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e

UZ od Aristotelovych €ias teoretici dramatického basnictva
pramerovall skutolnost, Ze sa v flom vyskytujt epické prvky. <=
Ak sa viak dnes niekto pokdsi naértnit vyvin novie] drama-
tiky, nem&ie sa ¢itit povolany za takého sudcu, a to z dévodoy,
ktoré musia byt hned na zaiatku jasné jemu i jeho Eitatelom.,

Co opréviiovalo starSie tedrie dramy, aby Ziadali zacho-
vivat zikon dramatickej formy, bola zvldStna koncepcia
formy, ktord nepozné anj dejiny, ani dialektiku formy a ob-<4
sahu. Tieto tedrie sa divaji na dramatické umelecké dielo

% hfadiska, ¥e sa v fiom realizuje vopred stanovens forma

dramy, a to v spojeni s ndmetom, ktory sa zvoli so zretefom
na tdto formu. Ak sa tito realizdcia vopred stanovenej formy
neV)-'dar_l’.' ak drama obsahuje nedovolené epické prvky,
tak sa chyba hfadd vo volbe ndmetu. V Aristotelovej Poetike
sa hovori: ,,Basmk md... dbat na to, aby nestaval | svoju
tragedlu eprcky Pod po;mom eplcky rozumiem v:acnamg;gvy
litku Hrady 1 Aj Goetheho a Schillerovo (silie rozif§it eplcke
a dramatické bésnictvo malo na zreteli prakticky ciel, ako
predist nespravnej volbe nimetu.?

Toto tradi€né chipanie, ktorého zékladom je dualita

7




fggm.y_a_obsa.llu...ne.ppzna.an I—k-ateng:Lu_hlsf.O.l‘llckQJI Vo opre d

anac:ou bezZasove] formy.
\Wﬁmma sa pechape ako historicky viazané,
zéroven znamend, Ze drama je moZnd v ktorejkofvek epoche
a zmat “poctiky.véetkyeh-epoch,

Tato savislost medzi nadhistorickou poetikou a nedialek-
tickou koncepciou formy a obsahu prividza nés k spoloCen-
skému vrcholu dialektického a historického myslenia— k Heg-
lovmu dielu. Vo Vede a logike je veta: ,,Skutognymi umelec-
kymi_ di dle!am| sd popravde len_tie, ktorych-o sah-a_forma
st skrz-naskrz identické's, Tito identita mé dialekicka
podstatu.mcr'“n's‘f"é'n—‘n— mieste nazjva Hegel ,absolitny
vztah medzi obsahom a formou . . . ich vzijomnou premenou,
takZe obsah je iba premenou formy na obsah a forma preme-
nou obsahu na formu‘s. Stotofiiovanie formy a obsahu
odstrafiuje aj protiklad bez&asovy-historicky, ktory je obsiah-
nuty v starom vztahu; a to znamend, Ze sa historizuje pojem
formy, ba ¥e sa stava historickou i sama poetika druhov.
Lyrika, epika, dramatika menila sa zo systematickych kategorii
na historické.

Po takejto zmene v zikladoch poetiky zostali pre vedu
otvorené tri cesty. Mohlo sa ddjst k nizoru, Ze tri zékladné
kategdrie poetiky svojim systematickym charakterom stra-
tili opodstatnenie: preto ich Benedetto Croce vylutuje
z estetiky. V diametrilnom protiklade k tomu bolo dsilie
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prechidzajice od historického zékladu poetiky, od konkrét-
nych bésnickych drutiov k bezfasovosti. O tom sved&i
(popri milo podnetnom diele R. Hartla Pokus o psychologické
zéklady bdsnickjch druhov) Poetika E. Staigera, ktord zakotvu-
je pojmy druhov v rozlignjch spésoboch fudského bytia,
napokon v troch ,.extazach’’ &asu. To, Ze také prebudovanie
meni poetiku v jej celku, hlavne v jej vztahu k samému
basnictvu, ukazuje fake, Ze bolo potrebné nahradit tri zékladné
pojmy ,lyrika”, ,.epika®, ,dramatika" pojmami Llyricky®,
»epicky", ,dramaticky®.

Tretia mo¥nost spotivala v tom, %e sa zotrvalo na historickej
pbde. U Heglovych pokratovateloy viedla k dielam, ktoré navr-
huju historickt estetiku nielen pre literatdru, ako napriklad
Tedria romédnu od G. Lukacsa, Pévod nemeckej tragédie od W.
Benjamina, Filozofia novej hudby od Th. W. Adorna. Plodne sa
tu aplikovala Hegiova dialektickd koncepcia vzfahu medzi
formou a obsahom, preto¥e forma sa chépala akoby ,,zhusteny*
obsah.5 Tato metafora vyjadruje popri pevnosti a trvicnosti
formy zirovefl i jej pdvod v obsahovej strénke, teda jej schop-
nost vypovede. Takto moZno rozvijat skutognil sémantiku
formy — teraz sa bude javit dialektika formy a obsahu
ako dialektika medzi formiinou a obsahovou vypovedou.
Tym sa viak vytvara moZnost, Ze obsahovid a formina vypoved
dostan( sa do proti¢erenia. Ak v pripade, ¥e forma a obsah
si zodpovedajl, pohybuje sa obsahovd tematika sicasne
v rimci formalnej vjpovede ako problematika vnitri niefoho-
neproblematického, tak vznikd protireZenie, pretoZe sa
nesporne stabilnd vypoved formy stava problematickou’
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zo stranky obsahu. Aviak prdve tito vndtorna antindmia
robi basnickd formu problematickou z historickéheo hladiska;
rie§enim takychto protiredeni chceme sa v tejto praci pokusit
vysvetlit rozlitné formy nov3ej dramatiky. '

Preto zostaneme ‘len v oblasti estetiky a nepokuasime sa

robit diagnézu doby. Protirefenia medzi dramatickou
formou a problémami pritomnosti neslobodno stavat in
abstracto, ale treba ich chdpat z vnitra konkrétneho diela
ako technické, to znamenid ako ,tafkosti. Pochopitefné
" by pritom bolo, keby sme chceli na ziklade systému bésnic-
kych druhov zistit presuny v noviej dramatike, vznikajlce
v ddsledku toho, %e sa stala problematickou dramatickd
forma. Treba viak upustit od systematickej, teda normativnej
poetiky, pravda, nie aby sme sa vyhli nevyhnutnému hodno-
teniu epizujicich tendencif; ale preto, lebo historicko-dialek-
tické ponimanie formy a obsahu zbavuje systematickd poetiky
samu osebe opodstatnenia. o
Termmologlcke vychod:sko tvorf  sdm...pojem.. drimy.
Svojou historickou povahou naznacule, Ze tu ide o literérno-
historicky.jav,_totiZ..o drimy, vznikajicu..v_ alZbetinskom
Ang[lcku, hlavne vsak Vo Francuzsku 17 _storofia,..a_dalej
fijacu v _ nemecke| “klasike. Tento pojem robi evidentnym,
%o sa v dramatickej forme zhustilo vo' vypovedi o fudskom
byti, a svedif o tom, Ze literdrna_ hlstorla Je dokumentom
historie ludstva. Terrca-pﬁolem mé :_technické

poZiadavky dramx, ako_odraz. extstenaa!nychwpoiladav:ek

a celok,.ktory nafrtiva, nemi systematncky, ale historicko-

fl!ozoflcky charakter. Do medzier medzi basnlckyml formami
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je zatlafend histéria, mosty ponad ne mdie preklenit iba
upriamenie sa na histériu.

Pojem drimy je hlstorlcky ‘podmieneny nielen_vo. svojom
h | %o do svo;ho vzniky. PretoZe z formy umelec-
kého diela hovori vidy neproblematlckost podari sa spoznat
takd formalnu vypoved zvi&a aZ v obdobi, pre ktoré sa
stalo kedysi nepochybné pochybnym, samozrejmost problé-

‘mom. Takto teda chipeme drimu z hladiska je] dneSnych

prekiZok a tento pojem drdmy uZ ako moment v otdzke,
&i je mo¥Znd modernd drima,

,.Drémou‘ oznacu]eme teda v nasledujicich dvahdch len
urdith formu dwadelne] tvorby. Ani stredoveké duchovné
hry, ani Shakespearove historické hry sem nepatria. Histo-

ricky sp&sob ponimania vy¥aduje odhliadnut aj od gréckej

tragédie, lebo jej podstatu by sme mohli pochopit iba na
nejakom inom pozadi. Privtastok ,,dramaticky’* nevyjadruje
v dalgich Gvahich nijaka vlastnost (ako v Staigerovych Zdklad-
nych pojmoch poetiky®), ale znamena iba ,,patriaci k drime®
(»dramaticky dialdg** znamend dialég v drime). Pojem ,,dra-

‘matika’’ pouZivame ako protikiad k pojmu ,,drima* a pojem

ALl

,.dramaticky* aj v §irfom vyzname pre vietko, o je pisané
pre javfsko. A ak niekedy pouZijeme vyraz ,,drima™ prave
v tomto vyzname, dime ho do Gvodzoviek.

Pretofe vyvin v modernej dramatike odvidza od samej
dramy, nemd¥eme sa pri tejto tivahe zaobist bez protikiad-
ného pojmu. Ako taky sa nam ndka pojem ,,epicky*: oznaduje
spologni Strukturalnu Ertu eposu, poviedky, romanu a inych

druhov, totiZ pritomnost toho, o sa nazyva ,subjektom
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epickej formy*7? alebo ,,epickym subjektom'* (,,das epische

Tch*ye,

Osemnéstim $tddidm, pokdsajucim sa post;hnut vyvo] na
vybranych prikiadoch, predchadza dvaha o vlasnte] drime,
na ktord sa budd vztahovat vietky daldie dvahy.

I. drama

Novoveka dréma_vznikla. v..renesancii; -Bol to odviZny
duchovny &in Cloveka, kfél;y premtol po rozpadnutl stredo-
vekého svetondzoru, uskutoZnenie Cohosi, v €om sa cheel
najst a vidiet, vytvirat sa iba zobrazovanim medzifudskych
vztahov.t Clovek vosiel do dramy. zaroveii len ako spolu-‘
blizny. Sféra tohto ,,medzi” (Sphire des ,,Zwischen*) javila
sa mu podstatnd pre jeho bytie; sloboda a viazanost, véla
a rozhodnutie jeho najvyznamnej§imi atribitmi. ,,Miesto®,
na ktorom sa dramaticky realizoval, bolo Zinom vlastného
rozhodnutla KedZe sa rozhodol pre sucasny__svet, odhalilo
sa jeho vnitroa > g stato-sa-dramatickou pritomnostou. Aviak
jeho rozhodnutim k €inu sa&asiy svet sadostal s nim do vztahu,
a tak sa najskdr dramaticky realizoval. VSetko, o bolo na
tej alebo onej strane tohto &inu, muselo zostat pre dramu
cudzie; nevyjadritefné prive tak ako vyraz, uzavretd duda
prave tak ako subjektu odcudzend idea. A napokon to, &o je bez
vyrazu, svet veci, ak nezasahoval do medzifudskych vztahov.

Celd dramatickd tematika sa utvérala vo sfere tohto ,,me-

dzi". Boj medzi ,,passion* (v4siiou) a ,,devoir” (povi nnostou),

povedzme v postaveni Cida medzi jeho otcom a milou.
Komicky paradox v ,hlipych* medzifudskych situdcidch,
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napriklad postavenie richtira Adama. A tragika individuacie,
ako ju videl Hebbel v tragickom konflikte medzi vojvodom
Ernestom, Albrechtom a Agnesou Bernauerovou,

Ne ;azykovym médiom tohto medzifudského sveta bol

ed:alog V venesancii, ked a_upustllo od prologu choru a epi-

\Fogu g,@‘!gg hddam po prvy raz v de;mach divadla. (poprl
monoldgu, ktory zostal eplzodlcky, a preto netvoril formu
dramy) stal edmou “zloFkou dramaticke] stavby. Tym sa
odlifuje- Klasicka-drima od. anticke].tragédie ako od stredo-
vekej duchovnej hry, od barokového sveta divadla ako od
Shakespearovych hlstorlckych hier ‘Nadviida dialégu, to
znamend  medzifudského ]azykoveho prejavu v drime,
odzrkadfuje skutognost, Ze drima spotiva iba v zobrazovani

medzifudskych vztahov, e iba ona pozna, & sa v tejto sfére

odchrava,

To vietko nasvedCuje, Ze drama je do seba uzavrets, ale

stobodnd a v kaZdej chvili znovu determinovana dialektika.
Z toho vyplyvaju vietky jej podstatné Eréy, o ktorych si
teraz pohovorlme
znamena dramatickd, musi sa zbavit vsetkeho, <o Ie pr'e fiu
vonkajiie. Nepozid nid; o je mime Hej.™

Dramatik nie je v drame pritomny. Nehovori, je pévodcom
textu. Drima sa nepile, ale stavia. V drame vyslovené slova
sd napospol rozhodnutia, hovoria sa v ramci istej situécie
a zostivajl v nej; vonkoncom ich neslobodno chépat tak,
%e pochadzajl od autora. Drima iba ako celok patrf auterovi,
ale tento vztah nepatri bytostne k podstate jeho diela:
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Takd istd absolutnost prejavuje drima i voci divékovi.

‘Ako dramatické repllka nie je vypovedou autora, prive tak

nie je oslovenlm dwaka “Tento sa skér zGZastni dramatického
rozhovoru® mléky,’s rukami vzadu, ohromeny pod dojmom
tohto druhého sveta. Jeho totdinu pasivitu treba viak zmenit
(a v tom spotiva dramatlcky z?zutok) na_iracionalnu. aktxvntu.
divéka strhovala a strhuje dramaticka hra, sam zagne rozpra-
vat (aby bolo jasné: Gstami vietkych postiv). Yztah divik-
drima pozna len Gplny odstup a Gplnd identity, me “v¥ak
vmknutle “divaka do dramy ani oslovovanie divika zo strany,
dramy ‘ 4
Javiskova forma, vytvorend renesanénou a klasickou dré-
avisxpra. %l
mou, tak velmi znevaiovane wkukatkové' javisko, je jedine
adekvétna s absoldtnostou dramy, o fom svedti kaZdi jej
Erta. Nems takmer *p'l;l‘stup k hladisku nejakymi schodmi,
lebo drima sa postupne vzdafuje od divaka. Tato javiskové
forma sa mu stane Zjaviiou, teda Facne ‘prefiho existovat,
a¥ ked sa zalne hra, neraz aZ ked padne prvé slovo: takto
akoby ju vytvarala sama hra. Na konci dejstva, ked padne
opona, znovu sa vzdiali pohfadu divaka, hra si ju vezme so
sebou 2 potvrdi, ¥e patri k nej. Rampa, ktord ju osvetluje,
ma budit dojem, akoby si dramatlcka hra na javisku sama
sebe doddvala svetlo. 7

Aj hercove umenie v drime je zamerané na jej absolitnost..
Vztah herec-rola nesmie byt zjavny, sk6r herec a dramaticks

# pueRe.
Ze dr‘ama je “Zos absolu ne,ymoino formulovat z_inéhd
hladlska takto drama je crm5| _primérnym. Nie je (sekun-
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darnym) stvérnenim Cohost (prvotného), ale stvdriiuje sama

seba, Je_sama sebou. Jej dej, ako aj kaidé z jej replik sa ,,pd-
vodn’“, reallzu]u sa_pri_svojom_ zrode Dréma nepoznd
citdt ani variciu. Citat by daval ram do sdvisu s citovanym,
varidcia by primérnu viastnost dramy. to ;n;ﬁgna byt ,,prav-
divou, urobllé'ﬁ“ Slematickou_(ako varicia nie¢oho a va-
ridcia medzi inymi vari4clami) a seba samu. zaroven.-sekun-
dirnou. Navyle by bolo treba predpokladat niekoho, kto
cituje-alebo variuje, a chépat dramu v savislosti s nim.

Drima je &imsi primirnym; to je zaroveii dbved, prefo
historickd hra vyznie vidy ,,nedramaticky”. Pokus uviest
na javisko ,,Luthera-reformitora” iahrﬁuje v sebe a] histo-
ricky zretel. Keby sa podarilo nechat Luthera v absolGtnej
dramatickej situdcii, ake sa rozhodne reformovat vieru,
bola by to reformaZna drima. Vyndra sa tu viak aj ind taZkost:
objektivne pomery, ktorymi by -sme motivovali toto rozhod-
nutie, vyZadovali by epické spracovanie. Pre dramu by bolo
moZné jedine také zdbvodnenie, ktoré by vyplyvalo z Luthe-
rove] medzifudskej situdcie, protivilo by sa to viak zimerom
reformacnej hry.

KedZe je drima imsi.primérnym,. jej Zasom je pritomnost.
To vBbec neznamena statickost, ale iba zvl4stny druh dra-
matického Casového priebehu: pritomnost plynie a stéva sa
minulostou, ako také nie je v3ak uZ pritomnostou. Prn:omnost

plyme. tym sposobule premenu az ]ej protlrecwosta vzmka

drima, ]e absolutna prltomnost " Ba dréma ju, “ako Zosi
absollitne, zastuplije, vytvara si svoj vlastny Zas. Preto musi
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kaZzdy moment v sebe obsahovat zarodok budtcnosti, byt
wtehotny ¥ budacnostou T Toamszitjé “jeho dialektickd

$truktdra, ktora spodiva ako takd v medzifudskych vztahoch.
Takto pochoplme a; z mej stranky dramatlcku poznadavkulr

vy]av mi svolu predohru 1 dohru (mlnulost a budicnost)

" mimo hry. Takto sa 1ednot|1ve vyjavy relativizujd. K tomu

pristupuje okelnost, Ze sled vyjavov, kde kazdy vyjav plodi
nasledujuci (taky, ktory si prave drama vyZaduje), ako jediny
nepredpokladd kohosi, kto by ich spijal. Slovd ,,A teraz
vy€iarknime tri roky* (i sa vypovediaalebo nie) predpokla-
dajii existenicu epického subjektu.

Podobne mo#no zddvodnit v_oblasti prlestoru poZiadavkuy
jednoty miesta. Priestorové (ako aj fasové) okolie musime
z povedomla wddly\igwlgvxyj;gwlg “Len tak Jznlkne «ilw)ﬁ’sgjutny,
6. Znam 1d dramatlcky \"YjaV Clm caste]sw je sa menia vy]avy,
tym ta¥iia je tato praca. Okrem toho prlestorova (prave tak
ako Zasova) To7tFIEstendst predpokiada epicky subjekt. (KIigé:

»Nechajme spnsahancMznﬁm netugia-
ceho krifa v jeho palaci!*) '

Shakespearova forma_sa._odlifuje .od formurancuzske;
klasiky, ako vieme, hlavne v tychto_dvoch bodoch. Ale jeho
voliny sled vyjavov, odohrava]umch sa na wacerych miestach,
treba chapat hidam v savislosti s historickymi hrami, v kto-
rych (porovnaj napriklad Henricha V.) rozpravaf, nazvany
chér, podévadivikom jednotlivé dejstva ako kapitoly nejakého

fudového historického diela,
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Na gbsolttnosti drimy sa zaklada i poZiadayka..vylugit
ndhodnost, poziadavka motivécie. Néhodnost_ymka do dramy
zvonku Ked’ je. vsakm Ak_gi_vovana, Stdva sa odovodnenou,
to znamena, e korem v same; podstate dram} T

uhewep:ckeho subjektu, vnikajiceho do dtela, ale ako
dosledok ustavi¢ného odhal ovania a zastierania medzifudskej

hdlalektlky, ktora sa v dlalogu meni na re€ Teda | z tohto

posledného hladiska jeglalog nos:telom dramy Cd mo¥nosti
dialégu zdvisi moZnost deamy. ™ \ _

Il kriza dramy

linckom. (1862—1949) a Hauptmannom (1862-—-1946) Lebo
hladanie situicie, ktord sa stala vychodiskom moderne;

cﬁ'amatnky, zatina sa nevyhnutne konfrontaciou diel z kdica
19. storotia s klasickou drdmou, ako sme o nej prave hovo-

r:ll

Tym vznikd otazka, &i sa takto svojimi historickymi inten-
ciami nevraciame k metdde systematicko-normativne] poe-
tiky, ktord sme v Gvode zamietli. Lebo &o sme sa na pred-
chidzajicich strandch usilovali opfsat ako drému, ktora
vznikla v renesancii, Uplne sa kryje s tradiénym pojmom
dramy, je identické s tym, o udili prirucky techniky drimy
(napriklad_kniha Gustava—Ereytaga), podfa oho kritici od
zatiatku posudzovall a obfas efte vidy posudzuj modern(
dramatiku. Ale historickd metddu, ktord chce vritit svojej
historickosti to, €o sa stalo normou, a ktord takto opit diva
rozpravat svojej forme, nemoZno usvedgit zo IZi ani sa ne-
zvrhne na normativnu, ak historicky obraz dramy jednako
fen porovnéme s dramatikou z prelomu storodia. Lebo tito
forma drimy nebola okolo roku 1860 iba subjektivnou
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normou teoretikov, ale predstavovala aj objektivny stav
dramatiky. Co tu bolo okrem nej a mohlo sa proti nej po-
uZit, malo bud archaicky riz, alebo sa vztahovalo na uréitd
tematiku, Tak nemoZno Shakespearovu ,otvorend’* formu,
ktord sa kladie vidy do protikladu s ,,uzavretou” formou
klasiky, oddelit od historickych hier; a kedykolvek ju ne-
mecké pisomnictvo poufilo ako vhodnid formu, dostala
funkciu historicke] fresky (Gétz z Berlichingen, Dantonova
smrt). -

Savislosti, ktoré sa pokdsime v dalfich Gvahich nsjst,
nespocivajl v normativnostl, ale chci pojmove zachytit
objektivno-historicky vztah. Pravmm:'é“ﬁtah ku kla-
sim drimy_je u spomenutych platich dramatlkov
vidy Iny. U Ibsena nebol krlt;cky Ibsen si ziskal slavu v ne-
posledne] miere svojim dramatickym ‘majstrovstvom, Ale
tato vonkajita_dokonalost taji v sebe vnitornd krizu drimy.
Al Csfhov preberd_tradifnd.formu. Ale nie je uZ pevne
odhodlany na ,,piéce bien fait” (na dobre urobend hru),
na ktoru klesla klasu:ka drama. Svolim podmanwym poetic-

o nemé nljaky samostatny §tyl 3 ezarutuje “ucelend formu,
ba vidy nechéva presvitat svoj zéklad, ukazuje rozpor medzi
prevzatou formou a formou, ktorii si_vyZiadala tematika.
A ked’fsaé}tﬁndbetg_a Maeterhnck dopracovall k novym

alebo ak k nemy nedoslo, tak treba ukézaf na vnutornej
strénke diel — ¥e Ide o mifnik na ceste k formém neskorgich
dramatikov. Hauptmannove hry Pred vjchodom sinka (Vor
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Sonnenaiifgang) a Tkdei (Die Weber) umoinu;u napokon
spoznat problem ktory sapre dramu vynara v ob[ast: socldlnej

temau ky

1. ibsen
Pristup k prob!ematlke formy takého diela ako Rosmersholm
stafuje pojem analyticke] techniky, ktorou sa ibsen prebo-
jovat aZ k Sofoklovi. Ak viak poznime estetické sivislosti,
za ktorych "pouiiva Sofokles analyzu a o ktorych sa hovori
v koreSpodencli medzi Goethem a Schillerom, tak tento
‘pojem ndm uZ neprekia, ale tvor] kiG& k ibsenovej tvorbe

_ peskorSieho obdobia.

2. oktébra 1797 Schitler pise Goethemu: ,,Po tieto dni som
sa vefa zapodieval hfadanim nédmetu pre tragédiu, podobneho
Krdfovi Oidipovi, ktory by znamenal pre basnika uréité vy-
hody. Tieto vyhody sl nesmierne, ak mam spomen(€ €o len
jednu, ¥e moZno koncipovat zloZity dej, ktory sa celkom
prieti forme drémy, ak sauZ, pravda, tento dej odohrala spada
tak celkom mimo oblast tragédie. K tomu pristupuje okol-
nost, Ze udalost, ako dafo nemenitelné, je vo svoje] podstate
oveFa strasne;sm, a obava, Ze sa-niefo- mohlo. stat, dolieha_na
duiu celkom Ina€ ako obava, e sa nieo mdZe stat. — Qidipos
je 2 i;};bveﬁ iba tragickou analyzou Vietko je uf tu, iba sa
to vyvija. MoZ& sa to diat v tom.. na”ednoduchsom dejl a vo
velmi_kritkom ¥asovom Gseku, i keby boli pribehy akokol-
vek kompllkovane a zdvislé od okolnostl. CI to nie je vyhoda
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pre basnika!? — Obdvam sa viak, Ze Oidipos je osobitym
druhom, a Ze nendjdeme nig iné, o by sa mu podobalo . . .“

Pol roka predtym (22. aprila 1797} Goethe napisal Schille-

rovi, Ze dramatik sa preto tofko natrdpi s expoziciou, ,,lebo
od neho Ziadame ustaviény pokrok, a ja by som nazval naj-
lepSim dramatickym németom taky, . v ktorom expozicia
je uZ astou vyvinu“. Schiller na to 25. aptila odpoveds,
Ze Krdl Oidipos sa tomuto idediu bli%i v prekvapujlcej miere.

