrahy a piekdzky. Za paté Vahy jako nadiizena
autorita lidskd ¢&i bozskd, kterd jako rozhoddi p¥ifkne
(pfidélf) Slunce. Za $esté Mésic jako pomocnik ve sluz-
bach kterékoli z péti predchozich funkci. Z téchto Sesti
zékladnich funkef vychédzi Souriauovi presné 210 141 (!)
rliznych dramatickych situacf, které jsou s to uddajné
pokryt vSecky praktické moZnosti, nabidnuté dramatic-
kou literaturou. Pfes toto bizarni &islo, které vzdor ma-
tematické zdGvodnénosti zistava pomysiné, je piednostf
Souriauova pojeti, Ze nepfedkldda aktaneni model (aniz
Jest€ pouziva tohoto vyrazu) jako stabilni a platny pro
celé drama, ale Ze jej vidi jako dynamicky a proménli-
vy — s tim, jak se jednotlivé role pfehazuji a prohazuji.

O krok dile smérem k abstrakci, a méné extrava-
gantnim zplsobem, postoupil koncem Sedesitych let ve
své strukturdlnf sémantice A. J. Greimas, kterému vdé-
¢ime, jak feCeno, za pojem aktantil, resp. aktanénich
roli, které sestavuje do bindrnich protikladii: subjekt —
objekt, odesilatel — pifjemce, pomocnik — protivnik.
Tim dosahuje proces aktan&niho zobecnéni vrcholu.

_Spravné se kriticky poukazuje na to, Ze dramatické

aktanty lze nalézt, 1i§it a katalogizovat v dramatech
s rozvinutym (a tradicionalizovanym) vné&j§im dé&em,
jako m4 pravé pohddka, kterou Propp podrobil své mor-
fologické analyze: Propp také definoval funkei jako &in
udinkujici osoby, ktery se urluje z hlediska jeho dtlezi-
tosti pro piibéh.?”) Dile je treba zd@razmt, Ze Propp
nalezl invariantnf syZetové schéma, platné pro jisty typ
pohédky; v jiném typu platilo by jiné syzetové schéma,
Jiny aktanéni model. TotéZ plati v dramatu, kde vyvoj
Zanrh a Zanrovych podskupin Ize vskutku nazirat jako
proces generovani, ustalovan{ a zmén aktanénich mode-
l4. To neni jen vkaz historicky, ale 1 aktudlni a lze jej
sledovat v dobé nejnovéj§i zvla§té na dramatickych
textech presahujicich oblast divadla, tedy z oblasti fil-

&
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mového a televizntho dramatického uméni. Nédpadné je
to zejména u tzv. spotiebnich Zanrd, jako je western,
zanry krimindini a detektivni. Tady zvlaste¢ vynikd, Ze
je to pravé invariantni aktantni model, snadno identi-
fikovatelny pffjemcem, na ném# takové zanry zakladaji
¥4douc{ miru piedvidatelnosti. Naopak obsazeni ak-
tanénich funkci individualizovanou dramatickou posta-
vou vnasi zase do modelu Zadouci miru napétf, prame-
niciho z nejistoty. Pfitom nelze Fict, Ze by vskutku velkd
dramata nemohla byt a nebyla na aktancnim modelu
postavena: Hamlet, jak jsme vidéli, je zcela nepochybné
zaloZen na aktaninim modelu tragédie pomsty, ktery
byl — podle dobovych nardzek — tak trochu k smichu
i nékterym Shakespearovym soucasniktim: Ale zéroveri
tento pitklad ukazuje, Ze to jist€ neni sim aktan¢ni
model, ktery jej ¢ini velkym dramatem, dokonce Ze ne-
_vystihuje ani sdm jeho smysl: vZdyt na pidorysu tra-
gédie pomsty vznikla vlastné hra o jeji nesmyslnosti.
S postupnou ztrdtou prestize vnéjstho dramatického
dé&je snizuji se bezpochyby moZnosti sestrojovan{ aktan-
¢nich modeld, vytypovéni a katalogizovani aktan¢nich
funkci podle zasady- stanovené Proppem: totiZz z hle-
diska Gé&asti a dlleZitosti na rozvoji pribéhu. Je-li zvlasté
v modernim dramatu piivodni aristotelsky zfetel d&jové
jednotky (nebo dé&ové plurality) vytlatovdn jednotou

tématu (nebo polytematitnosti), pak se nabfzi nazirat

dramatické postavy jako funkce pravé vzhledem k to-
muto svorniku. Pojmenovéni jednotlivych aktantd ztrati
na konkrétnosti, barvitosti a metafori¢nosti, kterou jim

proptijéil Propp a Souriau, a cesta k vySSi abstrakei,

kterou se vydal Greimas, ziskd piece jen na opravnéni —
zvlastg piekracuji-li se hranice Zanrd, jakoze dramatickd
praxe tomu odpovidd. Je mozné tfidit dramaticky per-
sonal podle aktivni &i pasivni role v rozvoji syZetu a rea-
lizaci tématu (tato diference nevystoupi ovSem global-
nim odhadem, ale jen na zdklad¢ analyzy jednotlivych
dramatickych situacf); staré mechanické tfid€ni na
postavy hlavni, vedlejsi, epizodické a pomocné nal?ud?,
podlozeno morfologickou analyzou, na obsahové zavai-
nosti. N