Vychodiskom takéhoto nizoru je apriérna forma dramy.
PouZitie analytickej techniky mé umoZni¢ vstavat expoziciu
do dramatického pohybu 2 odiiat jej tak epizujlci Ginok,
alebo predsa si len vybrat za német drimy ,,najzloZitejSie’*
deje, ktoré pre dramatickd formu vébec neprichadzaji do
Gvahy. , ,

IndZ je to pri Sofoklovom Krdfovi Oidipovi. Aischylova
nezachovana trilégia, ktori predchidzala Oidipovi, rozpravala
osudy tébskeho krifa chronologicky. Sofokles sa mohol
zaobist bez tohto epického zobrazenia pribehov, navzijom
takmer nesdvisiacich, pretofe .mu-neflo ani tak. o ne ako
skdr o ich tragiku. T4 sa viak neviaZe na jednotlivosti, ale 5a
vytvéra s p'ost':t_Jporh'Easip. Tragicka dialektika videnia a oslep-
nutia, skutotnost, Ze niekto oslepne v désledku sebapoznania,
pre oko, ktoré ma ,,navySe"! — tito peripetia v aristotelov-
skom i v heglovskom zmysle potrebovala len jedno dejstvo
poznania, anagnorizu?, aby sa stala dramatickou skuto&nostou.
Aténski divdci ‘poznali mytus, nemusel sa im predvidzat,
Jediny, kto ho mé spoznat, je sim Oidipos — a tomu sa to
umoZni iba na konci, ked sa mytus stane jeho Fivotom. Tak
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sa expozicia stéva zbytofnou a analyza vlastn’)’(m ‘dejom.
Vidiaci, 2 jednako slepy Oldipos tvorf ziroveii prézdny s:tred
svéta, ktory vie o jeho osude, sveta, ktorého poslovia sa
postupne zmociiuji jeho due, aby ju naplnil‘i pr‘avdot.x plnm‘x
hfazy. Tito pravda viak nep?.trl' minuiost.:l; nie m:nuI?st,
ale pritomnost sa odhaluje. Lebo Oidipos je yfahomv svojho
otca, mufom svojej matky, bratom svojich deti. On je ,,v‘re’-
dom tejto krajiny'3 a to, o sa stalo, musi sa iba dOZ.VEdlfat,
aby mohol spoznat tito skutofnost. Preto, i k‘ed’ de‘; Krafc'l
Oidipa fakticky predchidza tragédiu, predsa len je c:bs:ahn!.lty
v pritomnosti. Takto si vyZaduje u Sofokla analytickd techmkl.’|
sdm ndmet, a to nie so zretefom na nejak( vopred dffu‘
dramatickd formu, ale aby sa jeho tragika ukazala v najvysiej
rydzosti a mohutnosti. .
‘Rozdielnost_medzi lbsenovym a Sofoklovym dramatickym
dtvarom nds privéciza k jeho viastnému problémvu fo'rm!,
ktory -pre_zrédza historickd krizu dramy. S'kut<.)c_:nost, e
analytické technika u_lbsena nie je_ojedinelym Javom.. ale
SPW—jeho modernych hifr, nepotrebuje
dékazy; sta&i pripomendt tie najdélefitejsie: Nora: Opory
spolo&nosti, Stradidld, Pani z primoria, Rosmersholm, D’W(T ka&ka, :
Stavitel Solness, John Gabriel Borkman, Ked sa my mitvi prebg-ﬂ

-

ieme.

rlf;’:hn Gabriel Borkman (1896) ,, sa odohriva jedného zimného
veZera na rodinnom majetku Rentheimovcov nedaleko hlav-
ného mesta“. Vo ,velkej prepychovej séle” domu Zije uZ
osem rokov v takmer Uplnej osamotenosti John Gabriel
Borkman, ,.predtym bankovy riaditel*. Dolna izba. patri
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jeho manZelke Gunhilde. Ziji v tom istom dome, no nikdy sa
nestretnd. Jej sestra Ella Rentheimovi, majitefka domu na
vidieku, byva inde. UkéZe sa len raz za rok, aby sa stretla so
spravcom: s Gunhildou a s Borkmanom sa pritom neroz-
prava,

Zimny veder, v ktory sa odohrava dej hry, privedi stretnu-
tie tychto troch fudi, ktorych minulost spojila, ale zirovei
aj hiboko odcudzila. V prvom dejstve stoja Ella a Gunhilda
proti sebe: ,,Ano — Gunhilda, uplynulo uZ temer osem ro-
kov, Co sme sa naposledy videli.“4 Druhé dejstvo prini¥a
rozhovor medzi Ellou a Borkmanom: ,,Je to u¥ tak nekone&ne
dévno, &o sme sa stretli zoi-voti, Borkman.“® A v trefom
dejstve sa stretd John Gabriel a jeho Zena: ,,Posledny raz
sme takto stéli — pred sidom. Ked ma predvolali, aby som
objasnila —"‘¢

Tieto rozhovory podnietené na smrt chorou Ellou, ktors si
chee znovu vziat k sebe syna Borkmanovcov, o bol po celé
roky jej chovancom, aby nezomrela opustens, odhalyje
minulost troch fudi:

Borkman miloval Ellu Rentheimovi, oZenil sa viak s jej
sestrou Gunhildou. PretoZe ho advokit Hinkel uds, dostane
sa na osem rokov do vizenia pre kradeZ vkladov. Ked Bork-
mana prepustia, utiahne sa do sily vidieckeho domu, ktory
Ella — jedine jej majetku sa v banke nedotkol — ziska pri
draZbe pre neho a pre jeho Zenu. Ella po cely ten &as vycho-
vava jeho syna. K matke sa vriti a¥ takmer dospely.

To st pribehy. Ale nevravi sa o nich pre ne samotné.
Podstacn je, %o Je ,,za" nimi a ,medzi* nimi: motivy a Zas.
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,Aky amysel si vSak sledovala, ked si sa tak samozrejme
rozhodla vychovavat Erharda namiesto miial® — spytuje sa
Borkmanova svojej sestry.? )

,,Casto som o tom premyslala —, preco si viastne celj mdj
majetok uletril? A jedine tenl™ — opytuje sa Ella svojho
$vagra.b

A tak vyjde najavo skutoén)’r vztah medzi Ellou a Borkma-
nom, Borkmanom 2 jeho Zenou, Ellou a Erhardom,

Borkman sa vzdd milovanej Elly, aby si ziskal pre svoju
kariéru v banke podporu advokita Hinkela, ktory sa tieZ
o Ellu zaujima. Namiesto Elly si vezme Gunhildu, hoci ju
nemiluje. Ale Hinkela zGfald Ella odmietne, ten 'si r?ysli,
fe pod Borkmanovym vplyvom, preto sa mu pomsti tym, Ze ho

© uds. Ella, ktorej Borkmanova nevera znilila Zivot, miluje

este jedného &loveka na svete, Erharda, jeho syna. Vychovala
ho za svoje dieta. No ked vyrastol, vzala si ho matka k sebe,
Ella, ktorej smrtefna choroba vizi v onom ,,dufevhom otra-

se, v Borkmanovej nevere, rada by ho mala posledné me-

siace svojho Zivota znova pri sebe. No Erhard opusti matku
i tetu pre Zenu, ktor( miluje.

To sl motivy. V tento zimny veler sa dostany zo zaviatych
dusf troch Pudi do pIného svetla rampy. Ale to podstatné sa
eite nepovedalo. Ked Borkman, Gunhilda a Ella hovoria
o minulosti, netisnd sa do popredia jednotlivé udalosti ani
ich motivicia, ale iba s, ktory dostiva od nich zafarbe-
nie:

,Ja elte dosiahnem zadostu€inenie... zadostuinenie za

cely m8j skazeny Zivot, ** — vravi Borkmanova.?®
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Ked Elfa spomente, Ze poZula, ako %iji s mufom v jednom

dome, a ani sa nevidia, odveti jej:
Ano, — tak sme sa zariadili, Ella. Odkedy ho pustili
na slobedu. A poslali ho sem domov ku mne, — Za
celych osem rokov.10
A ked sa Ella stretne s Borkmanom:

ELLA: Je to uZ tak nekone&ne dévno, o sme sa stretli zo&i-
voti, Borkman.

BORKMAN (temne): Dévno, velmi ddvno. Medzi tym leZi
vela hrozného,

ELLA: Cely jeden ludsky Zivot le¥i medzi tym. Prehraty
fudsky Zivot. 1
A o chvifu neskér: Od toho Zasu, ako ¥afal bledndf vo
mne tvoj obraz, Zila som svoj fivot ako pri zatmenf
sinka. Po vietky tie roky bolo mi oraz vit¥mi odporné
— priam nemo¥né niekoho milovat.12

A ked v tretom dejstve hovori Borkmanova svojmu mu-

Zovi, Ze sa u% viac ako dost narozmyslala o svojom temnom

osude, on odpowe.
| ja. Za tych nekonegnych pit rokov v cele —a mde —
mal som dost asu na to. A za tych osem rokov tu hore
v sile mal som &su efte viac. Znovu som prebral
celi pravnu strinku veci, obnovil vySetrovanie —
sim pred sebou. Znovu som to prehral, kisok po
kisku ... Chodil som sem a tam a prebral a skimal
kazdy svoj &in zo vietkych strén, obracal a prevracal . . .
Chodil som tu hore a premérnil som celych osem
drahocennych rokov svojho Zivota1s
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AV poslednom dejstve, na otvorenom priestranstve pred

: domom:

. Je najvy8si Cas, aby som sa stal &lovekom vzduchu,
vie¥ ... Temer tri roky vo vySetrovacej vizbe, pit
rokov vo vizeni, osem rokov tu hore v sile?
Ale nebude si uf mdct zvyknit na vofny vzduch. Unik
z vazenia minulosti ho nepovedie do Zivota, ale k smrti.
A Gunhilda s Elloy, stracajice v tento veder muZa a syna,
ktorych obe milovali, podavaja si ruky — ake ,,dva tiene
nad mftvolou muZa®.
Mmulost nie je tu, na rozdlei od_Sofoklovho Qidipa; funk-

ciou ntomnostl, , ba navzse pritomnost _je_len. podnretom
k ofiveniu mlnulostl Didraz nie je ani_na Ellinom osude,.ani

na Borkmanovel smrti. Témou v3ak nie je ani jedna udalost
MW —— ettt

2 minulosti: & UZTdé o Borkmanovo  zrieknutie sa Elly, alebo
omovu pomstu; teda ni€ minulého, leZ minulost
sama: jednostaj spom:nane »dihé roky” a ,,cely skazeny,
pomy[eny Zivot”, Ale toto vietko sa_zrieka _dramatickej
prltomnostl Lebo_ﬁB_ﬁttomnlt mozno_uw mysle-dramatickej

aktuallzame iba to, o sa odohrava v Zase, nie Zas sdm. O fiom

e A

sa mdfe v drime iba hovorit, priamo sa dé zobrazit iba. v, jed-
nej umeleckej forme, ktora ‘ho ,,prljlma do radu_svojich
konsututjy_nych prlncrpov Tou ‘umeleckou formou je —-ako

Y drame (a v epopejl) mlnulé nejestvuje, alebo je celkom
sptitomnené. PretoZe tieto formy nepoznaji plynutie Casu,
niet v nich kvalitativneho rozdielu v zé%itku medzi minulym
a prltomnym Cas nema nijakd moc, ktord by spsobila zmeny,
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nifomu na vyzname nepridd, ani neuberie."*® Analyticky
@Mﬂpﬂt.menumlﬂu]g na_prltomnq; . To je formalny
Zmyse! typ ckych‘“ Vyjavoy, v “ktoryeh sa..niefo. odhalyje
.3, spozniva, ako to_ukdzal Aristoteles:..niefo je hrdinom
drimy pragmaticky neznime, dostiva sa to do ich obzoru,
a oni musia v takomto zmenenom svete ina¢ konat, ako by
cheeli. Ale to nové, o ‘pristupuje, nevybledio z nijake]
Zasovej perspektivy, dplne sa to podobd prl"tomném'u a je
s nim rovnocenné.“*” Tym sa ndm ozrejmuje dalsi rozdiel.
Pravda Krdfa Oidipa_je objektivneho rdzu. Patri k svetu:
len Oldipos Zlje v nevedomosti, a ]eho cesta. za pravdou
znamené traglcky pr:beh Naprotl tomu u lbsena pravdou je
pravda vnitra. Na nej sa zakladaji motivy rozhodnuti, v nej
sa skryva a preZije akikofvek vonkajsiu zmenu ich trauma-
ticky Gginok. Popri &asove] pritomnosti je Ibsenova tematika
i v tomto topickom zmysle bez pritomnosti, ktord drima
vyZaduje. Vyplyva sice dplne z medzal’udskych vztahov, ale
nachidzame ju |ba v hibke dUSe vz
a opustenych
To znamend, Ze "vobec nimine ich priame dramatické
zobrazenie. Této tematika vyiadu;e analytick( techniku nie
preto, aby sa dosiahla vi&ia kondenzovanost. A[cg_riijﬂ'nénovy
német,’ ktorym v podstate je, "ze sa dostat na ]awsko |ba

Y

djomne odcudzenych

mmvek spo]ena ( v dvojakom zmysle) s pri-
tomnym de;om, Zostiva-zakliata”do minulosti a do vnitra
dufe. V tom viak spocwa u Ibsena ﬁroblem dramatlckej
formy 18T

s

: takéneporovnate!ne majstrovstyo v stavbe d :
“ho dosiahol, nebolo uZ vidiet epicky zéklad. D\_dr

Pretoig, jeho vzg_l}gdlsko bolo epické, musel dosiahnut
o my. A preto¥e
akd, éramat‘.l-

kova praca -— spritomfiovanie af a funkcionalizovanie — stala sa

.pre . [bsena neprosnou nevyhnutnostou, a jednako sa nemohla
~ gelkom vydarit.

.V slufbe spritomiiovania stoji Zosl, Zo ako

udivije. TaK napriklad technika Ie:tmotlvu. Nem4, ako inc

zachovat to Isté v premene “alebo spajat viaceré deje.

R Iestmotivoch u_Ibsena Zije _minulost _dalej, vyvold

sa “Erou sp_gmjenkou “Tak v Rosmersholme v mlynskom

puste, ktorym sa samovraZda Beaty Rosmerovej stiva ved-
nou pritomnostou. V symbolickych pribehoch splyva minulost
s pritomnostou — uvedme len rincanie skla vo vedfajSej
izbe v Straididch. A ani motiv dedi¥nosti nemd natotko
stelestiovat ‘znovuzrodenie antického osudu, ale skér spri-
tomiiovat minufost: spdsob Zivota komornika Alvinga v cho-
robe jeho syna. Len tymto analytickym postupom je moZné
sam Zas, ZFivot pani Alvingovej po boku tohto Eloveka, ked
u¥ nie zobrazit, tak aspolf zachytit ako Zasovy Usek, ako roz-

" diel v generéciach. .

A dramaticka funk¥nost, ktorej ulohou je vypracovat
kauzilno-finalnu  Struktiru jednotného deja, musi tu
preklenut priepast, ktord je medzi pritomnostou a minulos-
tou, ktoré sa vyhyba spritomiiovaniu. Ibsenovi sa zriedkakedy
podarilo, aby pritomny dej bol tematlcky ravnorody s dejom,
ktory si sém vytvoril, a aby sa s nim bezprostredne spajal.
Rosmersholm sa i z tohto hfadiska javi ako jeho majstrovské
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dielo. Aktudlna politickd téma a najintimnej§ia minulost,
ktoré nie je na Rosmersholme zahnané do duSevnych priepasti,
ale Zije dalej v celom dome, takmer sa od seba neodliZujd.
Ba jedna  umoZfiuje druhej, aby podfa svojej prirodzenosti
zostala v dvojitom svetle, Uplne sa stotoZAujd v postave
rektora Krolla, ktory je v jednej osobe bratom Rosmerovej
Zeny, dohnanej k samovraZde, i jeho politickym protivnikom.
Ale ani tu sa nedari dostatofne motivovat tento koniec
minulostou a ukdzat, ¥e je nevyhnutny: Rosmerovi a Rebekke
Westovej, ked sa — vedeni mftvou Zenou' — vrhna do miyn-
ského Gpustu;, chyba tragika slepého Otdipa, ktorého vedi do
paléca. _

Tym_sa, pravdafe, ukazuje aj. odstup, ktory..vdbec..mi
m&l svet k.| triglmkemuw;inlku Prefi imanentnd traglka
nespotiva v _smrti, ale v samom Zivote,20 O tomto Fivote
hévort Rilke (v priamej stvislosti s ]bsenom) Ze sa ,,do nds
vkizol . . ., utiahol dovnitra, tak hiboko, ¥e.sme ho uZ bez-
mila ani netusili*.2! A sem patri aj Balzacov vyrok: ,,Nous
mourrons tous inconnus® (Zomierame celkom neznami).2:
Ibsenovo_dielo je .tymto poznadené. Tym, Ze sa podujal

‘dramattcky odhalit skryty Zivot, ¥e to chel dosnahnut dfama-

tickymi postavaml,___h_gm_gnlql [bsenom vytvorene bytostl
mohli_ Zi¢ lenkpohruzene do seba, Thlodand ,izou zwota
Ti; sa Héstzj ich r romanoplscom, Ze ich nenechal v |ch
Zivote, ale ndtil k otvorenému prejavu, tym ich usmrtil.
Tak v obdobiach, ktoré s proti drime nepriatefsky naladel)

né, dramatik sa stdva vrahom svojich viastnych vytvorov. I

2w
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2. Eechov

Vs Cechovovych dramach _Zijd fudia v znamenf remgname
Chﬁktenzule ich predovsetkym rezignicia vogi pritomnosti
; rezignovany yztah k $tastiu, ked sa.s.nim redlne
.stretnu Tato__r_e_z‘ignaCIa, v_ktorej.sa- spa]a]u -td#ba-2-irdnia

v postoj strednej cesty, uréuje aj formu—atym aj. Cechovovo

Bt

“miesto V- dejmach vyvinu.modernej dramatiky.
. Rez:gnaaa voti pritomnosti znamend Zivot v spomienkach

a v utoplckych snoch rezigndcia voli .stretaniy. sJud’mi
' znamenasamotu Tri sestry — azda na]dokonale]sm Eechovova
drama — ;e &ire zobrazenie osamelych fudi, ktori sa opajajd
spomlenkaml 2 snivaji o budicnosti. Minulost a budtcnost
.zat}iZajd- ich - pritomnost, ktord je akymsi medzwbdoblm
Zasom vyhnanstva, v ktorom ]edmym ciefom zostdva ndvrat
do stratenej vlasti. Téma — okolo ktorej sa ostatne kruti
cels romanticks literatira — konkretizuje sa v Troch sestrdch
v meitianskom svete na prelome storo¥i takymto spdsobom:
Ofga, Mafa a Irina, tri Prozorovove sestry, Ziji so svojim
bratom Andrejom Sergejevitom uZ jedendst rokov vo vig-
Som posidkovom meste vo vychodnom Rusku. § otcom,
ktory tu bol velitefom brigady, opustili vtedy svoje rodné
mesta Moskvu. Dej hry sa zalina rok po otcovej smrti
Pobyt v provinénom meste stratil svoj zmysel, spomienka
7 na moskovské ZFasy zahiiia nudu viedného Zivota a vydstuje
v jediny zufaly vykrik: ,,Do Moskvy!'* Ofakivanie tohto
- navratu do minulosti, ktory by mohol byt zirovefi aj velkou
budlcnostou, tvori Zivotnd napli sirodencov Prozorovoveov.
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S @ - to ]e udel nasho d’alekeho

Sestry obklopujé déstojnici posidkového mesta, ktorych
zo¥iera ta istd Gnava, td istd t(Zba. Moment budicnosti,
ktory vytvarajl uréité ciele sirodencov, prerastd u jedného
z nich na utépiu. Alexander fgnatievi¢ Ver3inin vravi:
O dvesto-tristo rokov bude Zivot na zemi nevysiovne
krasny, zizraing. Clovek nevyhnutne potrebuje taky
Jivot, a ak ho dosial niet, musi ho tusit, &akat nali —
rojéit o fiom, chystat sa naif.? '
A dalej: Ako by som vim to povedai? Ja myslim, Ze sa vietko
na zemi musf postupne zmenit, a uZ sa aj meni pred
nafimi ofami. O dvesto-tristo, o tisic rokov — to je
jedno, kedy — nastane novy, ¥tastny Zivot. My na fiom
nebudeme mat GZast, to je pravda, ale Zijeme prefi
u¥ teraz, haméhame sa, no trpime, my ho tvorime —
a jedine v tom je ciel natho Zivota, ba povedal by som,
nade $tastie . . . §tastia pre nds niet, ani nema byt a ne-
A bude ... My musime len _pracovat a pracovat, Stastie,
tomstva. (Pauza.) Ked

Prafh pie ja, nuf ‘nech aspoh | deti mO]lCh detl.?

e Vitimi nef tato utopicka orienticia spéja ludi bremeno

minulosti a ich neuspokojenost v pritomnosti. Vietci si
robia nirok na vlastny Zivot, utdpaji sa vo svojich spomien-
kach a suZujd sa analyzou nudy. KaZdy z rodiny Prozorovov-
cov a z okruhu ich znémych ma svoje vlastné problemy,
ku ktorym sa v spolognosti ustavi¢ne vracia a ktoré ho takto
oddetujti od jeho spolubliznych. Andreja zoZiera rozpor
medzi profesirou v Moskve a jeho skutoZnym postavenim
sekretira krajinskej spravy. Mala Zije od svojich sedemnistich
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LLems
rokov v ne§tastnom manZelstve. Ol’gﬁ akoby ,,po kvapkéch
opuitali sily aj mladost, odvtedy &o u&l na gymndziu“.t A Irina,
ktord sa vrhla do price, aby zahnala omrzenost a smutok,’
priznava:
U% mi ide na dvadsiaty Stvrty rok, pracujem uZ dévno,
a mozog miam ako vysu¥eny, schudla som, oipatnels,
ostarela, a nié, ni&, nijakého uspokojenia, a &as uteks,
a ustavigne.sa mi zd4, Ze sa vzdalujem od opravdivého
krasneho Zivota, vzdafujem foraz va&Emi, Coraz vicimi,
do akejsi priepasti. Zifam si, zdfam, a nechdpem, ako
to, ¥e elte Zijem, Ze som sa dosial nezmidrnila.. 6
Vynéra sa tu otédzka, nakofko tito téma zrieknutia sa pri-
tomného Zivota v prospech spomienky a tZby, tito vytrvala
analyza vlastného osudu dovoll takd dramatickd formu,
v ktorej sa za renesancie vykry§talizovalo priznanie sa k iivotu
sa deja_ adlalogu — najvyznamnejiich kEEegoru dramatlcke;
formy —, teda vlastnej dramatickej formy, musi zodpovedat
dvojakej rezignacii, charakteristickej pre (fec:hovove postavy.
Pozorujeme ho viak iba na zaZiatku. Ako preZivaji hrdinovia
Cechovovych drém spolofensky Fivot aj pri svojej psychic-
kej nedZasti, ako nevyvodzu]ié posledné désledky zo svojej
samoty a tuzby, ale zotrvavajl vo vratkom strede medzi
svetom a svojim ,,ja", medzi ,teraz" a , kedysi", tak sa ani
forma tychto hier.nezrieka cetkom kategérii, ktoré potrebuje
ako dramatické. Zachovéva ich bez dérazy, len tak imocho-

d_g_rg prnEusta vyvin formy. vlastnej tematlky v negativnom
' zmysie, ako odkion od nej. ‘
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de,stvo, expoznaa, odohréva sa nalrmlne menlny, druhe iqe
70 zmien, & sa medziasom udiali: z Andrejovej svadby
a narodenia jeho syna; tretie sa odohriva v nocl, kym u
susedov z(ri poZiar; Stvrté poznaluje siboj,- v ktorom
padne Irinin verenec, ato v deii, ked regiment odchidza
a Prozorovovci upadn( so absolitne] nudy provinéného
Jivota. UZ toto nesivislé nakopenie dejovych momentov
a ich cleneme na Styri dejstvd, o ktorom e oddévna zname,
Ye ma Tale™ hapatia,” prezradza miesto, kKtoré im v “celku
formy prislicha samy nig nevyslovujl, pouZité su tu na to,
aby tematike dodali aspoff trocha pohybu, ktory by potom
umoZnil dialég.