V této souvislosti je atraktivni a inspirujici Souriautv
pojem tematické energie, respektive pojeti protagonisty
(hrdiny) jako jejtho koncentritu a hlavniho nositele.
Budeme-li viak toto hledisko . aplikovat na modern{
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drama, zjistime zdhy, Ze v mnoha ptipadech nelze o pro-
tagonistovi hovofit, nebot tematicka energie je rozloZena
do celého dramatického persondlu, respektive do vétsf
jeho &asti. Pasobi tu i tlak moderniho divadla, které —
motivovano nejen ekonomicky, ale také koncepéné —
vidi radéji limitovanéj$i dramaticky persondl, v ném
»role’ (nynf uZz v béZném i nebézném smyslu) jsou roz-
loZzeny rovnomérnéji, nez bylo v divadle upinajicim se
k ustfedni dramatické postavé (a k herecké hvézdé)
zvykem. Ve star§im dramatu, napiiklad u Shakespeara,
ale je§té dlouho po ném, je hierarchie dramatického
personalu zietelna. Herci dnes sice vzyvaji velikost sha-
kespearovskych postav, ale se zaZitkem vskutku velké
role, nebo s nadéjf v ni, ale téch neni v Z4ddné Shake-
spearové hie mnoho, nékdy jen dvé, tii, a zfidka vic
nez Sest vdétnych; ¢im niZe se sestupuje po hierarchi-
zovaném zebiiCku dramatického persondlu, tim vétdi
silf k dostavbé v dramatickou osobu je tfeba vynaloZit.
A to u paty tohoto Zeb¥fi¢ku zlstdvaji leZet role sluhov-
ské, poslovské, vojacké, kde o dramatické postavé lze
hovotit jen teoreticky a technicky; ty nemivajf ani na-
znak charakteru, ale jen funkci, kterou je tfeba vy¥idit
rdzné a ¥izné (coZ mimochodem a nahodile potvrzuje,
o ¢em se nynf vede fe¢: totiZ tu prioritu funkce) a kde
zadna ,,dostavba‘ nema §anci, ba nebyva ani Zidouci.
Az realisté demokratizovali dramaticky persondl a d4va-
li si i na takovych rolich zileZet; aZ tehdy zalalo platit,
i kdyZ s jistou licenci, Ze neni malych roli, Ze jsou jen
mali herci. V Cechovové Vistiovém sadu je ,,tematicka
energie’ vskutku rozloZena takfka rovnomérné mezi
dvanéct vyznamnych dramatickych postav; dvé z nich
jsou lokajové, ktefi uZz pro své socidlni postaveni se
mohou jen nepatrné podilet na rozvoji ptibéhu, ale
vzédjemnou generaéné nézorovou protikladnosti, jejiZ
jsou extrémné grotesknim vtélenim, spolurealizujf téma
velmi vyrazné, vymluvnéji nez postavy jiné. Je tedy pH
hierarchizovani dramatického personalu zapotfeb{ po-
stupovat s-nejvyss{ obezfetnosti i s védomim, Ze tato -
hierarchizace je provizorni a miZe v inscenaci — opét
bez textovych dprav, podobné jako jiné hodnoty ‘a re-
lace — doznat zmény. ‘ : «
Bylo-li uz dfive v této kapitole odmitnuto hledisko,
podle kterého je hlavni dramatickou postava ta, kterd
nadéld nejvice fedi, a nahrazeno jinym, subtiln&im
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sice, ale stale kvantitativnim a vyjadfujicim podil posta-
vy na rozvoji déje, pak je nyni na misté i toto hledisko
zproblematizovat zietelem kvalitativnim, tedy vztaz-
nosti k tématu, jak upozoriiuje Souriau. Z tohoto zfetele
bylo by tfeba moZné obhdjit Julia Caesara jako hlavni
postavu stejnojmenné Shakespearovy tragédie, tfebaZe
z nf miz{ pfed polovinou, i Antonia jako protagonistu
Kupce benatského, tiebaZe je zastinén vyrazné&j§im an-
tagonistou. V obou piipadech je to véci urleni tema-
tického ohniska, které nenf dano tak zietelné a objektivné
jako vnéjsi dramaticky dégj. : '

Z ptedchoziho vykladu vyplyvd, Ze v kazdém dramatu
(pokud jeho dramaticky personal nenf velice omezen)
jsou dramatické postavy zformoviny a prezentovany
nerovnomérné. Plati to i o dramatu realistickém a natu-
ralistickém, zde jako dlsledek vyznamu, jejz tato dra-
matika pii¢ita prostfedi, a z4liby v jeho li¢eni. I prostie-
di, jak vime, je v dramatu zprostfedkovino pfedeviim
jednénim dramatickych postav, a Zije-li svym vlastnim
zivotem, mé-li vytvorit barvité pozadi pro-jednén{ hlav-
nich dramatickych postav, které jsou v ném takifkajic
nebo doslova hosty, zprostiedkovava se nasazenim tak-
zvanych koloritnich &i Zanrovych postav, nebo jen sta-
tisty, kteff vystupuji vici duleZitgj§im dramatickym
postavam pouze ve své socioprofesni funkci. Tim se na-
turalisté a realisté neprohfeSuji proti Zivotni pravdépo-
dobnosti, o jejiZ iluzi jim jde: i v Zivoté pfichdzime
bézné do styku s lidmi, které pravé a pouze v jejich
socioprofesni funkci registrujeme, a sami vi¢i jinym
se pouze do takového svétla vystavujeme. U’ svédo-
mitych dramatik@ mtZeme sledovat tendenci nepovéfo-
vat takové epizodisty jen ,,vyfizovanim‘ (doslova)
informaci, dileZitych pro rozvoj a promény dramatické-
ho déje (Shakespeare vak nemél takové skrupule; bylo-li
tteba néco vyfidit, vidy byl po ruce néjaky ten posel),
a u téch nejvyznamnéjsich se na elementarni, ¥feknéme
koloritnf funkei vrstvi dalsi. Tak napiiklad o Pocestném
z druhého jednini Cechovova Vistiového sadu lze ¥ici,
ze je aktantem exteriéru, ve kterém se toto jednanf
odehravé, ale zaroveri plsobi charakterotvorné vici
Ranévské (kterd mu marnotratné d4 zlatak), podili se
asociativné-metaforickym zpiisobem na tématu smutku
a bolesti, rozpadu mezilidskych vztahti, a vnast do hry,
svym nahlym krati¢kym vystupem, iraciondlné symbo-
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listni prvek, podobné jako zvuk prasklé struny, ktery
odkudsi zazni, prvné¢ ostatné zde, kratce pied jeho pii-
chodem. Z hlediska déje je zcela postradatelny domaci