Ale ani dialdg nazavaZi, prave tak ako zakladni beZV)’/raz-
n4farba, od ktorej saako repliky odréZajd vy&agkané monolégy
sta far'ebné Ekvrny, v ktor)’rch sa zhust‘uje zmysel celku.
vsetkym osobam aby sa dostali postuPne k slovu, zue dielo
a kvéli nim bolo napisané.

Mie si to monolégy v traditnom zmysle slova. Pr: ich
zrode nesmltuaC|a. ale’ tematxka Dramaticky monolég
neformulu;e ni¢ (ako to rozvidza G. Lukaes?), &o sa vymyka
komunikacii. ,,Hamlet zatajule z praktickych dévodov svoj
duevny stav pred fudmi na dvore; moZno préve preto, Ze ti
by pridobre pochopili, Ze chce pomstit svojho otca, Ze ho
musi pomstit."8 Inakile je to tund. Red prebieha v..spolo-
nosti, nie v izolovanosti. Ale_tito ref |zo!u1e préve toho,

kto rozprava, Takmer nepozorovane prechddza vedl’a;sn
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d;alog v podstatné monOIOgy Nie sd to izolované monolégy
vstavane do dialogického diela, ba skor dlelo ako celok v nich.
straca dramatlcky rdz a stdva sa lymckym Lebo v lyrike je

et samozrejmej§ia nef v drime, je zdroveR formalnejsm
. Re¥ v dréme vyjadruje popri konkrétnom obsahu slov aj sku-

toénost, Ze sa hovori. Ked niet & povedat, ked sa nieo neda

povedat, drima zmlkne. V lyrike je viak elte aj mlanie

reZou. ,,Nepadaji* v nej sice slové, ale vyslovuji sa so samo-
zrejmostou, ktoréd patrl k podstate lyriky.

Tomuto ustaviénému prechodu z konverzicie do lyriky
osamoten ia vdadi Cechovoy jazyk Zasvoje.caro. Tento prechod
hadam umozﬁule pr:s!ovecna otvorenost ruského &loveka
aimanentnd lyrika jeho jazyka. Osamotenost nie Jetu meravos-
tou. Co Zipad pozné vari len v opojeni, totiZ iast na samote
druhého Eloveka, zatlenenie individusinej samoty do vznika-
jlicej spolotenskej samoty, to, zdd sa, Ze je ako moZnost
obsiahnuté v podstate ruského sveta, v €loveku i v jazyku.

Pretoc méZe byt monolog Cechovovych drarm_obsiahnuty
v samom_dialogu, preto sa v nich dialég sotvakedy stéva
problemom, a preto nevedie ich vnltorné protiredenie,
protiredenie medzi monologickou tematikou a dialogickou
V)'rpoved'ou, k rozbitiu dramatickej formy.

vypovede vylucena Jeho osamotenost ho nati mlcat, preto
sa_vyhyba spolognosti®; hovorit maze iba vtedy, ked. vie,
Ze ho nepochopia.

-Cechov takto postupuje, ked uvidza sluhu krajinského
dradu Feraponta ako nahluchlého:
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ANDRE]: Vitaj, kamarét! Co mi nesie$?

FERAPONT: Pén predseda poslali knizku a voldke pisma.
Tute. . . (Podd mu knihu a obdlku.)

ANDREJ: Dakujem. Dobre. A %o ide¥ tak neskoro? UZ je
osem pret,

FERAPONT: Co?

ANDRE] (hlasnejSie): Vravim, Ze si pri§iel neskoro, uZ e
osem pred.

FERAPONT: Veru tak, prosim. PriSiel som elte za vidna,
ale ma skér nepustili. Vraj, pin vetkomo#ny . ..
{Mysli, Ze sa ho Andrej nieco spytuje.) Co?

ANDRE]: Ni&, (Prezerd si knihu.) Zajtra je piatok, neldraduje
sa, ale aj tak pridem do Gradu . .. aspoii mi &as prejde.
Doma je nuda... (Pauza.) Ach, starky, aky kiamlivy
je Zivot, ako sa s nami €udne hra! Dnes som nemal Zo
robit, z dlhej chvile som chytil do ruky tate knizky —
staré univerzitné predna¥ky, a bolo mi do smiechu ...
BoZe mdj, som sekretirom mestskej rady, te] mestskej
rady, kde predsedom je Protopopov; som sekretirom,
a najviac, fomu sa mdzem (fat, je byt riadnym &lenom.
J4 mam byt Zlenom mestske] rady, ja, €o sa mi kaZdd
noc sniva, Ze som profesorom Moskovskej univerzity,
slavnym ugencom, pychou Ruska!

FERAPONT: Nerozumiem, prosim. . . Trochu zle polujem. ..

ANDREJ: Keby si dobre poful, moZno by som sas tebou ne-
rozpraval. Musim sa s niekym pozhovirat, a Zena-ma
nechipe, sestier sa ktovie preco bojim, bojim sa, Ze ma
vysmejd, obritia na posmech ... Nepijem, po hostin-
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" coch nechodim, ale ake rid by som si neraz posedel
v Moskve u Testova alebo vo Velkej moskovskej, star-
ky, mdj!
FERAPONT: A v Moskve, rozpraval oiiahdy faktor v Urade,
vraj volékisi kupci jedli palacinky; jeden zjedol Styridsat
a vraj umrel. Styridsat & patdesiat. UZ sa nepamitam.
ANDRE}: Sedi§ v Moskve vo velikinskej dvorane reftauracie,
nikcho nepoznd§, ani teba nikto hepozna, a pritom sa
neciti¥ cudzi. A tu poznd¥ vietkych, aj teba vietci
poznajl, a si cudzi, cudzi ... Cudzi a osamely.
FERAPONT: Co? (Pauza) A eite vravel ten faktor — kto-
hovie, moZno aj mgan:l' — Ze vraj cez celd Moskvu je
natiahnuty povraz.. .l
Co sa tu prostrednlctvom motivu nahluchlosti javi ako

tovany rovnako monoioglckyml Ferapontovyms replikami.
Kym ina€ v rozhovore o tej iste] veci jestvuje moZnost
skuto€ného dorozumenia, tu sa ukazuje, Ze dorozumenie nie
je moiné. Dojem nezhody je najvals,. ked.sa_predstiera
zhoda. Andre;ov monolog nevychddza z dialégu, ale vznikd
;é ho n negacaou Expresivnost vzajomneho nestvislého hovo-
renia V&Zl ¥ bolestne parodickom kontraste k opravdivému
dialégu, ktory sa tym zattifa do utdpie. To viak robi proble-
matickou samu dramatickd formu.

Ked‘ze nemo¥nost dorozumenia je v Troch sestrdch tematic-

- ky motivovani (Ferapontova nahluchlost), ndvrat k dialogu

je eSte moZny. Ferapontove vystupy s epizodické. Ale kazdy
tematicky prvok, 56 vieobecnejsim a vyznamnejiim obsahom
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ne¥ motiv, ktory ho zobrazuje, usiluje sa zhustit na formu,
A formélne zruSenie dialdégu vedie nevyhnutne k epike. Preto
Cechovov nahluchly starec ukazuje do budicnosti.

3. strindberg

Strindbergom sa zadina dramatika, ktora neskdr dostdva

nazov ugfobg,a__d.IM“ {,lch-Dramatik”) a po celé
desatrodia uréuje tvar dramatickej literatGry. Ziklad, v kto-

rom_u Strindberga korenj, tvori autobiografia. Nepre]avme
sa to len v jej tematlckymem nsubjektivnej
dramy* akoby u neho splyvala s tedriou psychologlckeho
romaﬁﬁ”(ﬁ"mﬂ‘m%] duge) v jeho nadrte o litera-
tire buddcnosti. To, & povedal v interview v sQvislosti
s prvym zvizkom svojej autobiografie (Syn shiZky), odhaluje
zéroveii pozadie nového dramatického ¥tylu, o zatiatkoch
ktorého svedd uZ o rok neskdr Otec (1887). Povedal: ,,.Som
presvedZeny, fe dokonale zachyteny Zivot jedného Eloveka
je pravdive;i a pougnejsi neZ Zivot celej rodiny. Ako mdZeme
vediet, €o sa odohriva v mozgu inych, ako méfeme poznat
zastreté pohnitky &inu dakoho iného, ako mdZeme vediet,
Zo ‘povedal ten alebo onen v nejakej dévernej chvili! Ano,
kon¥truujeme. Ale ako mélo prispeli dosial k vede o Eloveku
autori, o sa so svojimi skromnymi psychologickymi vedo-

mostami poksili naértnit duSevny Zivot, ktory je v skutoE- :

nosti skryty. Pozndme len jeden Zivot, a to svoj vlastny.....

Z tychto slov, pochadza;uc:ch 7 Toku 1886, dalo by sa
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fahko rozumiet, Ze Strindberg sa zrieka dramatiky. Aviak
tieto slovd si predpokladom vyvinu, na zaCiatku ktorého
stojf Otec (1887), v jeho strede D¢ Damasku (1897—1904)
a Hra snov (1901—1902) a na jeho konci Vefkd hradskd (1909).
Ako daleko odvidza od drimy tento vyvin, je, pravda, pre
avahu o Strindbergovi centrilnym problémom.

Pl‘\'e dlelo, Otec, usniu;e sa spo;:t subjektn(ny Styl s, natura—

dramatiky si navzijom naskrze protireCili. Naturalizmus,
i ked si poginal akokolvek revolutne a mohol byt rem\;blucny
v $tyle a v ,.svetondzore", v dramaticke] technike mal kon-
zervativne zameranie. I5lo_mu v podstate o zachovanie tra—
na nove; styiovej rovine stila — ako sa to dalej pokisime uka-
zat — konzervativna mySlienka zachranit a preniest dramu
z jej duchovno-historického ohrozenia do oblasti vyvojom
nedotknutého, zirovefi archaického, a predsa stvekého
ducha.

Na prvy pohlad je Otec rodinnd drima, ake ju pozné vte-
dajia doba v nespoletnych dielach. Otec a matka bojuju
o vychovu svojej deéry: ide o spor-principov, o boj medzi
pohlaviami. Nemusime si pritom pripomenit uvedené
Strindbergove slovd, aby sme spoznali, Ze dielo sa zaklada
nie na bezprostrednom, to znamena dramatickom zobrazeni
tohto otraveného vztahu a jeho pribehu, ale Ze je rozvrhnuté
jedine z hiadiska svojej titulne] postavy a rozvija sa prostred-
nictvom jej subjektivity. Zékladny pddorys: v centre otec,
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okolo neho ZFeny — Laura, dojka, testind a napokon dcéra,
Styri steny Zenského pekla, v ktorom sa, ako mysli, nachidza,
—, tento pddorys je toho prvym néznakom. DéleZitejsi
je poznatok, Ze boj jeho Zeny proti nemu sa v jeho povedomi
neraz ,,dramaticky* realizuje len ako reflex, ¥e i jeho samého
tento boj v hlavnych &rtich formuje. Pochybnost o otcovstve,
najsilnej§i tromf jeho Zeny, diva jej sam do rik, a o jeho
choromyselnosti sved&i vlastny list, v ktorom sa ,,obdva
o svoj rozum*.2

Slova jeho Zeny v poslednom vyjave druhého dejstva,
ktoré ho vyprovokuji, e hodi za iiou horiacy lampu —
»Teraz si splnil svoje poslanie, Zial, ako nevyhnutny otec

Aw V¥

a Fivitel. Viac nie si potrebny, m&Ze§ {st!“% — si hodnoverné

len ake vyjavenie my3lienok, z ktorych s&m rytmajster upo-
dozrieva svoju Zenu. Ak naturalistickost v dialégu znamend
verné podanie rozhovoru, ake by mohol v skutoZnosti
vyzerat, potom Strindbergovo prvé naturalistické dielo ma
od toho tak daleko ako klasicka tragédia (tragédie classique).
Odliguje sa v postupe stvirfiovania (in principio stilisationis),
v klasike spogiva tento princip v objektivnom idedli jazyka,
no u Strindberga ho urZuje subjektivna perspektiva. A ryt-
majstrov koniec, ktory mu pripravi Laura zvieracou kazajkou,
meni sa zdroveli vo vnatorny duSevny proces, a to v spojitosti
s detstvom, s jeho magicko-psychoanalytickym stotoZnenim
sa s obsahom spomienok v slovéch dojky, ktord mu oblieka
kazajku. T )

- Takymto posunutim stiva sa zbytoZnou aj poZiadavka

trojite] jednoty, ktord hra Otec elte prisne zachoviva. Lebo
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jej funkcia v opravdivej drime spotiva v tom,! méz_b,g;if
- sty dialekticko-dynamicky priebeh nemennej statiky vnd-

torného a vonkajlicho svets, 2 tak vytvoriL akjsl absoldtny
priestor, ktory vyZaduje zobrazovanie V)’rluir‘l&{pfg,_zjliudsﬁk.)"&fh
pribehiov. Tu viak nespotiva dielo ia Jednote deja, ale na
jednote osobného ja jeho Gstrednej postavy. Jednota deja
sa stiva nepodstatnou, ba priam brzdou pri zobrazovani
dufevného vyvinu. NepretrZitd kontinuita deja nie je nevyh-
nutnd, no_jednota gasu a Jednota miesta-nie-je.sivztaZnd
s jedno osobného ja. To sa prejavuje na niekolkych vyja-
voch, v ktorych rytmajster nie je na javisku. Nemoi#no pocho-
pit, prefo divak, ktory vidi skuto€nost tejto rodiny iba ofami
otca, nemdZe ho sledovat na jeho nolnef pltl a neskdr ne-
mé¥e byt s nim zatvoreny. Pravda, i tieto vyjavy oviida
rytmajster, je v nich pritomny ako ich jedind téma rozhovo-
rov. Iba nepriamo poskytuji miesto Laurinym intrigam,
v popredi stoji jeho obraz, ako ho ona podava bratovi a dok-
torovi. A ked pastor vypofuje plan svojej sestry, Ze chee
rytmajstra internovat a dat pod porutnictvo, stane sa timog-
nikom svojho 3vagra, ktorého vZdy pokladal pre jeho volno-
myslienkdrstvo ,,za burinu na nafom poli‘‘.®
Si pre mia prili¥ silnd, Laura! NeZnesitelne silna!
Ako ligka v pasci: radSe] si odhryzne$ vlastn( nohuy,
neZ by si sa dala chytit! — Ako majster zlodejov:
Nijaky spofupracovnik, ani vlastné svedomie! — Pozri
sa do zrkadla! NeodvaZi¥ sa, pravda! Nie, neodva#s
sa! — UkaZ mi ruku! — Niet na nej zradného krvavého

ffaku, ani stopy po zdkernom jede! Mald nevinnd
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vraida, ktord nenardfa na zdkony; nevedomy zloin;
a vari nevedomy? Pekny vynélez!

A napokon po tejto zastupitelskej redi hovori za seba:
Ako muZ by som sa tefil, keby som ta videl na popra-
visku! Ako brat a duchovnd osoba — uctiva poklonalé

Pritom aj posledné slova vravi eite rytmajster. Tychto

zopir bodov svedtiacich o tom, %e dramatické stvérfiovanie
rely a trojakd jednota sa stivaj v oblasti subjektivnej dra-
© matiky problematickymi, pomdZe pochopit, preo sa — podi-

najdc_Otcom——Strindbergove naturalistické—a-autobiogra-

fické zdmery v oblasti dramy rorchadzaji, Sle¢na Jilia, vzni-
kajica o rok neskdr, nie je koncipovand perspektivne, stiva
sa jednou z najsldvnejsich naturalistickych hier v&bec a Strind-
bergova stat o nej akymsi manifestom naturalizmu,

Jeho pokus posundt osobné ja ]ednotllvca a hlavne svoj
viastny subjekt do cer_l_grlgmhry odvidza.ho.naproti-tomu vidy
dalej od_tradi€nej stavby dramy.( v Sledne Jdlii sa jej elte
pridr¥iava). Predovsetkym .je.tu _monodramaticky experi-
ment, ako ho predstavuje jednoaktovka SilnejSia. Akoby
to bol désledok jeho vyroku: ;,Poznime len jeden Zivot, a to
svoj vlastny!" Hodno si-vimntt;-Ze~jedind rola tohto diela
nie. je-Strindbergovou autobiografickou_postavou. Vyplyva
to z jeho vyhlisenia, ako, vieme, ¥e subjektivna dramatika
neprameni ani tak z nizoru, %& mofno zobrazit len vlastny
dulevny Zivot, lebo iba ten poznime, ako skér z Gmysiu,
ktory tomuto nizoru predchédza,_ totii premenif du§evn)'/

tocnost. Drama, ktora ;e umeleckou formou predovsetkym
——

42

dialogickej otvorenosti a <dprimnosti, dostdva za dlohu zo-
brazovat skryté dugevné dianie. Ta ju rieSi tym spdsobom,
e sa opat sistredi na svoju Ustredn( postavu a bud sa ob-
medzi jedine na fiu (to je tzv. monodramatika), alebo sa
z hiadiska jej perspektivy podava vietko ostatné (to je tzv.
osobnd dramatika, Ich-——Dramatik), &m potom, pravda,
prestéva byt dramou.

No jednoaktovka SilnejSia (1888—1889) je menej charak-
teristickd pre Strindbergov dramaticky vyvin neZ pre vnd-
torn problematiku moderne] analytickej techniky ~vébec.
Musime ju preto posudzovat v savislostiach s Ibsenom. Lebo
v tejto Seststrénkovej monodrdme predkiadd sa akoby
zérodok nejakej troj- alebo 3tvordejstvovej |bsenovej diva-
delnej hry. Sekundarny dej pritomnosti, ktory slG%i za pod-
klad analyzy primérneho deja, vyskytuje sa tu len v jadre:
»Pani X, hergéka, vydata” stretne na §tedr}7 veder v kite

-akejsi démskej kaviarne' ,sle€nu Y, herelku, nevydatd®.
" Aviak %o sa u Ibsena majstrovsky sice, jednako viak diskuta-

bilnym sp&sobom dramaticky spéja s udalostami, totiZ vnu-
torné Gvahy a spomienky na minulost, to sa tu podava fyricko-

epicky vo velkom monoldgu zepj Z toho mdZeme nielen
nepriamo vycitaf, aky bol nedramatlcky Ibsenov namet,
ale aj zistit, 2kl cenu musel |bsen zaplatit za to, Ze sa pevne
prldmava[ dramatickej formy. Lebo neporovnatefne sifnejSie
nez v jeho dlalogg_cix\ﬂpcmobl svojou zhustenostou” a’“l"f'dzosa
tou v Strindbergovom mondléguto, o je skryté.d potlédané;
a vy;aéﬁ’enle tohto skrytého a potladeného nema ani najmen-

fieho znaku ,,bezprikladného nésilia®, ktoré Rilke pobadal

43




v Ibsenovom diele.” Dokonca toto rozprévanie v prvej osobe,
ktoré nechce byt iba cbyZajnou sprivou, je schopné dvoch
peripetii, ktoré by sme si nevedeli predstavit ,,dramatickej-
Sie”, keby sa i pre svoju &istd intimnost zriekli dialogu
a tym aj driamy. :

Svoju najvlastnejsm dramatickd formu, »drimu ako sled

vyjavov* (,.Stationendrama®™), Strindberg ndjde po piatich -

rokoch svojej literdrnej odmlky roku 1897 hrou Do Damasku.
Strndst mensich prc z rokov 1887—1892 a dlha prestivka
rokov 1893—1897 delia ju od jeho posledného velkého
diela, od Otca. Jednoaktovky z toho obdobia (pottom jede-
nist, patri k nim aj Silnej§ia) zatlidaj( do (zadia problémy
dramatického deja a stvdrfiovania dramatickych aloh, keoré
sa vynorili v Otcovi. Nerieia ich, avi§ak nepriamo nasved&uju,
Ze sa im chcd vyhnat..

Technika ,,sledu vyjavov" mdZe viak formélne zodpovedat
tematickym zimerom subjektivnej dramatiky, ktoré &iastoéne
prebleskuji v Otcovi, a tym odstrénit protireenia, ktoré
tieto zdmery vyvolali v samom vndtri dramatickej formy.
Subjektwnemu dramatrkovn ide predovsetkym ©. |zolovan|e
]eho samého. Dramatické fo forma, ktOI‘EJ prmapom je dosahovat
ustavi€ne rovnovihu v medzifudskej hre, nemdZe na to statit
a pritom nezanikn0Ot. V ,,drime ako slede vyjavov" hlavni
osoba, ktorej vyvoj zobrazuje, je najvyraznejiie stvirneni
spomedzi postév, &o stretd na zastévkach svojej cesty. Nakolko
postavy vystupujd len v stretnutiach s nim, zjavuji sa v jeho
perspektive a s( od neho zdvislé. A pretofe ziklad ,,drimy ako

44

sledu vyjavov® netvori mnoZstvo postdv, ktoré si si do
znafnej miery postavené naroveii, ale jeho Ustredné ja,

CiZe ani jeho postavenie nie je a priori dialogické, §tidca_tu aj

mwg sxol—-pvyn1mocny""‘clm‘ﬁkté‘r ktory nevyhnutne

3 ! "dusevny Fivot"
Z dasledkov subjektivnej dramatiky dale] vypiyva, Ze
Jednota deja sa nahrédza jednotou subjektu, Tomu splica dais

ie sa bez obmedzema “odhaluje_,,

technika sledu vyjavov" tym, Ze dejové kontinuum rozkladd
na sled vijavov. Jednotlivé vyjavy nie st tu v kauzilnom yztahu,
jeden nevyvoldva druhy, ako je to be#né v driame. Skér sa
javia akoby izolované korilky, navle€ené na nit vyvijajaceho
sa subjektu. To, Ze tieto vyjavy sd statické a nemajl budicnost,
o ich v (goetheovskom zmysle) epizuje, stvisf s ich $truktd-
rou, urfovanou perspektivnym protikladom subjektu a sveta.
Dramaticky vyjav Zerpi svoju dynamiku z medziludskej
dialektiky, dopredu ho Zenie moment buddcnosti, ktory
dialektika obsahuje. V dejovych epizédach ,,dramy ako sledu
vyjavov* viak nevzniké nijaky vzajomny vzéah, hiavna postava
sa sice stretd s fudmi, ti jej viak zostdvajd cudzi.
Takto sa I moZnost dialégu stdva problematickou; vo svojej
poslednej hre typu ,,dramy ako sledu vyjavov", vo Velkej
hradskej, Strindberg sa miestami aj odvritil od dramatického
dialégu postév k epickému nardbaniu s dvema hlasmi:
{Pri jednom stole sedia pitnik a hordr; pred sebou maji
pohdre.)

PUTNIK: Je ticho tu dole v adoli.

HORAR: A¥ privelmi ticho, ako si mysli mlyndr —
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PUTNIK: ten spi, aj keby neviem kolko vody odtiekio, —

HORAR: pretoe ho zaujima iba vietor a polasie . . .

PUTNIK: akési jalovd horlivost vzbudila vo mne isty odpor
proti veternym mlynom;

HORAR: ako u ¥lachetného rytiera Dona Quijota de la
Mancha.

PUTNIK: ktory neprevracal plast podfa toho, ako flikat
vietor,

HORAR: ale skér naopak;

PUTNIK: a preto mal aj trampoty . . .2

TWMGR—@M&@Q% Len
hrdina si odnesie v dusi traumaticky alebo lie€ivy Ggin tohto
v¥javu, sam vyjav zanechd viak za sebou ako epizddu na svo-
jej ceste.

Ked%e_takto.na miesto objektivneho_deja.nastupuje. sub-
jelk,tj:;na cesta, stavaju sa irgglg)'(mj__,_aj,jgagggérie.. jednoty, asu
2 miesta, Lebo len jednotlivé zikruty na ceste, ktord sa v pod-
State-odohréva vo vnitri, zobrazujd sa na javisku; v type
»drémy ako sledu vyjavov'* sa nezachytiva tito cesta} vo
svojej celistvosti, ako je to beZné pri deji v opravdivej drime.

Vyvin -hlavnej.postavy.-jednostaj _pres ahuje v _jednotlivych.
intervaloch &asu a miesta hranice diela, atym ho _telativizuje..