"bal ve tfetim aktu a s nim skupina statist, kte¥i jej

vytvafeji; zase viak nejde pouze o prostiedi, nemé vy-
niknout bal sim o sob¢, nybrz jeho nevhodnost a nepfi-
meéfenost, kterd se opét podili na realizaci tématu a vrha
svétlo na jeho hlavni aktanty. -
Nerovnomérnost v prezentovani dramatického perso-
nalu — a nynf zanechdvame uZ jeho hierarchizace i ak-
tan¢nfch funkei — projevuje se jinak a ndpadnégji v tom,
Jak rliznym zpiisobem je formovan. Dramaticka postava
Jako odraz a obraz neni déna jen mechanickym soudi-
nem vybranych rysi (motivi, instrukci, informaci) ; tato
selekce je uz také jistou kvalitou, kterd miZe byt ndpad-
né podtrZena. Tak jsou myslitelné v dramatu vedle
dramatickych postav jako otevienych systémi &etnych
i protikladnych instrukci i dramatické postavy pojaté
jako systémy uzavfené; s jedinou instrukci vyrazné do-
minantni, nebo dokonce jenom na jednu omezenou.
Tim dochézi k miseni (kreolizaci) Zanr@, za kterou jsou
opét dramatické postavy zodpovédné, a ostrym vyzna-
movym zvratim: u Shakespeara jsou pro to &etné
a v jiné souvislosti uvedené piiklady. Aviak tato rliznost
koncipovan{ dramatickych postav (a o jejich koncepci
bude nyni fe¢) se neprojevuje jen synchronné, to jest
uvnitf jednoho dramatu, diferencujic (ne oviem ne-
zbytné) jeho dramaticky persondl, ale ndpadnéji na ose
vyvoje dramatu. Synchronni a diachronnf rovina, na
kterych se koncepce dramatickych postav rozchdzi, se
oviem mohou protnout v jediném dramatu, dokonce
v jediné postavé: tak vratny v Macbethovi je karikatur-
né nadsazend komickd postava, ndpadné vybolujici
z kontextu jinak a v jiném Zdnru koncipovanych postav,
a zéroven pozlstatek (replika) historicky star§tho kon-
cipovédni dramatické postavy, ze stfedovékych mystérii.
U Shakespeara rovnéz najdeme jedine¢ny pitklad, kdy
v jediné dramatické postavé lze pro potfeby analyzy
izolovat dvé zékladni, dokonce koncep&né protikladné
vrstvy. Ryttt Jan Falstaff (oviem v podobé, v nfZ se
piedstavil v Jindrichu IV.) je jisté postava bohaté indi-
vidualizovang, to jest, ve smyslu pfedchozi obecné cha-
rakteristiky, koncipovand jako otevieny systém &etnych
i protikladnych instrukci. Aviak tento systém je ,,na-
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stavbou® systému uzavieného, s jedinou dominantni
instrukei: dramatickd postava Jana Falstaffa je zaloZena
jednak na zfetelném, Cetnymi nardzkami doloZitelném
podloZi personifikované Nefesti stfedovékych moralit,
jednak na podloZi ,,chlubného vojaka* antické komedie.
Stava se snad ziejmym, co se mini koncepci drama-
tickych postav. Pokud je to je§té milo, vzpomelime
vyroku Hegelova stran dramatickych postav antické
tragédie. Odtud mohli bychom stru¢nym historickym
exkursem pokracovat déle: k zase jiné koncepci postav
v dramatu stfedovékém (nejvyhranénéj§i v moralitd),
pak v dramatu shakespearovském, klasicistickém, ro-
mantickém, naturalistickém, realistickém; pak symbo-
listickém, expresionistickém, absurdnim ¢i epickém, pro
které Brecht.vypracoviva koncepci dramatickych postav
s bohatym vyuZitim koncepci predrealistického drama-
tu — viude by, v konkrétnf podobé, vyvstalo specifické
fefeni antinomie obecného a zvlastniho. Ale zdrover
bychom v takovém historickém exkursu co chvili a &m
dale tim Cast&)i nardZeli na rozdily v pojeti dramatic-
kych postav i v rdmci jedné epochy ¢i jednoho stylu,
v dile jediného autora, dokonce i v jediném dramaté.
A od samého polatku na rozdily vyplyvajici ze Zanru.
Je-li dramatickd postava v tragédii zprvu zosobnénim
uréitého postoje, zastdvaného, jak to vyjadiil Hegel,
celostné a bez vyhrad, pak dramatickd postava v ko-
medii je od pocatku konkrénéjdi a tim Zivotngjsi; ale
pracuje se tu také od pocéitku se zamérné vyostienou
schemati¢nostf, kterd tkv{ v samé podstaté tzv. komické
nadsézky. ,
Budeme tedy souhlasit s M. Pfisterem, jenz pod
pojmem koncepce dramatické postavy rozumi ,,antro-
pologicky model, ktery spodiva v jejim zdkladé, a kon-
vence jejf fikcionalizace®, a charakterizaci rozumi ;,for-
malni techniky pfenosu informaci, jimiZz se dramaticka
figura prezentuje*. Pro charakteriza¢ni techniky, mini
viak Pfister, ,lze na zdkladé komunikacniho modelu
dramatického textu sestavit jejich nadhistoricky reper-
toar; historickou specifiku jednotlivého textu nebo jedné
jediné historické skupiny textll lze pak uchopit jako
specificky vybé&r z tohoto repertodru. Proti' tomu je
koncepce figury ¢&isté historickd kategorie, historicky
a typologicky variabilni sada konvenci, a rozmanitost
historicky realizovanych obrazii lidi a jejich dramatické
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konkretizace nelze zpétné vztahnout na né&aky nadhis-
toricky repertodr moznosti . .. Koncepce figury a cha-
rakterizace figury nejsou vzéjemné neodvislé kategorie,
nybrZz uréitd koncepce figury spoluuréuje urdity vybér
z repertoaru charakteriza¢nich technik.*?) Pfister uZi-
tetn€ rozliSuje koncepci a charakterizaci dramatické
postavy. Pfesto viak jeho lifen{ jedné jako &ist€ histo-
rické kategorie a druhé jako kategorie neschopné nad-
historického modelovani a zobecnéni vyvolavd pochyb-
nosti. Jistd je, jak Pfister sim pfipomina, vzijemni
vazba, tedy Ze historie dramatu je i vyvojem charakte-
rizacnich' technik dramatické postavy, které se ménf
v nedilné souvislosti s jejim koncipovanim. Uréité cha-
rakterizatn{ techniky majf své pomérné& presné zjistitelné
historické kofeny, coz oviem neznamend, Ze jsou exis-
tenéné vazany (omezeny) na dobu svého vzniku; jen na
povrchni pohled dochdzi tu k ;,technickému zastardvi-
ni*, jak si mysleli klasicisté i realisté, kdy% odstratiovali
monolog jako prostiedek autocharakterizace dramatické
postavy; napifklad v modernim epickém divadle pii-
chézeji nékteré ,,archaické™ & ,,exotické” techniky (li-
dového a asijského divadla) ke cti. o
Ale nenf to charakterizace, kterd v Pfisterové vyméru
pusobi potfZe, nybri koncepce dramatické postavy.
Chépeme-li dramatickou postavu jako obraz uréitého
historického pojeti ¢lovéka v Sirokych souvislostech filo-
zofickych, naboZenskych, mravnich, politickych a so-
cidlnich, tedy jako produkt odpovidajici (s jistou tole-
rancf) uréitému historickému stupni spoleéenského: vé-
domi, pak oviem ji nazfeme jako ¢&isté historickou
kategorii, kterd se méni (s jistym pFedstihem i opozdo-
vanim) se zménami spoletenského védomi. Tak mitize-
me vskutku uvaZovat o dramatické postavé antické tra-
gédie (ale tento obraz ziistane, ve vztahu ke spole¢enské-
mu védomi otrokéfské spolecnosti, &isteény, nebude-
me-li uvazovat také dramatickou postavu antické ko-
medie), o dramatické postavé -stfedovéké morality
s analogickou &aste¢nostf, ¢i o hrdinovi mé&tanského
dramatu na jedné a socialistického dramatu na druhé
strané. Vysledek nasich tivah, které nezbytn& by mély
formu historického vykladu, bude velmi glob4ln{ a po-
vede ke zdivodnéni ,,antropologického modelu‘¢, le¥i-
ctho v zdkladé dramatické postavy. Ale ,konvence
fikcionalizace® (jichZz bude celd sada) jako ne uZ ideolo-
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gick4, ale technickd predstava, u# historického transferu
schopny jsou. To potvrzuje i Pfisterova typologie kon-
cepci, kterou nyni budeme kriticky komentovat.

Z Pfisterovych bindrnich protikladd, do kterych
koncepce dramatické postavy, respektive jejich vzajemné
se doplitujici aspekty, sestavuje, vyberme nejprve pro-
tiklad psychologicky a transpsychologicky koncipované
postavy. Na ném se celd problematika nédzorné objasni.

Z aristotelského principu miméze, ktery jsme ptijali
jako zdklad dramatické praxe i teorie, vyplyva, Ze dra-
matickd postava se spontdnné vystavuje porovnani
s postavou zivotni z elementdrniho hlediska pravdépo-
dobnosti svého jednéni, kterd zase, protoZe jde o obraz
Lidf, vystupuje piedeviim jako pravdépodobnost psy-
chologickd. Ziroveil je viak zfejmé — pravé proto, e
Jjde o obraz —, %e samo kritérium psychologické pravdé-
podobnosti, byt naivné uplatiiované, zahrnuje uréity
ohled na stdvajici konvenci; vyvérajici z toho, ¥e dra-
matickd postava je umélym konstruktem. Za druhé:
1 sama psychologicka pravdépodobnost je historicka
kategorie; také proto, zZe jeji standard je stdvajicimi
konvencemi (jejich mirou) formovén; to vynikne
napiiklad z pozorovéni klasicistického a realistického
dramatu, viiéi kterym bylo teoreticky shodné, ale histo-
ricko-prakticky piece jen znatné odli§né kritérium
pravdépodobnosti uplatiiovdno. Je nasnadg, Ze relativné
nejvyssiho stupné psychologické pravdépodobnosti ‘do-
sdhlo drama tzv. psychologického realismiu, které. se
k psychologické koncepci dramatickych postav soustfe-
déné zamérilo; aviak i zde, v rdmci psychologické
koncepce, lze zjidtovat jisté transpsychologické rysy.
Exponovali jsme zatfm tento pojem v jeho nejndpad-
n€sl podobé: to jest tam, kde je nipadné zruSen
psychologicky kontext (psychologické kontinuum) dra-
matické postavy. Aviak kazdd dramatickd postava ma
jisté transpsychologické rysy v tom elementarnim smys-
lu, Ze je schopna projevovat (zejména verbalizovat)
svoje jedndni s vét§{ mérou soustfedénosti a uspordda-
nosti, nez je tomu v Zivoté. Mira, za které jesté je
dramatickéd postava jako psychologicky pravdépodobna
(psychologicky koncipovand) pocitovana, respektive
tolerovana, se historicky ménf: z dne$niho hlediska se
préavé ve schopnosti verbalizovat pocity a zdméry u kla-
sicistického ¢i schillerovsko-hugovského dramatu  jevi
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piekrotend. Obecné Ize dnes ¥ici — a z jiné pozice nez
z dne$ni zobeciiovat nemiizeme —, Ze o psychologické

koncepci dramatické postavy hovoiime zvlasté tam, kde

psychologie dramatické postavy byt jen v .ele{nentérni
podobé viibec vystoupi (neni-li tedy dramaticka postava
predstavena pouze ve své funkci), kde psy(“:hovl_oglvcvke
kontinuum, vyznadujici se pravdépodobnostni pfiméfe-
nost{ idealné Zivotnimu modelu, nenf zruSeno Cetnymi
ndpadnymi zvraty (pokud k nim nenf divodu, k’_cer}’i
tkvi ve zvlaStni ,,povaze®, ,,charakteru® _dravlmvatlcke
postavy), tim méné prolomeno vibec, a konetné tam,
kde:nenf pfedimenzovina mira sebereflexe a autocha-
rakteristiky (opét mimo zvlstnf, psychologicky zdd-
vodnéné piipady). Kdekoli viak jsou takové fu,nkcmna.lm
a ;,rudivé® prvky zamérné (autorsky) exponovany, vystu-
puj transpsychologické rysy, které v thrnu realizuji
odpovidajici koncepci dramatické postavy. o
++Je snad jasné, Ze v praxi nevystupuje tento protiklad
nikdy jako absolutni: tak jako kaZda psychologl_ckx kon-
cipovanéd postava mé své rysy transpsychologické, tak
zase psychologickych rysit neni prost jeji oPak: Teo’re-
ticky zjednodufeny model, to jest vyty¢eni bindrniho
protikladu psychologicky a transpsychologicky koncipo- -
vané dramatické postavy, umoziiuje jeité jedno — a nej-
§ir§f — teoretické zobecnéni: Ze totiZ idealnf shoda dra-
matické postavy s postavou Zivotni nepfedstavuje ani
kyZenou normu, ani jednu z koncepc{ dramatické posta-
vy, nybr referentni pozadi, od néhoz, ve smyslu pfibli-
Yovani k nému & oddalovdni od ného, jednotlivé
koncepce dramatické postavy odecitime. Ty pak vyZa-
duji nejprve identifikaci, poté pochopeni, a teprve za
tfet{ kritiku, kterd zase musf liSit mezi koncepcf a od-.
povidajicim (¢i neodpovidajicim) zptisobem jejf realizace
charakteriza¢nimi technikami v kazdém jednotlivém
pifpadé. )