Pratore medzi jednotiivymi vyjavmi niet nijakej organickej
savislosti a ony {takmer scénické fragmenty z tzv. vyvojového

roménu) predstavujl len vyseky vyvinu presahujdceho dielo,
moZno tieto vjjavy usporiadat podfa nejakej vonkajie] ™

schémy, ktora ich znova relativizuje a epizuje. Na rozdiel od
modelu G. Freytaga, kde postulovand pyramida musf nevyh-
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nutne vyplyvat z organického-rastu vyjavov a dejstiev, pod-
riaduje sa symetricka vystavba prvého dielu trilégie ‘Do
Damasku mechanickej, i ked démyselnej, a predsa len dielu
cudzej mydlienke usporiadania. Tomuto priznatnému mo-
mentu podévania medziludskych vztahov v type ,,drimy ako
sledu vyjavov", poddvania v ostrom protiklade, zd4 sa proti-
re€it onen ,expresionisticky‘‘ aspekt u Strindberga, v désledku
ktorého st v trildgii Do Damasku jednotlivé osoby (Ddma,
Zobrak, Cézar) vyfarovanim osobnosti Neznimeho, takZe
dielo ako celok kotvi v subjekte hlavnej postavy.? Ale tento
rozpor je paradoxom samej subjektivity: jej samoodcudze-

N B
subjektu,_premenou--vystupfovanej.subjektivity na_objekt.
Z& nevedomé sa streté so sebapovedomou osobou ako s &imsi
cudzim (to znamend, Ze subjekt, ktory si uvedomuje seba
samého, stretd sa so sebou samym), to uZ pre pouZité
terminy zavahia psychoanalyzou, v ktorej nevedomé vystupuije
ako ,,Ono", Tak osamoteny &lovek, ktory utekd pred cudzim
svetom do séba samého, stoji znovu zoi-voti Eomusi cudzie-
mu. O tom hovori Nezndmy na zaiatku hry:

Nie smrti, ale samoty sa desim, lebo v samote &lovek
dakoho len stretne... Neviem, & je to niekto iny
alebo ja sim, koho vnimam, ale v samote nie je &ovek
sém. Vzduch hustne, vzduch kli¢i a za&inajd rast bytosti,
ktoré nevidif, ale ich vnimas a maji Zivot,10
Tieto bytosti stretd rad-radom na zas}:évkach svojej cesty.
SG spravidla nim samym a zéroveii kymsi cudzim pre neho;
v postave jeho samého sl mu hidam najcudzejiie. A tito
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identita vedie znovu k zruSeniu dramatického dialégu postév;
Dima z trildgie Do Damasku mdZe povedat Nezndmemu,
ktorého je sama zrejme projekciou, len to, o on uZ vie:
DAMA (k svojej matke): Je trocha nezvyZajny; a je to

trocha nudné, Ze neviem povedat ni&, &o by uZ nebol

poEuI A preto tak malo rozprévame
dngg_lMah meci;l‘hmlnulynld_hprltomnym. Mlnulost,
ktc);_a,sa pripomenula a stala sa vndtornou, vystupu;e v_(va=
hich ake-cudzia—pritomnost; cudzinci, s ktorymi sa Neznamy
stretne, s0 neraz znameniami jeho vlastne] minulosti.
Tak v postave Lekdra sa cituje spolufiak z jeho mladosti,
ktory bol za neho nespravodlivo potrestany; pri tomto
stretnuti sa spritomiuje pricina jeho vyditiek svedomia,
ktoré ho od tej chvile neopustia. {Je to motiv zo Strindber-
govho Fivotopisu.) A Zobrik, ktorého stretne na rohu ulice,
pripomenie mu jazvu, ktord ma sim ako stopu po Udere,
¢o dostal kedysi od viastného brata.

Tu sa stretd drdma stavani ako sled vyjavov s lbsenovou
analytickou technikou. Tak sebaodcudzenie osamoteného
Eloveka, ako aj odcudzenie sa vlastnej minulosti dostiva
bez dramatického ,,nasilia” adekvitnu formu a% pri jednot-
livych stretnutlach, na ktorych je budovani Strindbergova
hra.

Na protiklade osihoteného subjektu a odcudzeného.";}_

spredmetneného sveta spoCiva i formovéd Struktdra dvoch
neskordich Strindbergovych diel: Hry snov (1901—1%02)
a StroSideinej sondty (1907).
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Hra snov, napisand v tych istych rokoch ako tretia Zast
trilégie Do Damasku, neodliSuje sa vo svojej formilne} kon-
cepcii (»Napodobenie nesivislej, ale zdanlivo logickej formy
sna” - ako hovori Strindberg v predslove) od drimy
budovanej ako sled vyjavov. Strindberg nazval aj hru Do
Damasku hrou snov, o ziroveli nasvedZuje, %fe Hru snov
nechapal ako scénicky sen, ale Ze niazvom chcel iba naznadit,
Ze ide o vystavbu diela, podobajicu sa snu. Lebo sen a ,,drima
ako sled vyjavov" st vo svojej Struktire skutogne rovnaké:
je to sled vyjavoy, ktorého jednotu nevytvira jednotny dej,
ale identita subjektu toho, €o sniva, resp. hlavnej -postavy.

Ak viak v_type ,drimy akow spoliva déraz
na osihotenom subjekte, tak v Hre snov stoji v popredf
[udsky svet, a to vo svojej predmetnej podobe, v akgj sa
zjavuje Dcére boha [ndru, postavenej proti tomuto svetu,
l.ebo to je zékladnd myslienka diela, ktord uriuje i jeho for-
mu: Indrovej deére sa ukazuje, ,,ako ZijG fudia’ (Strindberg).
Volny sled vyjavov Hry snov je viac ne¥ sled vyjavov vo sne
alebo v revue, ako ju poznal stredovek. A revue je — na
rozdiel od drimy — v podstate predstavenie, ktoré sa robi
pre niekoho, kto stoji mimo nej. Preto dostiva Hra snov,
ktora vtahule do seba i- pozorovatel’aaako_sxczjmv M-
postavem sublektu a, ou;gktu.

Indrova dcéra, ktora v pévodnej verzii (bez pro!égu)
vystupuje ako dramaticka postava postavend naroveii inym,
formuluje tento epicky odstup vofi fudstvu vyrokom, ktory
je akymsi leitmotivom: ,Skoda Pudi!* Obsahove vyjadruje
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tento vyrok sice sicit, aviak formilne odstup, a mdZe sa stat

zaklinadlom, vdaka ktorému sa mohla Indrova dcéra po-

vzniest nad ludstvo, ked sa s nim préve najuZiie spriaznila

{ako to videl Strindberg) — vo svojej svadbe s advokétom:

DCERA: Myslim, %e ta zaénem nenévidiet, ked sa toto stalo!

ADVOKAT: Potom nim beda!... Ale predidme nendvisti!
Slubujem ti, Ze sa uZ ani len slovkom nezmienim o upra-
tovani ... aj ked sd to pre mila muky!

DCERA: A ja budem jes¢ kapustu, 2j ked si to pre miia
muky!

ADVOKAT: Teda it spolu v mukich! Co jedného tefi,
druhému spdsobuje atrapy.

DCERA: Skoda fudi!

V -zhode so svojou revudlnou Struktirou je pre toto-dielo
charakteristické gesto ukazovania. Popri Déstojnikovi (ktory
zosobiiuje Strindberga) stretajd Indrovu dcéry hlavne postavy,
ktorym je ludstvo prive v désledku ich povolania predme-
tom a ktoré mdZu preto Indre najlepfie predstavovat fud-
stvo. Tak napriklad Advokit (druhé zosobnenie autora):

Pozri na sa tieto steny: & nevyzerajd, akoby tapety
boli pofpinené vietkymi hriechmi?! Pozri na tieto
papiere, na ktoré kreslim dejiny spachaného bezprévia!
Pozri sa na miia! Sem nepride nijaky usmiaty &lovek;
samé zlostné pohlady, vycerené zuby, zovreté piste. .
A vietci vylievaji svoju zlost, svoju nendvist, svoju
nedéveru na mia ... Pozri, ruky mim &ierne, nikdy
sa neoCistia! Vidi, aké si popukané a krvicaji!..
Nemb&fem dlhSie nosit jedny Zaty, lebo pichnu zlo-
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ginmi, ktoré inl popachali (...) Pozri, ako vyzerim!
Myslis, Ze by som si s takymto zlodineckym vyzorom
vedel ziskat lasku nejakej Zeny? Alebo myslis, Ze by
niekte chcel mat za priatefa toho, kte ma vymahat
pre mesto vietky drobné dlhy?... Je to bieda byt
Elovekom!
DCERA: Skoda fudiis
Basnik (tretia Strindbergova podoba) jej odovzdava »pros-
bopis fudstva k vlddcovi sveta, ktory napfsal rojke™! a jeho
predmetom je zase condition humaine {fudsky ddel). Alebo
jej to ukaZe na jednom clovekovi.
(Prichddza Lina, v ruke vedre.)

BASNIK: Lina, uka? sa slefne Agnese (Indrovej dcére)! —
Poznala ta pred desiatimi rokmi; ked si bola mladym,
veselym a — ako by som to poyedal — chutnym diev-
gafom . .. Pozrite sa, ako teraz vyzerd! Pit deti, drina,
vresk, hlad, bitka! Hfa, ako sa krdsa pominula, radost
stratila, ale povinnosti . . 1%

Aj Déstojnik zaujima miestami tento eplclgy,,odsxup
(Prdve prechddza pofﬂimo héfaky star§i pdn, ruky za
chrbtom.) .

DOSTOINIK: Pozrite sa, tu ide penzista a &akd, kedy uZ
nebude vlidat; urdite je to kapitén, ktory to nedotiahol
na majora, alebo notir zo sidneho dvora, ktory sa

nestal asesorom... mnoho je povolanych, ale mélo
vyvolenych ... Tak sa tu prechidza a chcel by rafiaj-
kovat. ..~ '

PENZISTA: Nie, noviny, ranné noviny!
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DOSTOINIK: A md eite len pitaityridsat rokov; méZe sa tu
motkat efte dvadsatpit rokov a Zakat na jedlo a na
noviny . .. Nie je to strafnéité

Tak Hra snov nie je iba hrou samych fudi, teda dramou,
ale epickou hrou o fudoch. Tito prezentativna Struktira
je — po tematickej i po formdlnej stranke, aj ked zastrene —
charakteristickd i pre StraSidelnd sondtu. Ak sa.v Hre snov
prejavuje tematicky ako ndviteva Indrovej deéry na Zemi

a formélne revudinym sledom vyjavov, tak tu sa skryva za

fasadou tradiénej spoloZenskej dramy. Nestala sa rozhodujlcim

formélnym principom tejto hry, ale bola pouZité ako prostrie-
dok na jej realizdciu. Lebo StraSidelnd sondta si stavia ten
isty problém formy ako neskorSie Ibsenove diela: dramaticky
odhalit minulost, ktord sa zamléala a zapadia dovnitra,

aby sa tak vyhla dramatickému odhaleniu. Ak Ibsen dosiahol

toto odhalenie v spojeni s aktudlnym dramatickym dejom,
Strindberg v jednoaktovke SilnefSia prostrednictvom mono-
I6gu, tak v Strafidelnej sondte sa oba postupy spajajd: mono-
logicky vystupujica osoba subjektivnej dramatiky vyskytuje
sa v preobledeni za obyfajnd dramatickd postavu préve medzi
tymi l'udmi, ktorych tajomstvom obostretd minulost ma prive
odhalit. Je to starec, direktor Hummel. Ludstvo je aj pre neho
predmetom, tak ako pre Advokéta a Basnika z Hry snov; naStu-
dentovu dvodni otizkuy, & pozna fudi, ,, ktori tam byvaja* (to
znamgna [udi, ktorych md postupne odhafovat), odpovedi:
Vietkych. V mojom veku pozna Elovek vietkych fudi. . .
ale mifa nepozni poriadne nikto — ja sa zaujimam
o osudy fudil?
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Ak tito veta tematicky zddvodiiuje formélnu Hummelovu
dlohu a jeho zvlistne postavenie, tak z nasledujlcich viet
vyplyva, predo potrebuji tito fudia nejakého epika:
BENGTSSON (sluha v dome, paralelni postava k direktorovi

Hummelovi, opisuje svojich pénov Hummelovmu
sluhovi):

Je to oby&ajnd velera stralidiel, ako to my nazyvame.
Pija &aj, slovka nepreredi, alebo plukovnik hovori
sdm . .. a takto to robia uZ dvadsaf rokov, ti istj ludla,
to Isté vravia, alebo miéia, aby sa nemuseli hanbit.l®
A v tretom dejstve: '

STUDENT: Povedzte, preto sedia rodidia tam dnu taki
mlkvi a neprere& ani slovko?

SLECNA: Lebo si nemaju & povedat, lebo jeden neveri,
go vravi druhy. Otec to vyjadril takto: Ci to mé zmysel
niefo vraviet, aj tak jeden druhého neoklameme!®

Tieto slové poukazuji na jeden zdroj modernej epickej
dramatiky; oznagujd.bod,. v ktorom.sa mestlangkup%o-
Zenska hra, o kedysi prevzala formilne principy-klasickej
drémy,. nevyhnutne meni na eplcky, atov doslgdk,gﬂprot:-
refenia medzi obsahom a formou, ktoré vznlklo v pr:ebehu
19, storotia, A ¥ direktsiom Hummelom st sto]r ‘i3 javisku
vari po prvy raz v tomto vyvoji sam epicky subjekt, aj ked
elte v prestrojeni za dramatick( postavu. V prvom dejstve
opisuje Studentovi obyvatefov domu, %o sa, bez akejkolvek
samostatnosti dramaticke] akcie, ukazujd pri okne ako pred-
mety na vystave; v druhom dejstve, pri ,,veleri stradidiel”,
dostéva dlohu toho, o odhaluje ich tajomstva.
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Tazko viak moZno pochopit, ¥ Strindberg si neuvedomovat
tato forméalnu funkciu svojej postavy. Druhé dejstvo nechal
dozniet v tradiénom odhaleni postavy, ktorej dlohou bolo
odhafovat — v Hummelovej samovraZde —, &im dielo stratilo
svoj formainy princip, ktory sa skryval v obsahu. Tretie
dejstvo sa muselo nevydarit, pretoZe by bolo malo — bez
epickych prostriedkov — znovu vytvorit dramaticky dialdg.
Popri epizodickej postave Kuchirky, ktord — do znadnej
miery — pokraguje v tematickej role ,,vamplra " Hummela,
nepreberajic jeho formélnu rolu, st Slecna a Student jedi-
nymi nositefmi tohto dialégu, no v dome straSidiel, kam sa
dostali, nemd%u sa zmdet na skutotny dramaticky dialég
postév. Rozhovor zifalo prebieha z jednej veci na druhg,
prerufovany prestavkami, monologmi, modlitbami, tento
tripne nevydareny zéver ind& jedinetného diela moZno
pochopit len na pozadi situacie prechodu v dramatike,
ktord toto dielo naznatuje: epickd $truktiraje uZ tu, ale
tematicky elte prizdobend atym odkizani na plynutie
deja. '

Kym u Ibsena musia dramatické postavy zomriet, pretoZe
nemaji epika, Strindbergov prvy scénicky epik zomiera,

pretofe ho v maske dramatickej postavy ako takého nepo--

znime. T4to okolnost nasvedéuje va¥$mi neZ vietko ostatné,
Ye tuide @ vnitorné protirecenia. dramy-na-prelome, storodi,
a presne,yymedzm_e Ibsenovu a Strindbergovu histor historick

poziciu: jeden stoji bezprostred ne p?Ea,“d'rTjhy bezprostredne
za vyrieSenim tychto_protireceni pr pros’c‘Fé'dmctvom ‘pFemeny

épickej tematiky na epickd formu, oba]a teda stoja na prahu
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modernejﬁ_dnramatdwx,,kxoru moznomﬂe_PgEh_gEE_iba na

zéklade jef formalnych roblémov. T

ISIREVHINES

4, maeterlinck

Rané diela Mauricea Maeterlincka (iba o nich tu bude reg)
pokusa;LL 53, dramatlcky zobrazit Zloveka v jeho existencial-
nej bezmocnostr ako je “vydany nopospas “svofmu osudu,
ktory poznat nie je mu dovolene Ak gréckatragédiaukazovala
hrdinu v traglckom boji s fitom a nimetom klasickej dramy
boli konflikty medzifudskych vztahov, tak Maeterlinck si
viima iba ten moment, ako osud zasko&i bezbranneho Eloveka.
No nie v zmysle romantlckej osudove; tragédie. T4 sa kon-
cen_g_gxg[gﬂiﬁ spolunaZivanie fudi v rémci slepého..osudu;
jej témou bola mechanickost ¢ osudu a nim sposobene zvraty
v medziludskych vztahoch. Ni€ také nenachddzame u Maeter-
lincka. Pre neho osud Zloveka predstavuje-smrt ako ‘taks,
len onaﬂ{a}qa v tychto hrich_ “fovisks, ATt5 hie v né]ake]
zvlstnej postave, ani v m]ake] trag:cke; stvislosti so Zivotom,
Nespésobi ju nijaky <in, nikto sa za fiy nemusi. zodpovedat.
pA dtamaﬁlckﬁhQMa to znamend,. ze__(!_ggggggt_'i.,gﬂin?if

nahraqlﬁawkategorlou situdcie. A podla nej by sa mal nazyvat /
aj dtvar, ktory MEStErlinck Vytvoril, lebo podstata tjchto
diel_pespodiva v _deji, nie si to uZ ,drimy’’ v dosloviom
vyzname tohto greck%lo;a To chee naznadit aj paradoxny
nazov .,drame stathue (staticka drama), ako ich pomenoval

auter.
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Pre_opravdiv( dramu situicia je iba_vychodiskom deja.
'[u viak obera cloveka o takito moZnost sama téma, V Gplnej
g_a_.gs_if_ e hlnne vo svolom polozenl, kym neuzrie smrt. Iba
pokus uvedomit si svolu 'uac:u dondti._ho prehovorlt
iba_ked _$p6zbA-smre. (smrt nickoho 7o svojich blizkych),
ktord uf dévno stila proti-nemu, slepcovi, dosizhne svoj
ciel. Tak je tomu aj v hrich Votrelkyfia (L’intruse), Slepci
(Les Aveugles, 1890) a Vnditro (Intérieur).

Na scéne v Sfepcoch vidime ,,prastary seversky les pod

nekone&nym hviezdnatym nebom. — Uprostred, pred tmavym -

pozadim, sedi starugky kfiaz. Zahaleny je do dihého, gierneho
plaita. Mierne zaklonend hlavu si opiera v mftvom pokoji
o mohutny kmefi dutého duba. QOdstralujiico pdsobi jeho
bled4d a nehybna voskovd tvér, jeho sivé pootvorené perya

Ustrnuté odi, odptitané od pozemského sveta, ani o by boli

podbehnuté krvou od sfz, po dlhej bolesti. .. Vpravo sedi
Sest starcov na kamefioch, vyvritenych kmiefioch a suchom
listi, — Vravo, oproti nim, $est takisto slepych Zien, ktoré
st v¥ak od nich oddelené mengim ttesom a vyvratenym stro-
mom . .. Je neoby&ajni tma, len kde-tu preblysne cez listie

svit mesiaca."! — Slepci €akajo na navrat starého kilaza,
ktory ich sem. priviedol: ten viak sedi uprostred nich_
mrtvy.

Uz rozstahle scénické poznamky, ktoré sme len spolovice
citovali, prezridzaji, Ze forma dialogu nestadi na umelecké
zobrazenie. A naopak, ani to, fo treba povedat, nestaéi na to,
aby sa rozvinul dialég. Dvanésti slepci sa s tizkostou spytujd
na svoj osud a pritom si pomaly uvedo‘ ujd svole _poloZenie:

TN
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len _na to.sa obmedzuje ich rozhovor, jeho rytmus udéva
iedanie otizky a odpovede:

Prvy slepec od narodenia: Ete nejde?

Druhy slepec od narodenia: - Ni& nepotujem.?

Neskdr:

Druhy slepec od narodenia: Sme teraz na sinku?

Treti slepec od narodenia: A svieti eite slnko?

Siesty slepec: Myslim, Ze nie; musi byt
uZ velmi neskoro.

Druhy slepec od narodenia: Kofko je hodin?

Ostatnf slepci: - Neviem. — Nikto to ne-
vie?

Niekedy ich slova vzijomne sivisia, inokedy zase hovori
kazdy o inom: -

Treti slepec od narodenia: Bolo by uZ nafase vritit sa
do lstavu.

Prvy slepec od narodenia: - Keby sme aspofi vedeli, kde
sme.

Druhy slepec od narodenia: ‘Ako sa schladilo, ¥ od

nas odiSieft?

Nech je &okolvek symbolickym obsahom slepoty, po
dramaticke] stranke prave slepota zachraiiuje tito hru pred
mléanim, ktoré mu hrozi. Ak symbolizuje bezmocnost
a osihotenost &loveka — ,,Voild des années et des années
que nous sommes ensemble, et nous ne nous sommes jamais
apercus. On dirait que nous sommes toujours seuls! ... It

57




faut volr pour aimer.” (S0 to roky a roky, €o sme spolu,
a nikdy sme sa nevideli. Dalo by sa povedat, Ze sme stile
sami ... Treba vidiet, aby bolo moZné milovat.)’ — a robi
tym dialdg problematickym, tak ziroveli treba len faktu
slepoty dakovat, Ze tu eSte vbbec je nejaky podnet, aby sa
viedol rozhovor. Aj v hre Votrelkyiia, kde vidime zhroma¥-
dent rodinu, kym matka vo vedlajiej miestnosti zomiera,
je to slepy stary otec, ktorého otdzky (a predtuchy: lebo ako
slepec vidi menej aj viac neZ ini) ddvaji podklad k rozhovoru.

Od dialégu odchyluje sa rozli¥nym spdsobom forma hovoru
v hre Slepci. Vi§inou mé podobu chéru. Dalej i ,,replikim* sa
odoberd td trocha zvl&tnosti, ktord diferencuje dvandstich
slepcov, Re€ sa osamostatiiuje, straca sa jej podstatne dra-
maticks viazanost na uréité stanovisko: nie je ui prejavom
jednotlivca ¢akajuceho na odpoved, ale odrazom nélady panu-
jlcej v duliach vietkych. Jej rozdelenie na jednotlivé ,,rep-
liky* nezodpovedi rozhoveru v opravdivej drime, odzrkad-
fuje iba meniacu sa nervozitu neistoty. Mo#no ju &itat alebo
potut bez ohladu na to, kto prave hovori: podstatné je v nej
striedanie, nie savislost s aktuilnou osobou. Napokon viak
aj to je len vyrazom toho, Ze dramatické postavy sd tu iba
objektmi deja, v8bec nie jeho pdvodcami a & subjektmi.
Této-jedind téma Maeterlinckove] ranej. tvorby — &lovek
vydany na milost a nemilost svojmu osudu — si vyZadovala
1 _,svole,fo_r_malne vyjadrente.

S tymto sa vyrovnéva koncepcia hry Vndtro (1894). Aj tu
sa dozveda rodina o smrti. Dcéra, o ich rino opustila, aby
navitivila stard mat za riekou, skofi do vody, aby sa utopila,
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a zatial o roditia ju eSte nefakajl a s bezstarostnou spokoj-
nostou travia vefer, prindfaji ju domov mftvu. A ako sd
tito piati ludia, ktorych nefakane prepadla smrt, iba nemymi
obetami osudu, tak aj vo formalnom zmysle sa stivajd nemym
epickym predmetom toho, kto im mi oznimit sestrinu
smrt: starca, Zo skér neZ splni svoju tazkd Glohu, rozprava sa
o rodine s akymsi cudzincom pred jasne osvetlenymi oknami,
za ktorymi vidiet rodinu. Tak sa 3tiepi dramatické teleso
na dve &asti: na nemé osoby v dome a hovoriace postavy
v zahrade. Toto rozStiepenie na tematickd a dramatick( sku-
pinu odrifa odligenie sub;ek’cu ‘od ‘objektu, ktoré vyplyva

"7 Maeterlinckovho fatalizmu a vedie k zvecnenid Zloveka.