Ve slovniku recenzentl vyskytuje se Casto ve vztahu
ke dramatické postavé vyraz ,trojrozmérnost®’. Tento

. vyraz, podobné jako ,,plastiénost, je zjevné metaforic-

kého rdzu a mé vyjadfit throny dojem z d{'fa.mati’cké
postavy, jako vérohodné, Zivotné, blizké Zivotnimu
modelu. Zarovei tento pojem obvykle figuruje _]33{0
vyraz nejvy§tho uznénf v protikladu k ,,Jednoro%merj
nosti & ,,plochosti® dramatickych postav, Vy_tyk%ne
jako nedostatek. Z tohoto hodnoticitho vyznamu je viak
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tfeba jej vyprostit: jinak bychom odepisovali, respektive
sniZovali hodnoty celych epoch (bylo by naptiklad
prepjaté vyddvat za trojrozmérné postavy antické tra-
gédie) a devalvovali celé Zanry, napiiklad satirickou
I_g.omedu,v kterd jakoito kritika jednostrannosti nemtize
Jmal_i“nez na zvyraznélé jednostrannosti (,,jednorozmér-
nosti”’) svij obraz &lovéka zaklddat. Usilovat o ,,troj-
rozmérnost™ postav vidy a viude, vytylovat ji jako
vieplatny idedl neni tedy, z hlediska dramatického
autora, ani vhodné, ani mozné. Hovoti-li se tfeba §ma-
hem o trojrozmérnosti Shakespearovych dramatickych
postav, pak jen za cenu drastického zjednodudeni a éli-
minace velké &4sti jeho dramatického personslu, ktera
z tphotovhledlska_ nemd a nemiize mit $anci. Jsou tedy
trojrozmernost a jejf protiklad primarné opét véct kon-
cepce a teprve sekunddrné véci hodnoty dramatické
postavy. : . -
Pfitom vyznam tohoto pojmu zistiv4 metaforicky
vzva.gm’._B. Beckerman se duchaplné pokusil proptijgit mu
vécny obsah, kdyZ jednotlivé roviny izoloval a samostat-
né charakterizoval: , $iku* dramatické postavy defino-
val jako rozsah seberealizaénich moZnosti, jimi% postava
dxs‘}?qnuje, »»d€lku* jako schopnost jejtho vyvoje a ,,hloub-
ku“ jako vztah mezi vn&j$im chovanim a vnitinim %ivo-
tem dramatické postavy.?®) Pfisterovi pfipadaly tyto di-
menze piili§ obecné a malo diferencované; tudiz k objasng-
nikoncepce dramatické postavy p¥edlozil nékolik model.
Z ;}lch Jeden byl uZ komentovan; zbyvajici t¥i odpovi-
dvajl zhruba zfetelim, které sleduje Beckerman svymi
tfemi dimenzemi. Ty nyn{ budeme charakterizovat uz
Jen strutné: jsou dosti srozumitelné a znadmé. -
I Pfister exponuje pojem dimenzionality dramatick
postavy (tedy v protikladu jedno- a vicerozmérnosti),
aviak v uz§im slova smyslu, odpovidajicim tomu; co
Beckerman mini , 3 ffkou” dramatické postavy. Jako
jednorozmérnou . oznaduje takovou postavu, kterd je
Jednostranné koncipovana; kters je, slovy Pfisterovymi,

definovéna jednak malou (omezenou), jednak homogen- -

ni (sozlrodou) sadou ukazatelti. Tak jsou zAmérné& kon-
cipovany napifklad dramatické postavy satirické kome-
d1el—— a prave takové vlastnosti, pro které postava pi-
§9b1 ,,ch}ud;’rm“x‘ii ,»plochym* dojmem, byvajf, pravem
¢1 nepravem, vytykdny jako nedostatek. ,,Proti tomu
vicerozmeérné€ koncipovani figura je definovina kom-
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plexnéjii sadou ukazatelii, spotivajicich na rozmanitych
rovinach a tykajicich se napfiklad jejiho Zivotopisného
pozadi, jeji psychické dispozice, jejtho mezilidského
jednani vii¢éi rozmanitym jinym figuram, jejf reakce na
nejrizné&ji situace a jeji ideologické orientace.**)

Beckermanové ,,délce’ dramatické postavy odpovida
Pfisterova dynamickd (respektive statickd) koncepce:
postava je bud pfedstavena jako hotova, anebo se pri-
b&hem dramatického d&je méni, vyviji. Opét je to druha
moZnost, kterd je jednoznalné preferovina, ale se stej-
nym zjednodu$enim jako v prvnim piipadé. Zde navic
se zamétuje (objektivni) vyvoj dramatické postavy
s jejim postupnym odhalovanim, tedy (subjektivnim)
poznavanim. RovnéZ se nepravem zdd, Ze tzv. jedno-
rozmérna dramatick4 postava je nezbytné staticka, a na-~
opak, Ze jejl vicerozmérna koncepce zahrnuje .v: sobé
moment zmény a vyvoje. Ve skute¢nosti miize tomu byt
pravé naopak: nékteré jednorozmérné postavy Jonso-
novy, podrobené ,;psychoterapeutickému® procesu, jsou
nakonec ,,vyléteny®, tedy radikdlné zménény, a na
druhé strané uzndvany mistr mnohorozmérnych drama-
tickych postav Cechov Zasto zaklddé svoje postavy na
demonstraci, ¥e se —. totiz svllj zplsob Zivota, svoje
postoje a reakce — zménit nedovedou. (To plati zvlasté
o Vistiovém sadu, zatimco v Rackovi se vyrazné mén{
Nina Zaretna a ve Ttech sestrach — méné vyrazné —
prochézi procesem promény zvlait& Masa, oviem s poin-
tou mavratu do starych koleji.)

T¥eti rozmér, naznadeny Beckermanem, je vztah —
feknéme nyni prost&ji a snad konkrétnéji — mezi tim,
co postava Tik4, a tim, co mysli a citi. Takové zjiSténi je
nejméné prikkazné. Takzvany vnitin{ Zivot dramatické
postavy lze odetitat jen na zdklad€ toho, co postava
v konkrétni dramatické situaci Fika (respektive nefikd),
a oviem i toho, co o ni Fikaji (respektive nefikajf) druhé
dramatické postavy. Tento odelet vyvstane vzdycky jako
hypotéza, vice ¢i méné& podlozend, podle toho, do jaké
miry autor vhled do ,,vnitiniho Zivota® dramatické
postavy viibec nabidne. Nékteti dramatici jsou v tomto
sméru velice skoupf 2 u jinych zase dramatické postavy
svoje pocity mnohomluvné verbalizuji: tato explicitnost
nés viak na nich nékdy spfie odpuzuje neZ uspokojuje
a nenf vlastné tim, co pod ,,vnitinim Zivotem‘ drama-
tické postavy rozumime. Tou rozumime spife takovou
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kvalitu, ktera zistiva pozakrytd, jen naznacend, kterad
vystupuje jako protiklad, jako napét{ mezi tim, co feeno
je a co Feleno neni: tento, vyrazem Stanislavského,
,,podtext® je zdrojem dramatického napéti ve struktufe
dramatické postavy. V systému Stanislavského predsta-
vuje oviem podtext kvalitu, kterou je tfeba hledat
v kazdé roli, nebot vystupuje zaroven jako zdroj i jako
dikaz herectvi jako tvirétho umeéni; herec bezesporu
svou intonaci, dirazem, exspiraci, svou mimikou, gesti-
kou i pohybem téla jej objektivizuje, ddva ,,vnitinimu
Zivotu® dramatické postavy vystoupit s v urcitosti
a jednoznacnostf, nez jakou si i nejvnimavéji Ctendr
dokdZe jen predstavit. AZ prostfednictvim herce je
,,vnitini Zivot®™ dramatické postavy umélecky ztvarnén,
kdeZto hlavni ¢asti dramatického textu je sotva nazna-
¢en. (jako souldst dramatikova pretextového svéta).
Vedlej$im textem dramatu miZe byt — jakoZe takovy
piipad je v modern{ dramatice asty — sice dost obfrné
vyliten, ale tato skutetnost je nezdvazna a bez drama-
tického vyznamu (i tehdy, ma-li takové li¢eni umélec-
kou hodnotu), nebot je to pouze hlavni text, ktery je
zévaznym vychodiskem védecké i umélecké interpretace
dramatu, kdeZto vedlejsi text ma jen orientané pomoc-
ny vyznam. e
Uvahami o nedouréenosti ,,vnitfniho Zivota‘ drama-
tické postavy sblizujeme ‘Beckermantv ,,tfet{ rozmér®
s Pfisterovym protikladem uzaviené a oteviené koncepce
dramatické postavy, vychéazejici zase z Bentleyho kon-
trastu enigmatického (hddankovitého) a plné¢ vysvétle-
ného charakteru. Jsou to spiSe mnohorozmérné a dyna-
micky se rozvijejici dramatické postavy, u nichZz ta
otevienost vynika, avSak vysokd nedourcenost mize byt
jeSté napadnéj§i u opalné koncipovanych postav, do-
konce muZe tvofit sam zdklad jediné jejich dimenze;
napifklad symbolisté si libovali v postavach ,,Nezna-
mych®. Jsou postavy, které o sobé povédi takika vie,
a jiné, které nas nechévaji v nevédomosti ¢i na rozpa-
cich, nejen co se tyka jejich ,,vnitintho Zivota™, ale 1 co
se tyka pohnutek jejich jednani & jejich ,,Zivotopisu‘.
Zvlastnosti shakespearovské koncepce dramatickych
postav — pokud lze tak nepiipustné generalizovat, ne-
bot co bude nyni fefeno, tykd se jen jeho ,,velkych*
postav, a je§té ne viech — je to, Ze kombinuje ,,otevie-
nost* s ,,uzavienosti, a to ve dvojim a protikladném

204

smyslu: na jedné strané jsou postavy obdafeny schopnos-
ti svoje pocity a pOStOJC mimoradné sugestivné verbali-
zovat, na druhé strané vynikd, jak redukovana a derava
je JCJICh geneticko-biografickd dimenze.

-V souvislosti s koncepci dramatické postavy a zejména
s. protiklady jedno-.a vicerozmérnosti uvazuje koneéné
Pfister tfi zakladni pozice prechodové fady; totiZ per-
sonifikaci, typ a individuum. V personifikaci je ,,sada
mforma(:l které postavu definuji, extrémné mald a za-
méfuje se na ilustraci abstraktniho pojmu ve viech jeho
1mphkac1ch“ 81) Tato koncepce je charakteristick ze-
Jména pro stfedovékou moralitu (v niZ vystupuji perso-
nifikace ctnosti a nefesti, respektive hiichi), ale objevu-
je se — zdmérné — i v dramatu modernim, napiiklad
expresionistickém, futuristickém a jeho modifikacich
(u Majakovského zvl4sté v Mystérii buffé, ktera stiedo-
vékou koncepci dramatické postavy promyslene para-
frazuje). Proti tomu typ nepfedstavyje ,, Jednu Jedmou
vlastnost, Jeden jediny pojem, ale celou, vét§i &1 mensi
sadu vlastnosti®. Dramaticka postava pak ,,nereprezen-
tuje jednu jedinou vlastnost, ale sociologicky a (nebo)

“psychologicky komplex ukazatelti. Takové typy,* .po-

kracuje dale Pfister, ,,mohou byt dvojtho ptvodu: bud
se odvozuji synchronné ze soudobé charakterologie a so-
cidlni typologie, anebo pochéazeji z diachronni tradice’
ustavenych dramatickych typt.“®®) V prvnim ptipadé
hovofime o typech socidlnich (respektlve psychologic-
kych), které jsou — schematicky feteno — predmétem
zobrazeni, v druhém p¥ipadé o ustalenych typech lite-
rérnfch (respektlve dramatlckych & dlvadelnlch) které
Jsou v novém dile citovany ¢i rozvijeny: to je pnpad
typd commedie dell’arte, se kterymi pracoval napf.

‘Gozzi, Goldoni & Mohere ale VySkthJICICh se také
v dramatice novéjst, u nas napr1klad u Zeyera &1 u bratif
Capkti. Toto odhranien{ je ovSem teoretické: ve sku-
te¢nosti synchronni spoledenské (psychologické) zdroje
v konkrétnich piipadech do diachronni tradice proli-
najf — jak dosvedcuje préavé praxe Moliérova, Goldo-
niho a nejvice ze vieho Shakespeartv Falstaff.