Umoznu;e v drame vznik epickej situdcie, ktord sa predtym

mohla -vyskytovat.len.. eplzodlcky.-vpovedzme pri opisovani

bitick za kulisami. Tu viak vyplita celé dielo. ,,Dialég* medzi
cudzincom, starcom a jeho dvoma vntéatami sivZi takmer
vyhradne epickému zobrazeniu nemej rodiny:

STAREC: Najprv sa pozriem, & st tam vietci v izbe. Ano,
otca vidim pri peci; sedi tam, ruky na kolenich.
matka sedi opretd o stol.®

Db4 sa i na epicky odstup, ktory vzniké tym, Ze rozpravat
vie toho viac neZ jeho postavy:

STAREC: Mém uZ takmer osemdesiattri rokov, ale je to
prvy raz, o ma prekvapuje pohfad na Zivot. Vébec
neviem: vietko, o ti tu robia, prichodi mi také cudzie
a pIné vyznamu . . . Cakajii len na noc pri svojej lampe,
ni¢ viac; tak ako by sme ju my &akali pri nalej; a predsa
akoby som sa dival na nich z iného sveta; len
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preto, Ze pozndm mall pravdu, o ktorej oni eite

nevedia . . )

Aj sdm oZiveny dialdg je v podstate fen striedavym opisom:
CUDZINEC: Prave naruiili ticho izby svojim smiechom . ..
STAREC: Sa ticho ... Nefakali ju dnes veger. ..
CUDZINEC: Smeji sa a nehybu. .. ba otec Zosi ukazuje,

dava si prst na pery... '
STAREC: Ukazuje na dieta, ktoré zaspalo na matkinej hrudi.
CUDZINEC: T4 ani len okom nemihne, aby ho nezobudila.®

Maeterlinckovo rozhodnutie dramaticky stvériiovat fudsky
Zivot tak, ako ho videl, priviedio ho k tomu, ¥e &loveka uka-
zuje ako nemy, trpiaci objekt smrti, vo forme, v ktorej
vystupuje jedine ako hovoriaci a konajici subjekt. Vo vnitor-
nom ustrofeni dramatickej koncepcie to znamend obrat
k epike, V Slepcoch opisuji postavy svoj stav ete samy —
o slepota dostatoZne motivuje. V hre Vndtro preniks skrytd
epickost nimetu uZ dalej: pretvira vyjav na skutone roz-
pravagskd situdciu, v ktorej stoja proti sebe subjekt a objekt.

A] ona viak elte zostiva tematickou a nadalej vyZaduje

motiviciu v dramatickej forme, ktord stratila svoj zmysel,

5. hauptmann

To, &o.sme-rozviedli v prvej $tadii o Ibsenovi, plati &ias-
togne aj o ranej tvorbe Gerharta Hauptmanna. Taka Sldv-
nost pokeja {Das 'Ft?i'edensfést,'1890)," ktord ukazuje pribeh
rodiny pri vianoZnej veleri, je ,,analytickd drama", ako to
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uvaddza sama kniha. Ale uZ jeho prvotina Pred vjchodom sinka
(Vor Sonnenaufgang, 188%) prindfa v porovnani s i{bsenom
novli problematiku, ktord naznaluje v podtitule: ,,sociflna.
drama’. Vidy sa hovorilo, Ze uditefom mu bol v tom niekto
iny: Tolsto] a jeho driama Vidda tmy. Nech je tento vplyv

- akykolvek silny, analyza vnitorne] problematiky ,.socidlnej

drimy" sa zaéina u Hauptmanna samostatne, pretofe jeho
vzoru vonkoncom chyba sociologicko-naturalistické stavanie
problému a ukazuje ten isty sklon k lyrickosti, znak zakore-
neny v hibke ruskej duse, ktory aj u Cechova pomaha
prekondvat krizu dramatickej formy.

Socidlny dramatik sa usiluje dramaticky zobrazrc elkono-
micko-politické pomery, pod ktorych dlktat sa dostal indi-
vig_ggjg){,u‘g,\go;,._ﬂ Chee ukazat faktory, ktoré i ked korenia
mimo jednotlivej situdcie a jednotlivého &inu, predsa ich len
ovplyviiuji. Zobrazit to dramaticky vopred predpoklada:
preniest najprv odcudzeny vonkaj¥i stav do aktudlnych medzi-
fudskych vztahov, prevriti{ a pozdvihnit teda historicky
proces do oblasti estetiéna, ktord by ho mala prive odzr-
kadlovat. Problematickost tohto pokusu je celkom zretelns,
ked si bliziie viimneme postup naértnutého stvirfiovania
do formy. Prentest odcudzeny vonkaj§i stav do aktuilnych
medziludskych vz€ahov znamend vymysliet dej spritomiiujuci
tieto pomery, No tento dej, ktory sprostredkiva medzi
socidlnou tematikou 2 vopred danou formou-drimy ako
sekunddrna zloZka, je problematicky prive tak z hladiska
tematiky, ako aj formy. Spﬂtomﬁujdci dej totiZ nie je drama-
ticky: uda!osti v drime ako Tosi absolitne nepresahujd
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samy seba. Anl v Kleistovej alebo MHebbelovej filozoficke]
tragédii nema fabula zndzorftujacu funkciu, je ,.d8leZitd"
nie preto, Ze presahujic sama seba, poukazuje na stav vo sve-
te, ako udi o tom basnikova metafyzika, ale Ze koncentruje po-
hfad do seba, do vlastnych metafyzickych hibok. To nijako
neobmedzuje jej schopnost vypovede, jednako svet dramy je
prave vdaka svojej absoldtnosti schopny zastupovaf svet
ako taky. Vztah medzi zndzoriiujicim a zndzoriiovanym sa
zakiadd prive na symbolickom principe: mikrokozmos

a makrokozmos splyvajd, no nie na principe pars pro totd:

Toto vsak plati_prave v_,socidlnej drime". Ale v nijakom
ohfade nevyhovu]e absoldtnosti dramatickej formy: drama-
tické postavy zastupuja tisicky fudi, ktori Ziju v tych istych
pomeroch, ich situdcia predstavuje akdisi jednotvarnu podob-
nost, podmienend ekonomickymi faktormi. lch osud je
prikladom, prostriedkom znazornenia a svedéi tak nielen

‘o objektivnych &initefoch, ktoré presahujd dielo, ale zirovei

aj o subjekte, ktory to znizorfiuje a stoji nad tym- vietkym,
toti o autorovom subjekte. Napitie v umeleckom diele
medzi empiriou a tvorivou subjektivnostou, jasnd stvislost

s tym, Co je preii vonkajlie, je formotvornym principom

nie v dramatike, aie v epike. Preto ,socidlna drima* je
v podstate epickd a je sama osebe protiredenim.

No premena odcudzeného vonkajiicho stavu na aktualne
medzifudské vztahy odporuje aj samym tematickym zimerom.
Lebo prave tieto vravia, Ze rozhodujlice sily fudského Zivota
sa premiestnili zo sféry onoho ,,medzi* do sféry odcudzenej
objektivnosti; Ze v podstate niet nijakej pritomnosti, aj
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ked' sa akokolvek podobd temu, &o uZ bolo a aj v budienosti
bude; Ze dej, ktory nafrtla, a tak polofila ziklady pre novd
buddcnost, je v zajatf tychto ochromujicich sil dplnou nemoZ-
nostou. '

Hauptmann sa pokasil riedit opisant problematiku socidlnej
dramy v hrich Pred vychodom slnka a Tkdci. Pred vychodom
sinka opisuje sliezskych sedliakov, ktori zbohatli z uhlia
nachodiaceho sa pod ich polami, ale vo svojej zihalke sa
oddall zhyralosti a nerestiam. Z tejto skupiny fudi vybral
typicky pripad, rodinu sedliaka Krauseho. Ten sa ustaviéne
opija, zatial €o Zena ho klame so Zenichom jeho mladiej
deéry z prvého manZelstva. | starSia dcéra Marta, vydatd
za inZiniera Hoffmanna, a €akajlica prive diefa, oddala sa
alkoholu. Prostrednictvom takych fudi nie je moZné rozvinit
dramaticky dej. Nerest, ktorej otrokmi sa stali, vytrhuje ich
z medziludskych vztahov, osihocuje a zniZuje na nemé,
zavyjajlce, nelinne sa ponevierajlice zviera. Jediny, kto z nich
osi podnikne, j& Krauseho zat, ktory dopusti Gpadok rodiny,
aby ju a okolie vykoristoval pomalou krti€ou pricou; unikd
tak pred tym, aby otvorene a rozhodne konal v pritomnosti
ako to vyZaduje drdma. A Zivot jediného bezithonného Eloveka
v tejto rodine, milad3e] deéry Heleny, je tlchym a nepocho-
penym utrpenim.

Dramaticky dej, ktory ma predstavovaf tito rodinu, musf
preto ‘mat_pbvod mimo nej, navy$e musi byt takého rizu,
Ze ponechd [udi v stave ich zvecnene] predmetnosti a nefal-
Suje jednotvarnost a bezéasovost ich Zivota nia akysi napinavy
pr|beh podm:enenyformou Dale; musi poskytovat pohlad na
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celj okruh siiezskych ,,uhofnych sedliakov® (Kohlenbau-
ern).

Toto vietko sa riedi tak, Ze sa priberie na pomoc cudzinec
Alfred Loth. Ako socidlny badatel a Hoffmannov _priatel
z mladosti prichddza do tohto kraja, aby Studoval pomery

.banikov. Pred ofami tohto ndvStevnika sa rodina Krauseov-

cov postupne odhaluje, a tak sa zdrovefi dramaticky stvéariiuje.
Divéak alebo &itatel ju vidi v Lothove] perspektive, ako pred-
met vedeckého vyskumu. V _maske. Lotha. vystupuje.teda
epicky subjekt. Sém dramaticky dej je iba tematickou traves-
tiou principu epickej formy: Lothova niviteva v Krauseho
rodine stvariiuje v tematicke] oblasti pr:stup eplka k svojmu
predmetu pristup, ktory vytvira formu.

'V dramatike Z préloimu storodi nie je to ni€ ojedinelé.
Postava cudzinca, ktord tento postup umoZfiuje, patri-k-naj-
char\kf“nstucke;srm«znakom»-‘se]to dramatlky Nevndell sa

tzv...raisonneura_ kiasmkej dramy Medz: mmn vsak niet
nijakej totoZnosti. Aj cudzinec. mudruje. Ale klasicky raison-
tory by ho zbavil Skvrny modernosti, nebol cudzin-
com, ez, patril k spolognosti; ktora sa cez neho dpine preja-
vova!a. Zjav cudzinca viak znamens, Ze Pudia, ktorf prostred-
nictvom neho dostdvajG dramatické podobu, sami od seba
by neboli toho schopni. UZ jeho pritomnost svedéi o krize
v drime, a drama, ktorej vznik on umoZiiuje, uZ nie je oprav-
divou driamou. Kotvi v epickom vztahu medzi subjektom
aobjektom, vakom stoja proti sebe cudzinec a ostatné postavy.
Priebeh deja neurZuje akcia v medziludskych vztahoch sporu,
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ale potinanie cudzinca: tym sa nar(3a | dramatické napitie.
Tym ofividne trpi Pred vychodom sinka. Vonkaj§f moment,
ako . povedzme napité olakdvanie, kedy kone¥ne porodi
Hoffmannova Zena, musi nahradzat skutcéné napitie, ktoré
vizi v medziludskych vztahoch. Néhodnost a neumeleckost
takého postupu vybadali divéci uZ pri premiére; a je zndme,
Ze pri tomto vyjave vstal raz akysi gynekolég a zaméval pérod-
nymi klie§tami, akoby chcel naznatit, Ze méZe pomadct. _

§ vystipenim cudzinca-destdva-sa-sem-dal¥i-nedramaticky
moment. Opravdivy dramaticky dej nezobrazuje Zivot
€loveka tak, ako sa prejavuje pri urditom podnete. Tento
dej by prekraoval svoj ramec. Jeho pritomnostny riz tvori
rydzo aktudlne dianie, nie spritomiovanie patriénej skutoé-
nosti. Existencia dramatickych postdv ani Zasove nepresahuje
rimec drimy. Podnet ako taky ma fen vtedy vyznam, ak je
zalleneny do Zasového kontextu. Ako umelecky prostriedok
patri do epiky a do epického divadla, ako bol znimy stredo-
vekej a eite | barokovej dramatike. Podnetu v oblasti tema-
tickej zodpovedd v tomto moment prevedenia vo formélnej
oblasti, ktory je pri drime vylGZeny. Naproti tomu tu sa hra
jasne vyhlasuje za hru a vzfahuje sa na hercov i na divikov.
O tom v3ak forma hry Pred vjchodom sinka nevie ni&. | ked
ako dramatickd fabula obsahuje v sebe aj epicky princip,
zotrvdva nadalej pri dramatickom Style, ktory sajej, pravda,
dari iba zlomkovite.

Zdé sa, Ze s tym siivisi aj zaver diela, od zagiatku vyhlasovany
za nezrozumitelny a pomyleny. Loth, ktory sa zamiluje do
Heleny a chce ju vyslobodit z bahna jej okolia, nakoniec ju
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opusti a utedie z rodiny, ked sa dozvie, Ze alkoholizmus |Je
u nich dedi¢ny. Helena, ktord videla v Lothovi svojho jedi-
ného zachrancu, voli si smrt. Tento Lothov ,,rieldskavy a zba-
bely dogmatizmus® sa nedal pochopit, pretofe tito postava,
i ked sa divak nezaujima o jej formalnu funkeiu ako epickej
postavy na javisku, unikd mu do blizkosti Gerharta Haupt-
manfa. Predpisuje ho vSak sama forma. To, & napokon
znetvorf Lotha, nie je dsledkom. jeho tematického charak-
tery, ale jeho formainej funkcie. Lebo ako je formalnou pofia-
davkou kiasickej veselohry, aby sa vir taZkosti utiil zdsnu-
bami milencov, skér neZ padne posledny raz opona, tak si
vyZaduje forma drimy, ktorej akeciu podmiefiuje postava
cudzinca, aby ten na konci z javiska zmizol.

Tak sa v hre Pred vychodom sinka obritene opakuje to, o
v Strafidelnej sondte vyjadruje Hummelova smrf. V obdobi
kefzy drémy sa epické formotvorné prvky. tematicky skrés-
I’_i(: Nasledkom tohto dvojakého pouZitia jedne] postavy
alebo situdcie moze byt kolizia formy s obsahom. Ak v Stra-
Sidefnej sondte obsahovy moment rozbija skryty princip
formy, tak tu formdlna poZiadavka zapridifiuje, Ze dej sa stéva
napokon nepochopitelnym.

O dva roky neskér vznikd dalSia Hauptmannova »socldlna
drima‘ — Tkd&i (1891). M zobrazovat biedu tkaZskeho
obyvatelstva v Sovich horach v polovici 19. storotia. Zirod-
kom diela bolo — ako pife Hauptmann vo venovani — otcovo
»rozprivanie o starom otcovi, ¢o v mladosti ako chudobny

tka¢ sedidval za krosnami azko ti, o ktorych sa vravi v hre®,’
‘Citujeme tu tieto slové, pretoZe nds zéroveli vovadzaji do

~
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problematiky formy dliela. Pri jeho zrode stoji nezabudnutefny
obraz: tkadi za svojimi krosnami a vedomie ich biedy. To
akoby vyZadovalo obrazné stvirnenie, ako sa s nim stretime
v cykle Povstanie tkdcov {okolo roku 1897) od Kithe Koll-
witzove], indpirovanom Hauptmannom. Co sa tyka drama-
tického stvirnenia, aj tu — podobne ako pri hre Pred vycho-
dom sinka — vyndra sa otdzka moZnosti deja. Ani Zivot tkéfov,
ktori poznajd iba pricu a hlad, ani politicko-ekonomické
pomery sa nedaji premenit na aktuilne dramatické dianie.
lediny dej, ktory je moZny v takych Zivetnych podmienkach,
je akcia proti nim: povstanie. Hauptmann sa’ podoberi zo-
brazit povstanie tkifov z roku 1844, Zd4 sa, Ze epicky spé-
sob podania pomerov mdZe byt takto — ako motivicia
revolty — dramatizovany. Ale sim dej v8bec nie je dramaticky,

" Povstaniu tkagov chyba — okrem jedného v¥javu v poslednom

dejstve — konflikt medzifudskych vzfahov, nerozvija sa
prostrednictvom dialégu (zko povedzme v Schillerovom
Wallensteinovi}, ale’ ako vybuch zifalcov mime dialdgu,
a preto ono mdZ¥e byt Iba jeho témou. Tak upadi dielo
opit do epiky. Skladi sa z vyjavov, v ktorych sa vyuZFivaji
rézne moZnosti epického divadia, &0 na tomto stupni zna-
mend, Ze vziah epik-predmet je tematicky véleneny do
dramatického vyjavu.

Prvé dejstvo sa odohriva v Peterswaldau. Tkaci odovzda—
vajd v dome tovérnika Dreissigera hotové platno. Vyjav
pripomina stredovek( -revue, no tu sa zobrazenie tkiov
a ich biedy tematicky motivuje odovzdévanim prace: svojim
tovarom sa tkdli predstavujd. — Druhé dejstvo nés vedie
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do chyZe jednej tkiéskej rodiny v Kaschbachu. Jej bieda sa tu
opisuje istému cudzincovi, Moritzovi Jigerovi, ktory sa
vracia po dlhych rokoch vojenginy, tplne odcudzeny svojmu
domovu. Ale prave ako cudzinec, ktory sa eSte neviil do
tychto pomerov, je schopny rozdichat plaméﬁ vzbury, —
Tretie dejstvo sa opit odohrdva v Peterswaldau. Kréma e
vhodné miesto, kam sa dond¥aji novoty a kde sa o nich de-
batuje. Tak sa stane postavenie tkifov najprv predmetom
rozhovoru remeselnikov, potom o fiom hovori iny cudzinec,
akysi pocestny. — Stvrté dejstvo, odohrévajice sa v Dreis-
sigerovom byte, prinifa po dalSom dialdégu o tké€och prvé
dramatické vyjavy v hre. — Napokon piate dejstvo nds
vedie do Langenbielau, do chyZky starého tkiZa Hilseho.

Tu sa najprv rozptéva o udalostiach v Peterswaldau, nato

nasledujd — popri opisovani toho, o sa deje na uliciach
(povstalci vnikli medzitym do Langenbielau) — dramatické
zévere¥né vyjavy, spor medzi starym, od sveta odvritenym
Hilsem, ktory sa zdréha pripojit k vzblrencom, a jeho okeo-
Hm. K tomu sa eSte vritime.

Tato mnohorakost epickych situacii — revue, oboznamo-
vanie cudzinca s pomermi, spriva, opis — Je starostlivo
zakotvena vo vybere vyjavov; vidy novy zaliatok po skongeni
dejstva; zavédzanie novych oséb v kaZdom dejstve; sledovanie
rozmahania sa vzbury, pritom v poslednom dejstve povstal-
cov dokonca predbiecha — to vietko znova poukazuje na
zékladnd epickd Struktiru diela. To ukazuje, Ze dej a hra
nie s@, ako to ma byt v drime, identické, Ze povstanie je
skdr predmetom tejto hry. lednotu tohto diela netvori
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kontinuitny dej, ale kontinuita neviditefného epického
subjektu, ktory jednotlivé situicie a udalosti predvidza.
Preto m&Zu vystupovat nové a nové postavy. Obmedzeny
pofet 0sCb mi v dramatickom diele zabezpefovaf absoldt-
nost a autondmnost dramatického Gtvaru. Tu sa prividzaju
vidy nové postavy, &im sa zéroveR vyjadruje nahodnost ich
vyberu, Ze ich vystipenie zastupuje to, fo sa tyka kolektivu.
Epicky subjekt — i ked to znie akckolvek paradoxne — je
predpokladem ,,objektivnej'* redi naturalizmu, ako sa s fiou
stretdme v Tkdloch a napokon v pdvednej verzii, napisanej
v sliezskom dialekte (De Waber). Lebo préve tam, kde sa
dramaticka rec zrieka poetiZnosti, aby sa pribliZila ,,skutoc—
ﬂOStl ) poukazu;e na svoj subjektivny povod na autora.
Z naturallstlckeho dialégu, ktory predbleha neskoriie
fonografrcke nahrévky, mozno vidy vybadat i slova dramatika
5. Vedeckymi-sklonmit ™, Tak hovorla tito fudia, skimal som
lch “ Vesteticke) oblastl to, &o inad treba nazvat objektivnym,
meni sa v Cosi sgvl?i_eyktwne Lebo dramaticky dialdg je ;,0b-
;ekt:vny , ak zostava v hraniciach, ktoré urdujd absol(tnu
formu dramy, ak v ich rimci nepoukazuje ani na empiriu,
ani na empirického autora. ,,Objektivnymi* treba teda nazvat
Racinove a Gryphiusove alexandriny, Shakespearov blank-
vers | blankvers nemeckej klasiky alebo aj prézu Biichnerovho
Woyzecka, v ktorej sa podariio zmenit dialektické na basnické.
Ale potlicand epika i tusa pomsti na konci diela, ako v hre
Pred vychodom sinka. Stary Hilse odsudzuje vzburu na ziklade

svojej viery:
Naco som tu teda sedel a do imoru stupal na podnoZku
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$tyridsat, ba viac rokov? Nafo som sa ticho prizeral,
ako tarmnten hore Zije v pyche a prostopadi — 2 peniaze
zhffia z mdjho hladu a biedy?! Nafo! PretoZe mém
nadej!. .. Je ndm prisfibené. Pride sid, ale nie ja miam
sadit, leZ: ,,Moja je pomsta, hoveri Pian Boh nés.
Nechce odist od krosien stojacich pri okne:
Tu mia postavil md] nebesky Otec... Zu zostanem
sedief a robit, o mi je prisidené, aj keby sa cely svet
naruby obratil.2
Ozve sa vystrel, a trafeny Hilse sa zriti mftvy ako jedind
obet tka&skeho povstania, ktord Hauptmann ukéZe. Pochopi-
telfne, Ze tento koniec pdsobil cudzo — na divikov viedajSich
robotnickych predstaveni, ale aj na meStianskych literarnych
kritikov. Ked na zafiatkv posledného dejstva olividne
ochabuji Hauptmannove sympatie k vzblirencom a prejavuje
porozumenie pre Hilseho ' niboZfenské presveddenie, ako
potom vysvetlit tento druhy zvrat, meniaci revoluénd drdmu
v takmer cynickd muZenicku tragédiu? Metafyzicky hidam
nie. Sk8r to zapri€inilo aj.tund protireZenie medzi epickou
tematikou 2 dramatickou formou, od ktorej autor. nechcel
upusti€. Keby v bol upustll od dalsieho zobrazovania vzbury
a je] potlagenia, tomu by bolo zodpovedalo nendpadné
zakongenie. Toto je viak svojou podstatou epické. PretoZe
epik nikdy celkom neodtrhne svoje dielo od empirie a od
seba, md%e ho ukonéit; za poslednou bodkou rozprivania
nenasleduje ,,ni&", ale iba ,,skutoénost”, o ktorej sa u¥ neroz-
priva — predpokiadani a vsugerovand skutocnost patri
k epickému principu formy. Dréma je viak, ako Cosi absoldtne,
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sama svojou skutognostou; musi mat taky koniec, ktory mbZe
stit ozaj na konci a nepripusti dalSie otdzky. Namiesto toho,
aby Hauptmann skonfil pohladom na pordZku tkatskeho
povstania, aby zostal pri stvérfiovani kolektivneho osudu
a zirovell formélne potvrdil epickd tému, checel splnif po-
¥iadavky dramatickej formy, hoci tito bola z hladiska ndmetu
od zafiatku problematicka.




prechod:
tedria premeny §tylu

Za krizu, v ktore] sa koncom 19. storodia ocitla drima akeo
literarna forma vidy v pritomnosti K prebleha]uceho medzi-
Tudského (2) diania (3), je zodpovedna tematickd premena,
ktors nahradila zlo¥ tejto tro]lce po]mov prlslusnyml
protipojmami. IbsenaJnamresto pritoninosti dominuje
minulost. Témou nie J& Bribeh z minulosti, ale sama minulost,
na ktoru sa tu spomina a vo vnitri sa dalej rozvija. Tak sa i
to, &o je medzi fudmi, potliZa tym, &o je v fudoch. — ViCec 10

vo__ych dramach aktivny Zivot v pritomnosti ustupuje pred
vysnenym Zivotom spomienok a utépie. Dej Je néhodny a dia-

Fadskd stranku bud ZFUsTl; aleb sa na Ru diva objektlvnym"

okom_centralnej postavy. Takjmto zvnitornenim strica
pritomny ,,redlny* as svoju nadvlddu: minulost a pritomnost
sa vzajomne prepletajd, vonkajSia pritomnost vyvoldva
v spomienkach minulost. Pribeh sa na rovine medzifudskych
vztahov obmedzuje na sled vzijomnych stretnuti, ktoré. |ba
oznaduji vlastné dianie: vnGtornd premenu. — aeterlmc-
kova @m\afs\tggque » staticka drima, vyiucu;e ,‘_“.'Pfed

tvdrou smrtr, ktorej jedine je zasvitens, miznd aj rozd:ely
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Iog, forma rothvoj:u medzi fudmi, prechédza v monolo-
' e?"g‘Wo svopch dielach tito medzi-

medzi fudmi, a tym aj rozpory €loveka s Elovekom. Proti
sl stolf. anonymna, nema a slepa htstka Iud1 — Napokon

po!mcko -ekonomickych pomerov Umformnost, ktoru tleto"‘
podmienky diktujd, nardsa jednotvirnost pritomnosti, ktord
je aj minulostou a budicnostou. Dej ustupuje pred podmien-
kaml. ktorych b‘gzbrannyml obetami sa stava;u fudia.

rit: aktuaine medzdudske dianie. To, & spaja'r“ Té'né diela
tohto obdobla a vyplyva zo zmeny ich tematlky. je protﬂ?fad

2i subjektom a objektom, keory uréuje
schemu v Ibsenovxch wanalytickych dramach s,t.o;a.p ti
sebe ako subg::kt a objekt pr;tomnost a mmulost ten kto
tvorenych ako ,,sled vy;avov stéva samgilbg_ggg_y subjeke
sam sebe objektom, v Hre snov je predmetom fudska podoba
dcery boha Indru. Maeterlinckov fatalizmus. odsudzuLIud|
k_pasivnej objektivnostl,  v_rovnakej. predmetnej podobe
vystupujd_fudia..v-Hauptmannovych..,,socidlnych drimach®™.
Pravda, Maeterlinckova a Hauptmannova tematika §a” odli-
uje od Ibsenovej a Strindbergovej v tom, ¥e p&vodne nevy-
plyval z nej protiklad medzi objektom a subjektom, ale iba
podmiefiovala skutoZnost, e dramatické postavy maju cha-
rakter predmetu: aby mohli byt takto podané, vyZaduje sa tu
formalne subjekt vo funkeii epického subjektu,

Na tychto » vztahoch med2| sub]ektom a objektom sa roz-
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bfja absoliitnost troch zékladnych pojmov dramatickej formy,
ako i jej vlastnd absolitnost. Pritomnost (1) dramy je abso-
!utna, pretoze nema mjaky &asovy.kontext: ndréma nepozna
pojem &asu™’.’, Jednota Casu znameni vytrhnutie z jeho uply-
vania."t Medzifudské vztahy (2) s v drime absoldtne,
pretoZe.vedia-nich.nestofi.nig, ¢o by sa. odohravalo v fudoch
alebo_mimo_fudi. Preto¥e renesanénd drima sa obmedzu;e
na dlalog, voI| si sferu onoho »medzi* za svoj jediny prlestor
vnutorneho dusevneho stavu, ako- aj vonka]s:eho objektw«
neho stavu a.na- ]eho viestranne| prevahe sa zaklad4 dynamig-
nost diela. :

Ked‘ze _tieto_tri_faktory dramatickej. formy ystupuji do
vztahu akg subjekt alebo objekt, relativizujd sa: u Ibsena
pritomnost minulostou, keor ma odhalit ako svoj predmet.
U Strindberga medzifudské vztahy subjektivhou perspekti-
vou, cez ktord sa javia., U Hauptmanna dej objektlvnyml
pomermi, ktoré mé zobrazit,

Tematicky podmieneny vztah subjekt-objekt — ako vztah
eo ipso Cosi forméine — si vyZaduje, aby bol zakotveny vo
formdlnom principe diela. Ale princip dramatickej formy je
prave negiciou rozporu medzi subjektom a objektom. ,, Tito
objektivnost, ktord prameni v subjekte, ako 2j tito subjek-
tivnost, ktord sa zobrazuje vo svojej realizicii a objektivnej
platnosti . . . poskytuje ako pribeh formu a obsah dramatickej
poézii' — vravi Heglova Estetika.?

Vnitornd protiretivost modernej dramy spotiva podfa

toho v tom, Ze proti dynamickému prelinaniu subjekeu
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ob;ektu vo forme sto]| 1ch odluceme v obsahu Prirodzene,

sa — aby vobec mohli vznikndt — nejako predbeZne vyriedit.
Této protiredivost sa v nich zdroveii odstrafiuje i zachovéva,
ak tematicky protiklad medzi subjektom a objektom zfska
zabezpelenie vo vnitri dramatickej formy, ktoré je viak
motivované, teda ako také aj tematické. Tento stZasne for-
mdiny aj obsahovy protiklad medzi sub;ektom a objektom
predstavu;u zékladné epické situdcie. (epik — predmet),
ktoré tematicky skréliené javia sa ‘ako dramatické vyjavy.
[Bsgnovym problémom je stvirnenie vndtorne prefitej
minufosti v takej bisnickej forme, ktord poznd vndtorny .
¥ivot len v jeho objektivizicii a &as iba v jeho pritomnom
momente, Preto vytvira situdcie, kde l'udia posudzuji svoju
vlastnd minulost, spominaj si na fiu a takto ju prend3aj
priamo do pritomnosti. — Ten isty problém sa vynira pred
Strindbergom v Strafidelnej sondte. Riesi ho zavedenim posta-
vy, ktoré pozné vietky osoby a mdZe sa preto v dramatickej
fabule stat ich epikom. — Maeterlinckovi ludia s nemé obete
smrti. Dramaticky vyjav hry Vaitro ich ukazuje ako nemé oso-
by vo vnitri domu, Dve postavy, &o ich pozoruji zo zéhrady,
udrzuju dialég, ktorého predmetom si osoby v dome. —
U Hauptmanna v hre Pred vjchodom sinka fudi, ktori majd
byt zobrazeni, navitivi akysi cudzinec. V Tkdoch jednotlivé
dejstvé predstavujl akési epické alebo revudine situicie.—Na-
pokon problém, ¥e ni¢ je moZné podat dialdg v dialogickej
forme dramy, riesi Cechov tak, Ze prividza nahluchiého
floveka a nechi postavy hovorif navzijom od veci.
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Thto roztrika v principe formy diel, ako aj dvojaké, for-
milne i obsahové zmociiovanie sa postavy alebo situicie,
ktoré je im vidy na Skodu, v dramatike nasledujicich desat-
rofi sa stracajd. Nové formy, ktoré s pre fiu charakteristické,
vyrastajd viak z tematicke-formilnych pednetov prechod-
ného obdobia, akymi boli lbsenov sid nad minulostou,
Strindbergov javiskovy epik, Hauptmannovo pouzme social-
neho badatela.

Z tohto procesu, o ktorom budeme elte podrobnejiie
hovorit, moZno vyvodit teériv premeny §tylu, ktord sa i
od beZnych vykladov striedania dvoch 3Stylov., Lebo tito

_tedria vkladd medzi dve obdobia elte tretie, samo osebe

protiredivé, a stavia tak vyvojové stupne do trojtaktu dialek-

- tiky obsahu a formy Pritom toto prechodné obdobie necha-

rakterizuje iba skutotnost, Fe forma a obsah prechidzajd
v fiom z pdvodnej rovnovéhy (o tom v kapitole ,,Drima")
do protireéenia (v kapitole ,,Kriza dramy'). Lebo jeho vyrie-
fenie sa pripravuje na najbliZfom stupni vyvoja, a to v tema-
ticky zahalenych formdlnych zloZkich, ktoré obsahuje uZ
stard, problematickd forma. A prechod k Stylu, v ktorom
niet rozporov, uskutoliiuje sa. tak, Ze formdlne fungujice

obsahy sa napospol skibia do formy a tym rozbijd start formu.-

Tento proces, ktorého svedkom Je konzekventnd dramatika
20. storofia, moZno vypozorovat i na prikladech z inych
oblasti umenia Psycho[ogick)'r romén '19 jmroﬁia_rozvija

e — e memein s R
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z vnutra zobrazovanej osoby, nepredpoklada uz epicky
odstu_p “Kym 53 neopust epicky Styl, ,,monologue ifitérieur"

musi sprostredkovat epik (porovnaj takmer stereotypné
Stendhalove ,,se dit-il" [vravi sa], hidam naj€astejiie slovné
spojenie v Cervenom a Ciernom, priom, pravda, netreba
zabudnltf, Ze Stendhalova psychologickd analyza, ktorej
predmetom je dula, opit opriviiuje epicky odstup). ,,Mono-
logue intérieur, sprostredkovany takto epikom, je eSte
tematicky. Postupnd psychologizdcia romdnu v 20. storoti
diva tomuto ,vnitornému monoldgu’ £oraz vyznamnejsie
miesto; premena $tylu nastdva (ak odhliadneme od Dujardina)
v diele Jamesa Joycea: ,,vnlitorny monoldg™ sa tu stiva prin-
cipom formy a rozbija tradiény epicky $tyl. Ulysses uZ nepozna
nijakého epika. Ako sa tento 3tyl ,,pridu vedomia® (,stream
of consciousness”) pripravuje v fone tradlcne; epiky, tak —
aby sme uviedli nejaky mlmohterarny priklad — Cézannovo
mallarmﬁa—,” ktore sa mlmochodom elte prldmava prmmpu

bhzu tonalltou spocwajucou na tro;zvuku k UPlI’]Ej ch romatlke,
prévnosti dvanastich ténoy, pripravuje tym

Schonbe__govu atonalitu.

Takto moZno ukizat, e novy $tylovy princip sa nachidza
pred tymto prelomom ako antiteticky v lone starého,

Tri priklady — Stendhal, Cézanne, Wagner — zaroveil
ukazuju, e aj prechodnd situicia dovoluje vrcholnd dokona-
lost. Ale neslobodno zabidat na jedineZnost, s akou sa im
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efte podarilo zmieri€ protichodné principy, a na imanentn(
dynamiku protirefenia, ktoré sa nemi zmferit, ale vyriedic
— to vysvetfuje, predo sa ich diela nemohli stat vzorom pre
buddcich umelcov alebo len takym vzorom, o aky sa usilovali,
hoci bol uZ prekonany.

Ako ,,kriza dramy" zapri€inila prechod od <istého drama-
tického Stylu k protire&ivému 3tylu, vyplyvajicemu z tema-
tickych presunov, tak treba nasledujlcu premenu pri tej
istej tematike chipat ako proces, v ktorom sa tematickd
stranka zhustuje do formy a rozbija stari formu. Tak vznikajd
»experimenty s formou®, ktoré sa dosial vysvetlovali vidy
len ako samoldelnd, & uZ ako hrackdrenie, zastrafovanie
mestiaka alebo ako vyraz osobne] neschopnosti; ne_ich

kel
vnutorna nevyhnutnost sa odhali v te; chw[l ked ‘ich.zasadime

" PretoZe takto mézeme osvetlit aj proces utvarania formy,
ukdZeme protiklad medzi tematickou.a-fermdlnou -strinkou
na_priklade; Spev je tematickym prvkom-v-drime, v-ktorej
sa spieva [ | PIYK
Preto dramatlcke postavy mdZyu zatlieskat-spevacke; - kym
\RST)ET'e Hi postavy jej spev | nesmu_ uvedomovat. (Skutocnost,

povedzme na svoje roly, VOLa___S}_X" Tieckoyych a v inych vese-
lohréch ,,romantickou iréniou‘.)® I :
Skér nef si viimheme tieto nové formy, v ktorych je roz-
riefené protireenie medzi epickou tematikou a dramatickou
formou, a to utvéranim formy vndtornej epiky, treba pouki-
zat na smery, ktoré — namiesto toho, aby riefili antinémiu
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v zmysle historického procesu, to znamend aby vyvodzovali
formu z nového obsahu — pridriavaji sa ki¢ovite dramatickej
formy a usilujd sa ju rozli¢nym spésobom zachrdnit. Priro-
dzene, ukiZeme i to, Ze tieto pokusy o) zachgn‘Li:jJ_e..su-am
pri svojom formalisticko- konZervativnom zamere bez novych
momentoy.

Popri tejto krize drimy a jej pokusov o epické riesenie,
ktoré predsa len moZno pochopit, i ked ako pozadie, zjavuje
sa okolo prelomu storo&i lyrickd drama, hlavne Hofmanns-
thalova tvorba z mladych ias. lahko zistime, ako to nepriamo
savisi s krizou drimy. Napitie medzi-formou-a -obsahom
v modernej drime moZno. vysvetlit..z protireCenia medzn

dlaloglckym z]ednotemm subjektu a objektu. vo forme a ich

‘rozlikou v obsahu. ,,Eptcka dramatika” vznika tak, Ze obsa-

hovy vztah medzi sub]ektom "a objektom skibi sa do formy.

Lyrlcka drama NEPSZNE toto” protirecenie, nakolko Nyrika

G,

neva2| ani v 4 'nom aktualnom prehnanl sub;ektu

ale’ v ich podétatne] a’ povodngj “identite. Jej ‘centralnou
ka’cegorlou je ndlada. Této viak nepatri k izolovanému vnéitor-
nému Zivotu; povodne nie je nilada — ako hovori E. Staiger
— ,nigim, €o je v nis. Ale v nilade sa zvidStnym spdsobom
nachidzame mimo nej, nie oproti veciam, ale v nich a ony
v nds“4. A té istd identita je v yrike priznadnd pre .jata..ty",
,teraz a ,.kedysi”. Formalne a pre |bsenovy, Strindbergovu
a Cechovovu problematiku to viak znamend, Ze lyrickd dré-
ma nepoznd rozdiel medzi monolégom a dialégom, a preto

téma osamotenosti nerobi’ Iyrlcku &"ramu protﬂematickou
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Dramatickd re¢ sa prisne vztahuje na dej, ktory prebieha
v nepretriitej pritomnosti; preto analyza minulosti je v proti-
klade s dramatickou formou. V lyrike v3ak €asy splyvaja,
minulost _je zdroveil pritomnostoy, no re¥ nie je ziroveft
&insi tematlckym. €o treba vytvorit a &o sa mbZfe ml¥anim
prerusit, Lyrika je.ret sama-osebe,.preto v lyrickej drame
re¢ a dej nemusia.nevyhnutne splyvat. Tak mysli R. Kassner,
ked pi¥e o Hofmannsthalovych lyrickych dielach z miadosti:
nMoZno takrefeno prst vloZit medzi slovo a dej a jedno
oddelit od druhého.'® Nezdvisle od. deja-lyrickd reg vie
zakryt trhliny ¥ pribehu, ktoré svedtia o krize v drime. '

itl.pokusy o zachranu
°

6. naturalizmus

Posledné nemecke hry, ktore_S_.i_lwe;ten,,.drémami,unapisal
Gerhart b Hauptma _—— spomefine si aspofi na Furmana
Henscl]el'a {1 898) Rose Berndovt] (1903) a Potkany (Die Ratten,
1911)., Skutonost, Ze sa to’ podanlo v pomerne neskorom
obdobi, umoZnil naturalizmus, o _ktorého konzervatlvnom
zdmere v oblasti dramatiky sme v v kratkosti hovorili~ pri
Strindbergovi.?

MNaturalisticka drama si vyberala svojich hrdinov zo spod-
nych vrstiey spolofnosti. Nafia tu fudi s neoblomnou silou
vile, schopnych prii:lriit sa s celym svojim bytim o vec, za
ktorou ich hnala v&$e, Ktorych nevedelo od seba odidgit nig
zévain émﬂb“;ﬁfmenost na seba ant réflexia. Ludi, ktor{ boli
schopna's at sa nositefmi dramy, s jej podstatnym obmedzenim
sa na medz:l’udsky pr;beh odohrava;uc: sa- v~ pritomnosti.
Socualnemu rozdielu med21 spodnyml a hornymi vrstvami

spoloénosti  zodpovedal dramatlcky rozdiel: " schopnost

a neschopnost byt nosn:elom dramy Naturahst:cke heslo,

megtianstva, skryvalo trpkd pravdu Ze meStianstvo uZ dévno
nemd mjaku “dramu. ISlo W"ﬁzach ranu dramy “PretoZe sa vedelo
o krize mestianske] dramy—-Hauptmann to vyjadrill v hrach

A
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Sldavnost pokoja (1890}, Osameli fudia (Einsame Menschen,
1891), Michael Kramer (1900) atd. —, dramatici_unikali ztejto
doby Nie do minulostisleZ-iba- do-cudzej-pntomnostl “Pre-

to¥e sa schidzalo po socidlnych schodoch, odkryli sa v pri- -

tomnosti archaické prvky: na ciferniku objektivneho ducha
posunula sa ruci¢ka spif — a &lovek ako naturalista sa stal
»modernym®, Prechod drémy od 3fachty na mestianstvo
v 18. storoti zodpovedal historickému procesu, naturalistické
zahrnutie proletaridtu do drimy ckolo roku 1900 sa chcelo
tomuto procesy prave vyhnat.

To je historicka dialektika naturalistickej dramy. Ma viak
aj dialektiku dramatickd. Socialny odstup, ktory umoZiiuje
a% naturalistickd drima, stéva s 3 jel.
osudnym _Fakt, Ze sa za stredobod Hauptmannovej tvorby
mohla povaZovat kategéria stcitu, nevyvracia, leZ potvrdzuje
nézor, #e Hauptmann stoji pred svojimi vytvormi ako ich
pozorovatel, a nie za nimi alebo v nich. Lebo sdcit predpoklada
odstup, ktor§ sa ma prive sicitom odstranif. Opravdivy
dramatik — ako neskér aj divak — nemé nijaky odstup od
dramatickych postdv: tvorl s nimi jednotu, alebo sa do diela

vébec nezapéja. Tto toto¥nost basnika, divaka a dramatickych:

postiv je moZna, pretoZe subjekty drimy si vidy projekciami
historického subjektu: zhodujll sa s vyvinovym stupiiom|
vedomia. V tomto zmysle je-kaZdd-opravdiva drima zrkadlom
svojej doby,-v jej postavach sa-odzrkadfujeta socidlna vrstva,
ktord.ziroveli. tvori avantgardu objektivneho ducha. Preto

neexistuje nijaka-opravdiva- historickd drdma- My_tolqgscko-
historickd _drima. francizskej -klasiky - bola- drdmou. $tachty
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s4 jej_po dramaticke] strinke

a_krafa, ZbliZenie Olympu a dvora, ktoré sa uskutonilo
v Moliérovom Amphitryonovi, nie je pikantnym ojedinelym
pripadom, ale vyjadruje duchovno-historicky vzfah epochy
aj k ,,tragédie classique”, ku klasickej tragédii. A Biichnerovi
najvdcSia historickd vernost pri stvdrfiovani parlamentnych
rei vari neprekdfa, aby nechal svojho Dantona zahynut
od nudy, ktord sa historicky zjavi v duchovnej oblasti a%
po Napoleonovom pade a pre Biichnera sa stane najvnitor-
nej§im zaZitkom, preto¥e spoznal neaktudlnost Napoleonovho
revoluéného programu. (O vzéahu medzi nudou a ponapoleon-
skou epochou sa méZeme informovat hlavne v Stendhalovych
dielach.) Naturalistickd drama, ktor4 sa vdaka anachronizmom
v pritomnosti neuchyfuje k dniku do histérie, neodzrkadluje
viak mestianstvo na prelome storod, ani triedu, z ktorej si
tato drdma vyberi postavy, ale jedno si v8ima druhého:
mestiansky basnik a mesStianstvo sa ako publikum.divajii.na
sedl:acky stav a na pro[etarlat. Tento odstup mé v dramatike
negatlcf{e désiedky.

Pri analyze Tkdcov sme si ukazali, Ze naturalistické re¢ pred-
poklada epicky subjeke. S tym Gzko svisi problém ,,pro-
stredia’. ZobFazenie prostredia nemo¥no jednoducho vyvodit
z naturalistického programu. Toto zobrazenie neprezridza
len autorov zamer, ale i jeho stanovisko. Pozadie konajacich
osob, atmosféru, v ktorej sa pohybujd, pochopi len taky autor,
ktory stoji pred nimi alebo ich navstivi ako cudzinec: epicky
autor. Toto ustivztainenie drimy na epika, ktorého natura-
listicka hra predpoklads, odzrkadiuje sa v jeho vnitri ako
ustGvztaZnenie os8b na prostredie, ktoré sa im vidl odcudze-.
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né. Neraz hanobena ,,abstraktnost* kiasicke] tragédie a ob-
medzenie re&i na vyberand slovn( zasobu zhoduju sa celkom
so zmyslom dramatického formalneho principu. Abstrakenost
umogiiuje, Ze veéne pritomné udalosti medzi fudmi vystupujd
v najvySSej Zistote; Gzka slovni zdsoba sa stidva zdrovef
najvlastnej§im viastnictvom drimy a nepresahuje — ako natu-
ralistickda — do empirie. .

Na podobm’; vec moino napokon upozdrniﬁ aj pri deji.

L3

Nezalezi p preto na tom, © ho za¥lje; 1evpodstate anonymny.
Novinova sprava — ~Tako napr:klad ,,Paulma Piperkarcka,

sli¥ka, dvadsatrond, bytom Berlin-sever' — mdZe byt
vhodnym prikladom pre ,.fait divers®. Presunutie deja do

vnltra subjektov, ob]ektlwzacnu tg,hgqmvnutorne_ o Ziv
"déji "3k t6 pofaduje Hegel pre dramatiku — hati tu sama
podstata_,.fait.divers!’. Preto ,faitdivers' nikdy sa nemé&Zu
tplne velenit do naturalistickej..drimy. Vytvirajg v nej
sGasne preblehajici dej, ktory sa nedokonale spija s posta-
vami a s ich okolim. Nesilad ‘prostredia, postavy a deja
v naturalistickej driame, odcudzenie, v ktorom vystupujd,
mari moZnost dpine spojit prvky do jedného absolGtneho
spoloZného pohybu, aky vyZaduje drima. Rozdrobenost,
ktord nachddzame takmer vo vietkych Hauptmanovych
naturalistickych drdmach — najndpadnejiia vari v Cervenom

kohtovi (Der Rote Hahn, 1901} —, mé korene v tejto proble-.
- matike, ktors by sa opit dala vyrielit iba epickym spdsobom:
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Sk_ibenim nesirodnych prvkoy prostrednictvom.. epického
subjektu. '

Tak naturalistickd drima — v ktorej chce dramatickd forma
prefit “historicky podmlenenu krizu dlstancovanlrﬁ sa od
meitianstva, & by jej umoZnilo zachrdnit drimiy — je eSte
vidy vystavena nebezpedenstvu, Ze.sa stane epickou..

7. konverzaéna hra

Druhy pokus o zichranu sa za€ina pri dialégu. Ukézali sme
si uZ, odkial hrozi dialégu nebezpefenstvo: ked mizni medzi-. .

tudské vztahy, rozpaddva sa dialég na monoidgy, ak prevlada

minulost, stiva sa dialdg. vzdy m‘onologlckym miestom pre
spom:enky

Uwranlt dramu zachranou dialégu sa oplera o na-
zor rozdireny zvla3t.v.divadelnych. kruhoch, 76 dramatikom Je
ten, kto vie napisat dobry - dialég, Ziruka ,,dobrého dialogu®
spotiva v tom, Ze sa odputa od subjektlvnostl, ktorej histo-
rické formy ho ohrozulu KK j€aEISg vV opravdive] drame
spolognym priestorom, v ktorom sa objektivizuje vnatorny
Fivot dramatickych postav, tak sa jednotlivgm subjektom
odcudzuje a vystupuje samostatne: dialdg prechidza v kon-

" verzaciu.

Konverzaéna hra oviada eurépsku dramatiku, hlavne
anglickd a franctzsku, od druhej polovice 19. storolia. Ake:
»well-made-play* alebo ,,piéce bien faite" {,,sprévne urobend.
hra") prejavuje sa svojimi dramatickymi kvalitami a zakryva
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tak &im je v podstate: ne(zmysetnou parédiou kfasickej drémy

stpaula moznost subjektlvne;,“\(ypovede) sa_menia na poz;-

tivne, lebo takto -uprizdneny dlalogtcky prtestor wplﬁa

kazdoden nnymi témami. Konverzacne hry sa kratia okolo ota-

Ilancm, mdustrlahzac.a, soc:allzmus To o vlastne OdeI‘Uje
historickému u_vyvinu, nadobuda takto zdame _modernosti,

Konverzacna hra na zacmtku tohto storocna, ako moderni

a zaroven d ati ky vzorna. bola i normou pre dramatika;
vietko, &o hladalo pre nové vyjadrenie nové formy, muselo
sa snaZit reSpektovat tito normu a vietko sa s fiou kriticky
porovndvalo. Cesta pre pokusy o epické rie¥enie krizy nebola
takto zatarasena barikddami zakademizovanych konverzad-
nych hier iba v Nemecku, pretoZe nemeckd spolo€nost
a nemecky konverza¢ny §tyl neexistovali.