Tim méné lze odhraniovat typ a individuum, které
nepfedstavujl dvé navzaJem se vylutujici moZnosti.
,»Takova koncepce figury,” pravi Pfister, maje na mysli
jeji koncepci jako 1nd1v1dua, ,,dommuJe v dramaturgii
naturalismu; tady uZ nevystupuje pouze alegoricky za
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néjaky pojem, jehoZ je personifikaci, a neilustruje uz
nadindividuélni typy, ale reprezentuje sama sebe a sku-
teénost v jejf mnohovrstevnatosti a nahodilosti.“®®) To
je zuZujici vymezeni a nenf ani historicky pfesné. Dra-
matickd postava koncipovana jako neopakovatelné
lidské individuum, vybavené tfeba mnoZstvim konkrét-
nich detaild na rAznych drovnich zobrazeni, nemusf
nezbytné reprezentovat skutednost v jeji nahodilosti,
nybrz stejné dobfe i v jeji zdkonitosti. Individuum nent
ani teoretickou, ani historickou alternativou typu, leda
ve velmi omezeném a schematizovaném smyslu. Ne-
zbytnost vyvaZovat individualni a obecné rysy prostupuje
Marxovu a Engelsovu korespondenci s Lassallem kolem
jeho tragédie FrantiSek ze Sickingenu®® a. soufasnd
marxistickd literdrni teorie definuje typ jako ,obraz,
jenz v konkrétn{ individualizované podob¢ obsahuje spe-
cifické umeélecké zobecnéni . . . Pro typ je nutné jednota
a vyvazenost individualnf a obecné stranky. Typ neni
mechanickym sloudenim ji¥ znamych obecnych a indi-
vidualnich kvalit, ale je novou kvalitou, sméfujici k umé-
leckému poznéni zakond reality; k ‘pfibliZent se k objek~
tivni pravdé. Typ nezobrazuje vidy jevy nejbéZnéjsi,
nybrz takové, které zachycuji hlavni tendence spole-
tenského vyvoje a jeho nejcharakteristi¢téjsi projevy. 3%

MiuZeme nyni konelné uzaviit tim, co vechno je
zajimavé o dramatické postavé zjistovat a o ni si ujas-
tiovat. Nejprve jeji osobni data, jako' je jméno, vék,
pohlavi, rodinny stav a spolefenské postaveni. To vie
mitize byt ddno s rfiznou meérou urditosti. ‘Ani pohlavi
nemusi{ byt jednozna¢né déno. Povéstné védmy. (Earo-
déjnice) v Macbethovi se jako Zeny oslovujf a bézZné jsou.
tak hrény, ale pfi prvnim setkdni s nimi je Banquo cha-
rakterizuje takto: ,,Mély byste byt Zeny, to mi vSak vaSe
vousy vymlouvaji.“ Mezery, rozpornost &i neurditost
v téchto zakladnich ddajich nemusi byt bezdé¢na, nybrz
zamérna; nemusi byt véci charakterizatnich nedostatki,
ale miZe vyvérat z historické a individudlni koncepce
dramatické postavy, podloZené také dobovou konvenci
a inscena&nim zpfisobem, pro které jsou jisté udaje dra-
maticky ned@leZité a (nebo) jistd dvojznalnost Zadouci.

Podobné je tomu se Zivotopisem. V urcitém typu
dramatu (napitklad ibsenovském) lze jej u hlavnich
dramatickych postav rekonstruovat do znaénych po-
drobnosti, na zakladé tdajt z predtextové historie. U ji-
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nych dramat viak je tento Zivotopis dan jen ve funkéni
zkratce, nebo vykazuje povazlivé mezery, i co se tyka
motivace prezentntho jedndni dramatickych postav,
a (nebo) je traktovdn rozporné. Tak tomu byva u Pi-
rar,ldella 2 jeSt€ napadnéji u Pintera, ktery obhajuje
pravo nejen na ,,temnou minulost®, ale i na nejasnost
motivace a zameérl svych dramatickych postav: ,,Posta-
va na jevisti, kterd neni s to pfednést Zddny presvédéivy
vyklad ¢i informaci, tykajici se jejich pfedchozich za-
zitkd, soucasného chovani & zdmérd, ani podat souhrn-
nou analyzu svych motivd, je stejné legitimni a hodnd
pozornosti jako ta, kterd to vSecko kupodivu dok4ze.*3)
Postavy Pinterovych her vskutku zdmérné ponechavaji
vnimatele v této nejistoté, ktera je tu specifickym zdro-
Jem dramatismu i existencilnf tzkosti, je? pak z této
dramatiky Cif. Z -ddaji, vyvérajicich z predtextové
historie dramatické postavy (a — je-li naznadena —
z je)f potextove perspektivy), z jejich osobnich dat
a zeiména z jejiho prezentntho jednéni a vztaht, do
nichZ vstupuje s ostatnimi dramatickymi postavami, se
formuje takzvany subsvét, jimZ se dramatickd postava
podili na formaci dramatického svéta jako celku; a na
podlozi jeho vécné analyzy vyvstava jako hypoteticky
konstrukt predstava dramatického charakteru. Na z4-
klad€ takovychto konkrétnich udajt a predstav lze si
wasilovat, jakou roli — a jak proménlivou — hraje
postava v aktanénim modelu hry (pokud jej 1ze stanovit)
a.(nebo) jak se podil{ na realizaci tématu. :