Netreba pritom zabidat, Ze konverzaZna drérha ako drama-
ticky vzor je skér zdanim nef skutotnostou. Zabsolutizovanie
dialégu na korverziciu sa nepomstl len kvalltatlvne, ale
aj dramatlcky Ked’ze konverzicia sa volne odohrava medzi
I’ucfml, namiesto toho,,aby ich_spdjala;, sama sa stdva nevia-
zanou. Dramattcky dialog je v kaZdej svojej replike neodve-
fatefny, sleduje nejaky ciel. Ako kauzilne spity sied vytvira
si viastny €as a vymyk4 sa tak plynutiu asu. Z toho vyplyva
- absoldtnost dramy. Inak3ie je to s konverzéciou. Nemd
nijaky. sub]ektwny zatiatok a m;aky ob]ektwny ciel: nevedie
dalej, neprechadza v &in."Préts nema ani viastny Zas, ale sa
zucast‘_’ule na ,,realnom plynutl ¢asu: Pretofe konverzicia
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nemé subjektivny zafiatok, nemdie definovat nljakych tudi.
Ked¥e jej témou je citdit z problematiky viedného dfia,
cituje v dramatlckychmgouamcmjygxmmaju _spolognosti.
Typoldégia ,,commedie dell’arte’ je vnltrodramatickd, vzta-
huje sa na estetickl skutofnost a nepresahuje tak hranice
drémy. Naproti tomu typolégia konverzaZnej-hry.sa vzahuje
na spoloenskd typiziciu 2 je pretozamerand proti poZjadavke
absolutnosti _dramatickej formy Pretofe konverzicia je
neviazani, nemdZe sa zmenit na de; Dej, ktory potrebuje
konverzafni hra, aby mohla vystupovat ako ,,well-made
play®, si vypoZi¢ia zvonka. Yo forme neofakévanych udalosti
dej sa javi v drime ako nemotlvovany aj tym sa narGsa
jei absol(tnost.

Kulisovy riz konverzaZnej dramatiky, tematicky takmer
bezobsaZnej, ospravedliiuje Gplne iba jej zaradenie do sku-
piny tych pokusov o zdchranu, ktoré sa neodvéZia postavit
zoli-vodi krize. | napriek tejto radikalnej kritike konverzatnej
hry neslobodno, prirodzene, celkom zabudndt na jej pozi-
tivne moZnostl. Stand sa zjavnymi, ked sa konverzicia zahladi
do zrkadla, v ktorom sa Cistd forma zmem’ v tému‘

komed:e vyrasta hadam najdokonalejsm ginohra novej ne-
mecke] literattiry: Hofmannsthalov Tazky (Der Schwierige,
1918). Pred prazdnotou a citatovou tematikou sa jej podarilo
unikn(f nielen preto, e viedenskd Efachtickd spolo€nost,
ktordzobrazuje, Zije v podstate z konverzacie. Ale konverzicia
sa zésluhou hlavnej postavy gréfa Bihla, jediného moderného

zjavu v galérii postiv velkého veseloherného bdsnictva,




prehlbuje a menf. Pre neho je konverzicia témou; 2 z tejto
problematiky vznikd problém dialdgu, ba regi vébec.!

Inym spésobom sa zhustuje franclzsky hovorovy jezyk
v hre Cakanie na Godota (En attendant Godot, 1952) od
Samuela Becketta. Cisto formilne obmedzenie drimy na
konverziciu sa tu stdva témou. Ludom, &o Zakaji na Godota,
ktory je nielen ,,Deus absconditus* (skryty Boh), ale aj ,,du-
bitabilis* (pochybny), zostiva ddkazom ich Zivota iba prazdny
rozhovor. Konverzicia zasadena do prazdneho fnetafyzického
priestoru, ktory vietkému ddva vyznam, jednostaj sa usiluje
dosiahnut hranice miZania, len-len Ze pritom nezanikne,

jednako viak je schopnd odhalit ,,misére de I'homme sans

Dieu* (Ubohost Cloveka bez Boha). Na tomto stupni sa uZ ne-
skryva v dramatickej forme, prirodzene, nijaké kritické
protirefenie — a konverzicia v nie je prostriedkom na jeho
odstranenie. Vietko le#i v troskich: dialdg, celkovi forma,

Tudsks existencia. To, o &m sz hovori, je charakteristické

iba pre celkovd negativnost: Pre nezmyselnost zautomati-
zovanych rozhovorov a pre nenaplnitelnost zautomatizo-
vanych rozhovorov a pre nenaplnitefnost dramatickej formy.
Vravi z nej iba negativnost Zakajlceho fudského Zivota,
ktory sice tiZi po trancsendencii, ale nie je jej schopny.

8. jednoaktovka

SkutoZnost, Ze po roku ;1880 sa priklonili k jednoaktovke
dramatic] ako Strindberg, Zola, Schnitzler, Maeterlinck,
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Hofmannsthal, Wedekind, neskér C'Neill, W. B. Yeats a ini,
nesvedéi- len o tom, Ze sa im tradi¢ni forma drimy stala
problematickou, ale je to neraz uZ pokus zachranit z tejto
krizy ,,dramaticky" 3tyl ako Styl napitia, futurilne zamerany.

Moment napitia, moment ,sebapredchidzania® (,,Sich-
-voraussein'’, E. Staiger) v drame m4 korene v medzifudskej
aketl. Je to napokon futurdlny prvok, €o sa skryva v dialek-
tike medzi &ovekom a Elovekom, ako vlastni dialektika.
Medziludské vztahy v drime si viZdy jednotou protikladov,
ktoré sa ju snaZia odstrinit. Vedomie o nevyhnutnosti tohto
odstranenia, myslenie a konanie dramatickych postav vzhla-
dom na toto odstranenle alebo jeho zmarenle vytvdrajd
dramatické napitie, ktoré treba odliSovat od napitia povedzme
vedtiaceho nejakl katastrofu. Zakotvenie momentu napitia
v dialektike medziludskych vzfahov vysvetluje, prefo kriza
nevyhnutne znamenai krizu ,,dramatického Stylu’ v moder-
nom divadle. Osamelost a osihotenost, ktoré sa stali témou
pre Ibsena, Cechova a Strindberga, zostruji sice protiklady
medzi Tudmi, znemoZiiuj( viak aj tsilia riedit ich. Bezmocnost
fudi proti tomuto faktu, ako ju poddva Hauptmann a Zola
v socidlnej oblastl, Maeterlinck v metafyzicke}, spdsobuje,
¥e nevznikajd u¥ nijaké protikiady, a vedie k bezkonfliktovej
jednote spoloZnéhe osudu. Okrem toho izolovanie ludi
spdsobuje hlavne ,,abstrakciu a intelektualizéciu ich sporov®,
&m sa zostrené protiklady medzi osamelymi fudmi v Istom
ohfade preklend, a to silou objektivnost], ktord rodi inte-
lektualizdciu.l .

O strate napitia ako nisledku tychto procesov sveddia

89




—

Cechovove a Hauptmannove dramy. Ako je viak Jednoaktovka .

povoland dopoméet divadlu k momentu napitia i bez medzi-
ludskych vzeahov, prejavuje sa najzretefnejSie v Strindbergovej
dramatickej tvorbe. Na postavenie Jedendstich jednoaktoviek
(1888—1892) medzi Otcom (1887) a trilégiou Do Damasku
(1897--1904), vytvorenou ako ,sled vyjavov", sme uZ
poukazali2 Na Otcovi sa ukazuje, Ze subjektivne] dramatike
uZ nezodpoveda tradiénd dejovd forma. Na vietko sa hfadi
z rytmajstrovho zorného uhla a boj vlastnej Zeny proti nemu
napokon zaranZuje on sdm. Hra protikladov prebieha v jeho
vnitri a nedd sa uZ vyJadrit v nijakej ,,intrige*. Preto sa Strind-
berg .vo svojej eseji Jednoaktovka ({napisanej roku 1889,
dva roky po Otcovi) zrieka intrigy, a tym aj ,,celovefernej
hry* vébec. ,,Zdd sa, Ze typom pre divadein( hru dnegného

Cloveka sa stiva vyjav, quart d’heure.”® To predpoklads, .

Ze jednoaktovka sa odhsu;e od ,,ce!ovecerneg dramy nielen
kvantitativne, ale aj kvalltatwne v _spdsabe priebehu deja
—avedno s tym -2V sposobe, akym sa dosahuje moment
napitia.

Moderna jednoaktovka nie je drima v malom, ale Zast
drériy; ktord-sa-povysilad celok. J&f modelom je dramatlcky
vyjav. To znamend, Ze jednoa ,,ka mé sice s drémou spolocne
%odisko. sltudciu,.. ale
dramatiekych.. postavwstale menia, po .dnru S|tuacm a vedi
ju ku kone&nému rieleniu. PretoZe jednoaktovka uZ nebudu;e
napitie na medziludskej akcii, musi isi napitie e vyrastat zo situ-
icie. A to nielen ako virtuilne napitie, ktoré sa reahzu;e
kazdou jednotlivou dramatickou replikou {tak sa dosahuje
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napitie v drime), ale sama situdcia tu musi vietko poskytnde.
Preto_si-ju-jednoaktovka-veli; ak sa uZ celkom nevzdiva
napitia, vidy ako hrani€nd situdciu, ako situdciu pred_kata-
strofou, ktora _sa_bliZl, len €o sa zdvihne opona, a v dalsom

’priebehu ju uZ nemoZno odvritit. Katasfrofa je futurilna

danost: nedochidza uZ ktraglckemu bolu veka proti
osudu, proti Etoreho"ghb]ektlvnostl by mohol (podfa Schel-
I:nga4) postavit svoju subjektivnu slobodu. Od zéhuby ho delfi
prazdny &as, ktory.nemoZno.vyplnit nijakym dejom, v- ktorého
&istom priestore, upriamenom na katastrofu, bol odstdeny
th Takto sa_jednoaktovka-i-v. tomtoformalnom. .ohfade
pre]aVU}e ako-drima-neslobodného Cloveka. Doba, v ktorej
jednoaktovka vznikla, bola epochou determinizmu, a ten
spaja dramatikov, ktorf sa k nemu hlésia, bez ohfady na ich
vzijomné Stylistické a tematické rozdiely: symbolistu Maeter-
lincka s naturalistom Strindbergom.

O Maeterlinckovych jednoaktovkich, o jeho ,statickych
drémach®, sme u3 hovorili. Treba tu efte spomendt ,,drama-
ticka‘ &rtu, za ktord vdadia prive situdcii katastrofy. Nebolo
by ni& mylnejlie, neZ vyvodzovat z ich statickosti, ktord
Maeterlinck programaticky zdéraziioval, a z ich skrytej
epickej Itrukelry nepritomnost napitia, podfa ktorého by
sme mali spoznat driému ako takd. Bezmocnost. fudi-vyluguje
sf%nie a boj, tym aj.napitie vyplyvajice z medzifudskych

“vztahov; nie viak napitie situicie, do ktorej st ludia postavent,

ktoru “pre¥ivaja_ako_jej.obete, Napity &as, v ktorom sa uZ
nemoze ni¢ diat, je vyplneny vzmahajlcou sa Gzkostou a Gva-
hami o smrti. V hrich Slepci a Vnijtro sa €as uZ nenaznaluje
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bliZiacou sa smrtou, 2j td zostdva kdesi vzadu, &asové rozpitie
rovna sa preZivaniu Casu. A ako vidy, ked nemdZe dat nipli
deju, aj tu &as dostiva priestorovi podobu: ako cesta
poznania v hre Slepci, ako cesta oznamenija sprivy v hre
Vnidtro. Na jJavisku to vnimame ako miznicu vzdialenost
medzi slepcami a ich mftvym vodcom, ktory akoby od vekov
lezal medzi nimi; ako hrani¢nu &iaru medzi zdanlivo striZe-
nym domom, kde rodina bezstarostne ofakiva noc, a medzi
zdhradou, v ktorej dvaja [udia vedia, Ze dcéra spichala samo-
vraZdy, ale nechcd odstrénit tito hranicu oznimenim jej
smrti. A opona padne vidy, ked sa cesta poznania alebo
posolstvo skonéi, kedsa preZije katastrofa a splni ,,prepokla-
dané* (,,Vor-wurf*, E. Staiger), na ktorom sa zaklad4 napiitie.

V zikladnej koncepcii nie nepodobna je ,,statickej drime*
Strindbergova jednoaktovka Pred smrtou (1892), tematicky
pokrafujica v linii Otca. Pred smriou moZno chipat ake
transpoziciu Otca do formy jednoaktovky, o ktorej Strindberg
v tomto obdobi svojej tvorby myslel, Ze je to, »hadam forma
buddcej dramy*3. Pritom na rozdieloch vidime, &fm sa jedno-
aktovka podstatne Ii§i od ,,celoveternej” hry, prefo méie
nastlpit na miesto sproblematizovanej dramy. Pin Durand,

wSprévea penziénu, predtym dradnik Stitnych Zeleznic®,

je wmuZ v Zenskom pekle”, ako nim bol rytmajster v Otcovi.
Ale ako vdovec nema protihraZa, 2o sved& o tom, Ze Strind-
berg sa vzdéiva intrigy a zérovefi Ze jednoaktovka, v ktorej
uZ niet dejového diania, pribliZila sa k ,,analytickej technike®".
wZenské peklo* tvoria deéry pana Duranda, keoré matka
vychovévala proti nemu. Zdhuba mu viak nehrozi z ich strany,
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ale zvonku: penzién, ktory vedie, je pred ipadkom. To zna-

- mend, Je medziludské vztahy vystriedala objektivna skutog-

nost, 7e v dramatickom napiti nastala prestavba — vytvara
ho teraz situdcia, nie nezrovnalosti medzi ludmi. Prirodzene,
Strindberg nepodava svojho hrdinu ako Gplne bezmocného.
Finanénému krachu sa vyhne tym, %e st zapili dom a otrdvi sa,
aby pomohol svojim dcéram k blahobytu sumou, na ktord
bol poisteny. Ale ,dej" tejto jednoaktovky nie je sledom
udalosti, ktoré by vydstovali do rozhodnutia spichat samo-
vra¥du, ani nie je dufevnym vyvinom, ktory predchddza
samovraide, ale exponovanim rodinného Zivota nahlodaného
nendvistou a svirmi, ibsenovskou analyzou neitastného
manZelstva, ktoré v napitom priestore bliZiacej sa katastrofy,
aj bez pripojenia nejakej novej dejovej linfe, dosahuje ndra-
maticky* G€inok. .
Ostatnym  Strindbergovym  jednoaktovkdm, napriklad
Parisovi, Hre s ohifom, Veritefom, ktoré moZno bez selkundar-
neho deja v pritomnosti oznadit ako ,.analytické drémy”,
chyba moment napitia hroziacej katastrofy. Dramatické
nahlenie tu vznikd — neslobodno to zaml€at — z netrpezli-

" vosti Citatela alebo divika, neznadajiceho atmosféru pekla,

ktora sa mu odhaluje, a uZ od-prV)"ch replik ¥akd v duchu
na koniec, od ktorého ofakéva vykipenie, aj ked nie pre
postavy v dréme, tak aspoii pre seba samého.

Znova v¥ak treba poukézat na to, ¥e Strindberg siaha vo
svojej tvorbe za formou jednoaktovky vo chvili krizy. Pozna-
tok, Ye subjektivna dramatika, ktord Gpa¥ta od bezprostred-
ného stvirfiovania medzifudskej akeie, musi sa zriect aj
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$tylu napitia, vedie Strindberga po pifroZnej prestivke
k epickej technike ,sledu vyjavov".

9. stiesnenost
a existencializmus

Krizu drimy v druhej polovici 19. storotia nemo¥no na-
pokon vysvetfovat ani silami, ktoré Zend fudi z medzifud-
ského naZivania do samoty. Dramaticky 3tyl, takymto izolo-
vanim sproblematizovany, méZe krizu preit, ak osamote-
nych fudi, ktorym by forméine zodpovedalo mléanje alebo
monoldg, vonkajsie okolnosti prindtia vratit sa spit k drama-
tickému dialégu postév na rovine medzifudskych vzfahov.
s Stdva sa to v_situdcii-stiesnenosti, s ktorou sa stretdvame
v mnohych noviich drimach, €o sa vyhli epizécii.

— lej historické korene treba hfadat hidam .v. meltianskej

tru\moﬁre Za | ;ej ,,vnutorny, ‘iba jej vlastny prvok’* oznail
Hebbel vo svojom Gvode k Mdrii Magdaléne (1844) ,,drsni
uzavretost, s akou individua, neschopné akejkolvek dialek-

tiky, stoja proti sebe v tom najuZz¥om kruhu . . .*? Spytujeme -

sa, &i si bol Hebbel vedomy, %e sa touto formuliciou dotkol
aj krizy aj zichrany dramatickej formy. Ale ,uzavretost"
a neschopnost akejkolvek (medzifudskej) , dialektiky* by
zmarila moZnost drimy, ktord Zje vdaka rozhodnutiam
navzéjom odhodlanych individui, keby ,,naju¥di kruh® nena-
rudil tito uzavretost nisilim, keby medzi osihotenymi, ale
vzijomne spatymi fudmi, ktorych redi rozjatrujli cudzie
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"uzavreté rany, nevznikla ind, im nandtend dlalektlka Sties- .
Im nany

nenost, ktord tu panuje, nedopraje fudom prlestor, ktory by
potrebovali okolo seba, aby so svojimi monoldgmi alebo
miZanim mohli zostat sami so sebou. Re& jedného doslovne
zraiiuje druhého, nard3a jeho uzavretost a nGti ho reagovat.
D__I‘E.B’iatlcky $tyl, ktorému hrozi, Ze sa rozpadne, ak sa nebude
mécE_rozvinut dialdg, sa. Zachrani, ak sa v situdcii sdm monolog
stane-nemoEnym-a-nevyhmutne sa-prement I¢ -
Na ziklade tejto dialektiky monolégu a dlalogu vznikli
diela ako. Strindbergov_Tarec ~irtvych (viastne lanec smrti,
1901) a Lorcova.Tragédia_Zien v 3panielskych dedindch: Dom
Bernardy Alby (1936). TiZbu po samote 2 migani, to, %e V situ-
4cii stiesnenosti nie sl moZné, jasne vyslovuje istéd Lorcova
hrdinka. Bernarda Alba, ktorej muZ zomrel, urobi zo svojho
domu smitoéné vizenie pre svojich pat dcér. ,,Osem rokov,
v ktorych sa mé zachovat smatok, nesmie ani vietor z ulice
fuknut do tohto domu. Budeme sa spravat, ani o by sme
mali dvere 2 okni zamurované tehlami. Tak sa to robilo
v dome mbjho otca i deda’* — vravi v Gvode.? Druhé dejstvo
ukazuje ,,bielu izbu v Bernardinom dome. lej deéry sedia
na nizkych stoli€gkich a fiju*. PretoZe zistia, Ze najmladia,
Adela, chyba, ide Magdaléna za Kou. Potom nasleduje:
- Magdaléna (prichddza s Adelou): A ty si nespala?
ADELA; Som ani doldmana.
MARTIRIO (hibokym hiasom): Nespala si vari v noci dobre?
ADELA: Spala. ‘ :
MARTIRIO: Tak teda?
ADELA (prudko): Daj mi pokoj! Co ta do toho, & spim alebo
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nespim? Ty sa do mojich veci nemiesaj!t So svojim telom
si budem robit, &o ja chcem!
MARTIRIO: Je mi ta len ito.

ADELA: Lito! Ba sa vypytujes. Negili ste? Len si Site dalej! -

Rada by som sa stala neviditefnou a presla cez izbu,
aby sa ma nikto nespytoval, kam . )

Také Zosi drima stariich obdobi sotva poznala. Medzi-
Tudské vztahy a ich jazykové vyjadrenie — dialég, otizky
a odpovede - ne. problemat;ckym,_ skar
formélnym, s ktorom sa_pohybovala

= aktudlna temattka Tu sa_viak tento formélny predpoklad
draiy st stava sam temou , Problém, ktory sa tym pre dramatika
vyndra, azda ako prvy zbadal Rudolf Kassner. O Hebbelovych
fudoch piSe v jednej svojej ranej eseji: ,,Pona¥aji-sa-vlastne
na I’udl ktorr boli dlhy &as osamote. |ba sami so seboua mIcaI:,

I’ah5|e basnlkow nez clovekow, a preto sa musi neraz basnik
ujat slova, kde by sme poluli radiej jeho postavu‘‘t — takto
Kassner ant:c&pule eplzac1u dramy, zapojenie-basnika, ktory sa
ako eplcky 'ekt uyma slova. A neskér: ,,O tychto fudoch
sa d4 povedat, Ze si rodenyml dialektikmi — sd nimi viak len
povrchne, proti svojej véli; v podstate a predovietkym citit
vo vietkych Elo'veka, ktory bol dlho sdm so sebou, siovka
nepovediac', ktory by sa tie% mohol pozerat na hru, do ktorej
ho autor vkiadd.'*® Opit sa poukazuje na €innost dramatika,
ktora sa viak stdva zjavnou a¥ v fase krizy dramy. Stretdme
sa s fiou vo zvy$enej miere v dielach, kde pre tému stiesnenost
— e Cimsi sekundérnym:,btmél,g}_{m_Egmgggzm,__pﬁmﬂdkom.

—

96

v _sklenej guli. ,,Kukitkové javisko“, ktoré malo vytvérat

umoZitujicim jestvovanie dramy Stiesnenost—je-oprivnend

len tam, kde podstatnym sposobom patri k Zivotu fudi a po-

mah_a,__Lch dramaticky. .stvienit. Tak u]e tomu v mestlanske;
trichlohre, v Strindbergovej drime o manZelstve, v Lorcovej

drime socidlnych konvencii. PretoZe tito stiesnenost uréuje

osud dramatickych postav, pretoZe fudia a jednotlivé ich.
situdcie nie st oddelené nijakou priepastou, nevystupuje tu
dramatik. Inak je to v pofetnych dielach noviej dramatiky,

kde postavy sa dramatickym aktom, predchddzajicim drime,efor—-—
prenadaj( do situicie stiesnenosti, ktors vébec nie je pre tie

~osoby charakteristickd, no préve ona im umoZiiuje dramaticky

konat. S4 to diela, ktorych dejidtom je vizenie, uzamknuty

dom, skry¥a, nejaky vojensky zapadikov. Reprodukovanie
zvlastne] atmosféry takych miest nesmie nds klamat v ich
formaélnej Glohe. A dramaticky $tyl, ktory tieto miesta umoi-

fiujd, je aj tu — ako pri konverzatnej draime — skdr zdanim

neZ skutofnostou. Lebo absolGtnost takych ndhodnych ties-

nivych situdcii nardsaji prave tak samy dramatické postavy,
svedliace v takomto poloZeni, pre nich cudzom, o svojom
epickom pévede, ako aj dramatii, ktorého zhféenie postdv

vtahuje do diela ake svoj subjekt. Vndtornd dramatickost

sa vykupuje zéroveil vonkajfou epickostou; vznikd dréma - .-

pre klasickd dramu uzavretG sféru, aby sa v nej mohla odzr-
kadlovat skutoZnost sidstredend na medziludské, vztahy,
stdva sa ochrannym valom proti epike vonkajiicho sveta,
akousi retortou: o sa v nej deje, uZ nie je odzrkadlovanie,
ale premena — vdaka dramatickému ,,pokusu o zhustenie',
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Této dramatika trpi umelostou takychto zisahov; privefa
'sa toho pouZiva pre jej formalnu realiziciu, preto musi na to
doplatit tematicky priestor. T4to .zichrana dramatického
$tylu mdZe dosiahnut umelecké oprévnenie iba vtedy, ak sa
pokusi zbavit svojej vyumelkovanosti. Zdé sa viak, Ze toto
sa podarilo dosiahnut v dramatickej tvorbe existencialistov.

/E@Mm_us, ako svetonizor i ako Iiterérny smer,
je pokus — aj ked velmi problematicky — o novd klasiku,
ktora by mala v sebe prekonat naturallzmus Klasicky diich aj
‘klasicky styl sa v podstate obmedzoval na to, je Tudské:
klasicks filozofia bola humanistickd, jej Ustrednym bodom
bol pojem slobody; klasicky Styl sa realizoval v takych ume-
leckych Wtorych formatny prmcnp tvoril sam flovek
v'tragédii aj v sochdrstve.