_ ‘Dramatickd postava je soudast{ §irstho kontextu ne¥
Jen toho ohrani¢eného konkrétnim dramatem. Mame
na mysli nejprve kontext literdrni, v jeho linifch dia-
clv1ronn1’ch_i synchronnich. Ten nelze omezovat jen na
piedchazejici a stivajici dramatickou tvorbu (muZe jit
také o souvislosti dramatické postavy a postav romano-
vych), nékdy je tfeba jej roziffit i o produkty lidové
slovesnosti (napifklad u nadpfirozenych a pohadkovych
postav). Potfeba zkoumat takzvany intertextovy statut
dramatické postavy — tedy postavu jako projev a pro-
dukt mezitextového navazovani — nevyvstavé jen tam,
kde drama je adaptaci (feknéme) romdnu, nebo kde
zpracovava literarni ndmét, nebo kde parafrdzuje &i
travestuje jiz vytvofené literdrni postavy, nebo kde
dramatické postavy né&jak navazuji na stabilizovang,; byt
Jen zcasti literdrné fixované produkty dramaticko-diva-
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delni aktivity, jako jsou typy co’mmedle dell Iabrt?. Plji)r—l
toze drama nevznika v hterarmrfl vakuu, nybrz svyr
zplisobem navazuje na predchozi s_tav_slgvevsnogt1 a. Jg(;
soutésti n&jaké literrni situace, existuje 1 vs&;o vecn’cf]li
a méné napadnd néavaznost, prejimani 1 ov nino'v(?ra:
pfinejmenifm ve specifickém zRusols)uv kgnmp_ox};am dra-
matickych postav. O tom nas Prs:svedcuj} — E‘|a‘ (;7 Oe(“;h p
néjsich souvislostech bylo ukaganq — ita ée matic-
produkty dramatického pisemnictvi, Jvako jsou Arargecilé
ké postavy Shakespearovy (a zvlaste ogly) A g cone
plati, Ze nazirdn{ dramatu — v ce;lku i castes:k by ] o
soudasti irstho kontextu literdrntho je kei Skod¢: vect
zanedb4véno. Principidln{ dileZitost mé ovSem naz_n:?.}rlu
— 2 hodnoceni — dramatické postavy z hlediska Jelj’lv o
vztahu ke skutednosti. Tento vztah. se vyhgocq_)le ZV. agtei
v téch piipadech, kdy drg.matflck,é postavé stala ’moN e(?-
lem postava Zivotni, at historickd nebo soucasna. N Je
b&Zné&jdi zplsob, jak posuzovat takovou posiilalvg,is ]ga
vystavovat ji porovndni s Zivotnim mvo.delem,z : eome_
spravnosti, vérnosti portrétu. '])C'o je pfirozené, a ti_ e
zené hledisko, které ma uskali pgzmwstlcké ma 1_(; é‘e
nosti. Je tieba i v takovych pppad}ech piipusti > 2
dramatickd postava zﬁstév:va u¥nelec’kym odrazem Sslu
teénosti a Ze kritérium vécné Spravnosti (Yeh’sir‘n]ztﬁ)
naprosté shody se skutecnosti, co ’dov ) ’21)70'({}1vc a.lem,1
neni postatujicf, a nékde je zavadéici. %1 ,IZV(()i cns
¥4anrova poloha, napifklad, nastavuje ruzny uhel odklo-
nu od Zivotn{ fakticity: jinak bude ;»historickd P?{sgag?e
koncipovéana v dramatu faktu, jinak V’hlst,orl\f: Dre,
jinak feknéme v tragédii na hlstgrlcfky namét, jin
v satirické komedii. Pfitom viak kaZdy. tento Zanr slzry}in
zptsobem se jednak podili na formovani hlgt.oll;lct é (2
védomi (a mé z tohoto hlediska svou neoddis 1_1i o’x}fla6
telnou odpovédnost), je@nak je projevem sta\;aj ((i:i/ %
dosazeného stupné historického védomi. V ic{o’m 0 dvo :Ja,
jediném podstatném ohledu se 1’dramat1cwa posb 2,
vytvofena na historid;lér(ril (fakt1f;kem) podlozi, nezbytné
tavuje analyze a zhodnoceni. . )
VysSloéigéjﬁ, al‘z: problémové v podstatc,: shodné, je u;ﬁ.(;
7ovani dramatické postavy J'Sl.ko portrétu v1ma,g1n21rnt 0
soucasnika. Tu je na misté pfipomenout, z¢ tento vz z;u
vystupoval dlouho ve vazném dr.ama'ul(;lfemwz?ir;o_
(v tragédii) jako zprostfedlff)vany h1§:cor1(1: ym Ci i
krajnym pievlekem, a Ze spife komedii bylo pfano, aby
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zobrazovala svoje soulasniky nezprostiedkované., A%
v sedmnéctém stoleti zalinaji pronikat do v4#ného dra-
matického Z4nru se soudasnym nimétem i zjevné sou-
Casné postavy a v osmnictém stoleti, u Diderota, se ve
vztahu k nim vysunuje do popfeds otizka Jjejich nélezité
s»Teprezentativnosti® jakoZto vzorkd jistych socioprofes-
nich skupin. I nadéle budou se vyskytovat auto#i (Brecht
je jednim z nich), kteif sou&asnosti nastavuji historické
zrcadlo a hali obrazy svych soutasnikéi do viceméné
prihlednych historickych 1 cizokrajnych kostymii. Poéi-
naje Ibsenem je viak predstava soulasného dramatu bés-
né spjata se souéasnym ndmétem a — Jjak se nadnesené
a nepiesné ¥k — se soutasnym hrdinou, jehoz portrét
oviem zase mlize byt riizné koncipovén: iluze »»Citdtu®
ze Zivota (ve skutenosti ¢asto zalo¥ena na stereotypizo-
vanych predstavich a silné prediktabilnich vzorcich jed-
nénf a chovéni, ptidélenych uréitym socidlnim a generad-
nfm skupindm) nenf ani jedinou, ani optim4ln{ mo¥nostf.
Tim méné Zadouci je zt&lesiovani »ldedlnich® vzorci
Jjedndn{ a chovanf (kolisajicich oviem v ¢ase), které
vztah dramatické postavy k realité oslabuje a v jejim
subsvétu likviduje samu podstatu dramatiénosti, spodi-
vajici na protikladech a rozporech: i v§znamni drama-
tiCtf autofi (Jonson napitfklad) zaplatili takovou das své
jeSitnosti i své vrchnosti.

Zistaneme-li viak i na zavér této kapitoly a celé
knihy na pédé kritické reflexe mo¥nosti dramatem
a dramatu nabizenych, pak musime shrnout zase jen
tim, Ze vztah dramatické postavy a Zivotnf skutednosti
muZe byt rizny. Principiilng neni pred nim uniku, jak
vyplyvd z nezrufitelného aristotelského pojeti dramatu
jako miméze jednajicich osob prostfednictvim jednaji-
cich osob. Aviak dramaticky autor maize zajisté tento
vztah bud tlumit, nebo silné aktualizovat; v koncepci
dramatickych postav mtiZe d4vat pfednost obecnému
pred zvlditnim, nebo zvl4§tnimu pred obecnym, anebo
v duchu marxistické estetiky hledat v typu prusedik
obojtho. V tomto pojeti se vztah reality a fikce stava
oboustrannym: dramatick4 postava neni jen (upravenou
a zpracovanou) reflexf Zivota a svéta, ale také vkladem
do ného. Jakozto nazorné zobecnénf jistych jeho zéko-
nitosti, jakoZto poznivaci akt, dovriovany v divikové
védomi, je prostfednictvim zmén v tomto védomi také
skromnym néstrojem pfemény Zivota a svéta.
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