Naturahzmus je vidy oneskorend fizav procese  spredmet-
Koyania, a, roman.i MaliEFseve ol okots 76 Foku | 1900 natura-
listické--skér, neZ -opustili. formalne principy. S|ahajuce do
stredoveku. Drama sa viak v naturalistickej podobe prlbllea
roménu, jej scéna sa stala Zdnrovym obrazg_r_n

Centréalnou kategdriou naturalizmu je prostredie: sthrn

vsetkeho, o sa Eloveku odcudznlo, pod nadvladou coho 3

napokon dostala 3 vyprazdnena subj'el'(tlvnost
I Existencializmus hfadé cestu spit ku k!a51ke tym, Ze roz-
/vazule puto, nadvlady medZ| prostredim a &ovekom, radika-
lizuje odcudzenie., Prostredie sa stéva situaciou; Elovek, nevia-
zany uf na prostredie, stoji. slobodne v c”'dzej, a predsa
vlastne] situdcii. Slobodne v3ak nie ibav privativnom zinysle:
lebo svoju slobodu potvrdl — na prlkaz exrstenmahstlckeho
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_ked.sa-na.iiy_viaZe.

imperativu angafovanosti -,

Pribuznost_existencializmu s klasikou spoZiva na_tomto!
znovuzayedenf pojmu slobody. Zd4 sa, Fe prave toto oto umoZnilo
existencializmu_zachrdnit dramaticky Styl. Existencialistickd

drima sa prlblliila prave tym pokusom, ktoré ched zachranit

drimy pred geg|zq__amm_,pnostrmednmevomﬁuzko&tny_gb_ws_@ﬁqj
Acif. Vdaka zriedkavej zhode medzi formalnymi momentmi:

takych poliusov a tematickymi zdmermi existencialistického “\

dramatika stiva sa dovtedy prizdna formz v tomto spojeni
formélne vypovedou a zbavuje tak dramatiku stiesnenosti
jej umelosti.

Tito umelost _korenila y_ dramatickom premiestnenf 0s6b,
predchddzajicom hre, do situicie stlesnenost| a v ndhodnosti_
tejto_situdcie. Aviak exrstencuahzmus, na zsklade svopch
duchovnych predpokladov dostdva sa v drdme k poZiadavke

_préve tohto premiestenia a préve tejto ndhodnosti. ‘Lebo jeho
tematika — bytostna cudzost sitiacie a nepretrzitost ,,stavu
uvrhnutosti Cloveka™ (,Geworfensein') — méZe byt drama-
ticky népadna len v deji, fI, ktorého zvlaitnostou sa stali tieto
— podfa existencializmu — zékladné Zrty fudského bytia.
Substancidlna, podstatna cudzost ka¥de] situdcie musi sa
stat akcidentdlnou, nihodnou cudzostou zobrazovanej situ-
icie. Preto existencialisticky dramatik.neukazuje-fudi.v_ich
.,zvym ‘okoli (ako naturalista fudi v ich_milieu), ale
presadzu;e fch do nového prostredia. Toto presadenle ktoré
ziroveli ‘opakuje metafyzicky ,,akt uvrhnutia® (,, Wurf") ako

experiment, umofliuje, Ze tzv. existencidlie, to znamend
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“.bytostné prvky fudskej existencie’ (Heidegger),.vystupyjd
7amne skusenostiam_dramatickych postiv, podmie-

nenym situdciou.

“Tito zékladny ideu sleduje vi&lina diel J. P. Sartra. Jeho
prvotina Muchy (Les Mouchas; 1943) znamena pokus o existen-
cialistické pofiatie antického pribehu Elektry. Orestes,
ktory vyristol daleko od svojej vlasti, prichddza ako cudzinec
do svojho rodného mesta, tak ako.&lovek = podfa ulenia
existencializmu.— prichédza na svet ake cudzinec a ako cudZI-
nec k nemu pristupuje. Aby Orestes nebol cudzincom,
musi dokazat v Argose svoju apriornu slobodu tym, Ze sa
zaviaZe sfubom a vzdi sa slobedy alo slobodny &lovek. Pomsti
Agamemnona a oslobodi mesto od mich — Erinyi, stane sa
vrahom a ako vrah ich pritiahne na seba. Hra Mftvi bez pohrebu
{Morts sans sépultures, 1946) ukazuje Sest Elenov skupiny
odporu vo vizeni; hra Spinavé ruky (Les Mains Sales, 1948)
privadza mladého &loveka z mestianskych kruhov do komu-
nistickej strany. DokonalG rovnovéhu medzi dramatickym
postupom a existencialistickym postupom presadenia, v kto-
rej sa prejavuje pddstatné spriaznenost medzi dramatikou

stiesnenosti a existencialistickou dramatikou, ukazuje viak -

hra Za zatvorenymi dverami (Huis Clos, 1944).

U% sém titul naznafuje, Ze ide o experiment v hermeticky '

uzavretom priestore. Dejiskom je akysi ,,salon style Second
Empire’ {,,salén v Style druhého cisirstva®} v pekle. To, Ze
.sa profinne dielo odohravd v pekle a toto peklo sa oznaduje
ako ,,sal6n", d4 sa vysvetlit len na zdklade ,,metody inverzie®,
ktora. D. Anders vysvetlil na Ezopovych, Brechtovych a Kaf-
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kovych dielach.® Sartre chce v sekularizovanej inverzii
povedat, Ze spoloCensky Zivot je peklom; no obracia vychoe-
diskové tvrdenie a ukdZe peklo ako ,;salén v Style druhého
cisarstva®, v ktorom jeho hrdina, skér neZ padne opons,
vyslovi pointu: ,,Peklo, to s ti druhi® (,,L'enfer, ¢’est les
Autres*).” Touto inverziou dostane odcudzend podobu
istd sproblematizovani ,,existenciilna danost®, fudské siZitie,
ktord jedine umoZhuje spolocensky Zivot, jestvovanie salonu,
a v ,transcendentdlnef” situdcii pekla sa pocituje ako novy
fakt.

Formdlne sa to dotyka aj kr;zy drimy. Ked sa ludské
siitie ako existencidlna danost stiva problematickym, sta-
va sa problematickym aj princip dramatickej formy, medzi-
“fudské vztahy. Inverzia je zdroveil zichranou dramatického
$tylu. Medzifudské vztahy sa sice ako téma problematické,
aviak vdaka stiesnenosti zatvoreného ,salénu’ formilne
neproblematické. Podstatny rozdiel v porovnani s ostatnou

- dramatikou stiesnenosti je v tom, Ze peklo nie je tu nijakym
iba formalnym zariadenfm, aby mohla vznikndt{ dréma.
Inverziou sa_y..nej.préve skor vyjadruje skrytd podstata
spolocenske; formy, ktord rozblja moZnost | jestvovama dramy

Presadenie do ,,transcendentalnej ’ sttuame neznamena
lba diftancovanie sa &ﬁudskej exnstencue ako takej poskytu;e

-spitny pohlad aj. na. samu.existenciu..s . jej. zvla¥tnostami.
Za zatvorenymi dverami pokraluje tak v tradicit ,,analytickej
drémy", nema v3ak chyby, na ktoré sme poukézali pri Ibse-
novi. Lebo zasadnutie k sidu nad viastnou minulostou nemusf
sa teraz motivovat zvonku, povedzme prichodom €lena rodiny,
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ale je uZ obsiahnuté v dejisku pribehu. A tito retrospektivu

‘nemoZno nazvat epickou: minulost je pre mftvych vecnou

pritomnostou. Tym Je hra Za zatvorenymi dverami spatd
s. inou tradiciou, ktort zafala vari Hofmannsthalova hra
Bidzon a smrt (Der Tor und der Tod). To, ¥e sa Zivot stéva
predmetom, naslo svoj adekvitny vyraz v tejto retrospektive,
ktord umoiiiuje smrt. Hofmannsthalova tvorba stvarfiuje to,
o je v reflexii, v ,,bdelom zmysle'® nepriatel'ské Zivotu tym,
¥e zobrazovany Zivot sa stdva na prahu smrti ako taky pred-
metom reflexie — pravdaZe lyricke]. Tento motiv strasi
v rozliénych obmenich v celej literatire 20. storodia, tiahne
sa fiou od najumeleckejiich dief a% po bulvirne hry. U A.
Salacroua v drime Nezndma z Arrasu (L'lnconnue d’Arras,
1935) samovrah znovu preZiva ,tridsatpit rokov v zlomku
sekundy"’; hrali ju fudia, ktori mali vplyv na jeho Zivot,
A v expresionistickom manifeste Th. Diublera Nové stano-
visko (Der neue Standpunke, 1916) je veta: ,,Ludovd midrost
vravi: Koho ve3aji, ten v poslednej chvifke eSte raz preflje
cely svoj Zivot. To méiZe byt iba expresionizmus!*

IV. pokusy o rieSenie
.

10. subjektivna dramatika
(expresionizm us)

Prvy vyznamny dramaticky smer noveho storoia a dodnes

jediny, ku_ktorému sa hilssifa celd generacia_,un_a‘slel poved
na krizu drimy, z ktorej vzidiel, no nie sdm, ale ju prevzal'“
od velkého samotara, ktory sa ¥ poslednych rokoch minulého
stm najvaesiit vzdialil’ od dramy Vo svojej forme je
ka neme .expreswmzmu (a3| z rokov’ 1910-——
1925) zavasla od Strmdbergovel techniky budovania ,,drém ako
sledu__vyjavov*“. Pritom je ndpadné, e vzorom sa mohlo
stat dielo autora, ktory ako nikte pred nim pouZival javisko
pre seba, zaplnil ho fragmentmi zo svojho Zivota. Ale nejdelen
o to, Ze Strindberg povySuje obmedzenie sanavlastny subjekt
na vieobecny tym, Ze mu diva adekvatnu “javiskovit formu,
podobu ,drimy ako sledu vyjavov'. Moment anonymity,
opakovatefnosti, v uréitom zmysle formalnosti je obsiahnuty
ufv jeho autoportréte, v obraze jednotlivca. O torii svedéi
v neposlednom rade i jeho meno v hre Do Damasku: Neznamy.

PretoZe za nim, za tym LKymkolvek' sa skryva Strindberg,
je to meno zarovefi osobnejiie aj neosobnejiie, jednoznad-
nejiie 2] mnohoznalnejSie neZ nejaké fiktivne priezvisko.
To viak sdvisi s dialektikou individualizicie, ako o nej hovorl
dielo Th. Adorna Zdklady mordlky (Minima Moralia). ,,| ked
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je individuum vo svojich vztzhoch k inym akokolvek redlne,”
hovorl sa tu, ,je vo svojej absolGtnosti iba abstrakciou.'?
Individualita ,,je o to bohatdia, ¢im slobodnejlie* sa vo
vztahu k objektu ,,rozvija a tento vztah spitne odzrkadluje,
zatfal o prave lej izolovanie sa a upeviiovanie, ktoré poZa-
dovala ako svoj pofiatek, ju prive obmedzuje, ochudobiiuje
a redukuje'’.2 Okrem toho Meznameho z trilégie Do Damasku
charakterizujd v jeho osamelosti ako individuum traumatické
pozostatky jeho niekdajsieho ludského sifitia; a Strindber-
govo posledné dielo Vefkd hradskd dokazuje,® Ze obmedzenie
sa na subjekt nevytvira, leZ ruSi” moinost subjektivne], to
znamend pdvodnej vypovede.

Expresionizmus Strindbergovu techniku preberd ako dra-

. matickd formu zobrazenia jednotlivca, cestu ktorého cez
. odcudzeny svet chce stvdrnit namiesto pribehu odohrévaj-

| ceho sa medzi fudmi. O formalnej Struktire ,,drémy ako sledu

"vyjavov", o jej epickosti, ktord odzrkadiuje protiklad izolo-

vaného subjektu a odcudzeného sveta, sme uZ obgirnejsie
hovorili. Treba eite uviest, ako rozli¢ne sa prejavuje izolova-
nost a usddzanie prazdnoty izolovaného individua vo sveto-
nézote a v $tyle expresionizmu.

Strindbergov Neznimy sa vracia v tychto dielach ako
Syn (Hasenclever), Miady &lovek (Johst), Zobrdk (Sorge);

jeho cesta Do Damasku sa stiva Premenou (Toller), Cervenou
cestou {Csokor), Tasovou drahou hry ‘Od rdna do polnoci
(Kaiser). Najmenej sa odlifujui od seba tieto dramy vytvorené
ako ,sled vyjavov™ individuvalitou svojich Gstrednych pos-
stav. Skér je pre ne priznacnd zvlaitna sféra, do ktorej vo-
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_cipe, v jeho ,,subjektivhom znetvoren

védzaji formailne pofiatého jednotlivca: svet otcovske]
autority a proti nej posviteny svet synov v Hasencleverovom
Synovi, svet vojny v Tollerovej Premene, velkomesto v Sor-
geho Zobrdkovi, v Kaiserovej hre Od rdna do polnoci a v Brech-
tovych Bubnoch v noci. Subjektivna dramatika expresionizmu
vrcholi — €o je paradox — nie v stvarfiovani osamelého
¢loveka, ale v Sokujicom odhafovani predovietkym vefko-
mesta a jeho zdbavnych podnikov. V tom sa v3ak jasne pre-
javuje podstatnd &rta celého expresionistického umenia.
PretoZe jeho obmedzovanie sa na subjekt vedie k vyprizdne-
niu tohto subjektu, stratilo expresionistické umenle ako vyraz
extrémneho subjektivizmu moiénost povedat o - subjekte
nieo podstatné. Maproti tomu viak formalna prizdnota
fudského ja sa usadzuje v expresionistickom Stylovom prin-
i objektivnej skutog-
nostl. Preto nemecky .expresionizmus vytvoril najlepsie
a vari nepomifiajice dielo v oblasti vytvarného umenia,
hlavne v grafike (spomefime len umelcov draZdanskej skupiny
Die Briicke). Tento vztah sa odrzkadfuje vo vnitri dramatic-
kého diela: technika ,,sledu vyjavov" sa sice pridrZiava osa-
mocovania Cloveka formaélne platnym spésobom, ale tematicky
sa fou nevyjadruje izolované ludské ja, lef odecudzeny svet,
proti ktorému stojf tento subjekt. fAz_v_o_fEEt_e__SEbaodcudzenia.
ktorym sa toto izolované fudské ja stotoZiiuje s cudzostou
objektivneho sveta, vedel n3jst subjekt svoj vyraz! 4

Pravda, v expresmmstlcke] dramatike Zlovek sa stdva z roz-
I:cnych dévodov izolovanym TndividGsii. T4t drafiatika’ sa

neobmedzu;e na autobiogralické alebo Tasove kritické stvar-
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nenie. psychicko-socidlneho osamotenlia, ako ho nachddzame
v-takom Hasencleverovom Synovi alebo v Tellerovych hrich
o navratilcoch z vojny (Hinkemann) a v Brechtovych (Bubny
v noci). Ale s izolovanim sa stretdme aj ako s programovym,
tak vo vyzve “Georga Kaisera ,,6bnowt Eloveka ", Najhlb-

§iu pravdu <lovek najde vidy lba_g_ko_j .dnothvec — vravi
sana ‘zd&raznenom mieste u Ka:séra, avijeho hrich prechddza
o;edmely nobnoveny" Elovek svetom, ktory nemi pre neho
zvi&ia porozumenie (Od rdna do polnoci). Napokon vymanenie
jednotlivea z medzifudskych vztahov zodpoveda i hlavnému
Usifiu expresionizmu: iachytiﬁ Eloveka na zaklade ,,pohladu
do podstaty*. Osamocovanie stiva sa tak metédou. V jednej
z najddlefitejiich teoretickych pric expresionizmu sa hovori:
»»Ani jeden &lovek uZ nie je individuom viazanym povinnostou,

morilkou, spolognostou, rodinou. V tomto umeni stava sa

z neho to najlchvatnejiie i najbiednejSie: stdva sa clovekom.
V tomto spofiva to nové a neslychané v porovnani s pred-
chédzajacimi epochami. Tu sa uZ koneéne prestiva mysliet
myslienkou meStianskeho sveta. Tu uZ niet sGvislosti, ktoré
by zastierali obraz fudského. Nijaké manZelské historky,
nijaké tragédie, ktoré vznikaju zrizkou konvencie s potrebou
slobody, nijaké hry o prostredi, nijaki prisni $éfovia, bujart
déstojnici, nijaké bibky, ktoré by boli zavesené na drétikoch

psychologického svetonizoru a hrali by sa, smiali a trpeli.

so zakonmi, stanoviskami, omylmi a nerestami tohto Elovekom
vytvoreného a skonitruovaného spoloZenského Zivota.”
Neodvratna abstraktnost a prézdnota jednotlivca, o ktorych

svedtig UZ Strlﬁagergove aramy budovane ako ,,sled vija-
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/v_.,dostaxa]uﬁ____syg.]:ennemkppadkhi _expresionizmus

vedome pozerd na loveka ako na abstraktum. A_pretoZe
expresionizmus s sa s hrdostou zricka medzﬂudskych nvztahov,
ktoré majQ zastieraf obraz Pudskosti™, ma o za nasledok,

e sa vzdava T dramatlckej”fbrmy, ktora sa viak mod rnemu
dramatlkow sama vzpiera, pretoie sa tie vztahy oslab|l|

11. politické revue
(piscator)

Hauptmannova hra Tkd&i — popri niekolkych inych natu-
ralistickych dielach (napriklad Gorkého Na dne ) — zostava
aj napriek vnitornym protiredeniam, ktoré ako ,,sociélna
drima® nevyhnutne v sebe obsahuje, celé desatrodia na cele
dramatiky, ktord si poloZila za ciel zobrazenie socidinych
pomerov. Lebo rozsudok socidinej tematiky nad dramatickou
formou, obsiahnuty uZ v Tkdcoch, vykond sa v dvadsiatych
rokoch predovietkym nie v oblasti dramatickej tvorby,
ale v efemérnej oblasti inscenovania. Stane sa tak v diele

Erwina .Piscatora, z ktorého dokumentirne--i—programove-
velmi_poutne] knihy Politické divadlo (Das politische Theater,

1929) treba.dat_niektoré veci do | s na¥im sk '
Ak sem ojedinele zatiahneme divadelnohistorické udalosti,
d4 sa to ospravedinit vplyvom Piscatorovych inscenicii na
dramatikov nasledujicich desatrodi, ake aj negativnou gené-
zou Piscatorovho dsilia z dramatiky jeho &ias: ,,MoZno cely

spdsob mdjho refirovania vznikol iba z nedostatku vhodnej

107




i:

dramatickej tvorby. Iste by nikdy nebola na seba natofko
upozornila, keby som bol nafiel primerané dramatické diela.*

Ako Jeden z Kkorefiov ,,politického divadla’” sdm Piscator
i *;_Jeho rand inscendcia Gorkého Na dne,

ktora vychidza z podobnych problémov, ako sme na ne pouka-
zali v hrach Pred vychodom sinka a Tkadi, obsahuje vyznamné
prvky ,,politicke] revue”, do ktorej u neho drima neskdr

vydstuje. , Gorkij ndm v tomto ranom naturalistickom diele -

opisal prostredie, "ktoré sice bolo typizované, ale pritom
podia pofiadaviek vtedajiej doby ostalo aj (zko ohranigené.
V roku 1925 som uZ nemohol rozmysfat v rozmeroch tesnej
izby s destatimi ne3tastnymi fudmi, ale iba'v rozmeroch
modernych velkomestskych slums — Stvrti chudoby. Bol tu
nastoleny problém lumpenproletariitu. Ak som  chcel ob-
siahnut tento problém, musel som roziirit hranice hry, Ne-
skor sa ukézale, Ze oba zdsahy, ktoré hru v tomto smere
pozmenili, boli aj divadelne najpdsobivejSie: zadiatok,
chripanie a chréanie masy, ktord zapliiala cely javiskovy
priestor, prebudenie sa velkomesta, cenganie elektrifiek,
a?Z povala zadne klesat niZdie a niZlie a okolity svet sa 0% na

izbu; a dalej zrdzka, nielen na dvore, bezvyznamnd bitka -
sikromného rdzu, ale vzbura celej Stvrte proti policii, po-

utrpeniy Jednotlwca vieobecnu platnost, zdéraznit typické
&rty pritomnosti a  rozdirit (zdvnhnumm povaly) zlZenie
pohfadu viade, kde sa to len da!o, na obraz sveta,'s

vstanie masy. Takto_som sa.y celefhre usiloval dat dusevnému

Tieto zmeny, nepochybne primerané zimerom soc:alne;

dramatiky, dotykajd sa.i vlastne] dramatickej formy: s
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namierené proti jej absoltitnosti. Aktualny vyjav, ktory je pre
drimu ako takd svetom, mikrokozmom zastupujlcim makro-
kozmos, stiva sa tu vysekom, je stvirneny v zmysle zasady
,,pars pro toto".Vztah €asti k celku, objasiiujici vyznam obme-
dzeniasa na jednu izbu a desiatich ['udf, prejavuje sa na zatiatku
klesanim povaly. Tym sa diva dramaticky vyjav. do stvislosti
s okolitym svetom, ktory tento vyjav spritomiiuje, zirovefi
sa ukazuje inym, déva sa do vztahu s epickym subjektom.

Piscator takto upozorfiuje na falSovanie, ktorého sa do-
puita ,,soclélna drama , ked stavna automatlcky do proti-
kladu odcudzene pomery v teme amaktualne medmludske
flovania ,,zospofocenstema“‘ keory sa prevracia a rusi dra-
matickym prenesenim do medzifudského diania, Piscator za-
bezpeil primerand formu tym, Ze ho v inscenacii elte raz
obrati. :

Taktd je ndm jasny zamer vietkych Piscatorovych scénickych
novosti, ktoré zaloZili jeho slavu.

,,D8kaz, ktory presviedta, mé¥e sa zakladat iba na vedec-
kom osvetleni litky. A to mdZem urobit len vtedy, ak — pre-
loZené do reti divadla — prekondm sikromny vysek scény,
individudlnu ohranifenost postiv, nihodny charakter ich
osudu. A to prekonim vtedy, ak vytvorim spojenie medzi
javiskovym dianim a vefkymi historicky pésobiacimi silami.
Nie,né-hod-ou-sa“v*kaidej m.ojejwinscenéci‘i""s’t‘é.va"hlavn ym, hr-
{Jom
Wnemu osu

et e

na jawsku je pre nds vyznamny :




Pre nis nie je stredobodom jeho vztah k sebe, ani jeho vztah
k Bohu, ale jeho vztah k spolofnosti stojl v stredobode,
Tam, kde sa zjavi, zjavi sa spolu s nim jeho trieda alebo vrstva.
Tam, kde sa dostane do konfiktu, morilneho, duSevného
alebo pudového, dostane sa do konfliktu so spoloénostou . .
Doba, ktoré dala na program diia vzijomné vztahy v fudskom
kolektive, reviziu vietkych fudskych hodnét, prevrstvenie
vietkych spolofenskych zvizkov, nemdZfe ¢&loveka vidiet
inak neZ v jeho postoji k spolo€nosti a k spologenskymprob-
lémom jeho doby, to jest ako bytost politickd. — A ak aj
toto priliné zddraziiovanie politi€nosti, zavinené nie nami,
ale disharméniou saZasnych spologenskych pomerov, v kto-
rych sa kaZdy Zivotny prejav stiva prejavom politickym,
vedie v istom zmysle ku skresleniu idedlneho obrazu €loveka,
bude mat tento obraz aspol ti vyhodu, %e zodpoveda sku-
to€nosti.$ '

»Aké sd osudové mocnosti nasej epochy?. .. Hospodarstvo
a politika a ako vysledok oboch spolonost, socidlne otazky ...
Ak teda za zékladni ideu vietkého Javiskového diania ozna-
Eujem povysenie sikromnych scén do historiéna, nemyslim
tym ni€ iné ako ich povySenie do sféry politickej, eko-

nomickej, socidlnej. Prave tym vytvarame spojenie medzl -

divadiom a nadim Zivotom.* N
Zékladna mysi:enka Pnscatotoyych,, Gsili-=— umocnit ja-
viskové_ na “historické, formélne ponatgﬁfelatwlzacna' “aktu-
dlneho vyjavu na neaktua!|z<‘5_\ﬂf§nos;:ﬁ5-l;j—ékt|er]Ms"kutocnost| -
I"OZbI]a absolttnost dramaticke] formy a diva vzniknit epic-

kemu divadiu. Film je jeden z prostriedkov, ktoré , ukazuji
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vzijomné pdsobenie medzi velkyml osobnymi a neosob-
nymi faktormi—a tnedzi jednotliveom &i triedou,’“®aziroven
prostriedkom, ktorého poufitie znamenalo u Piscatora
najzretelnejiiu, a najvyznamnejsiu epizaciu.

Vyvin filmu od preiomu storodl aZ do dvads:atych rokov
charakterlzu;u, ra-ob]avy 1 pohybl;vost Kkar ery, to znamend

B. Baldzs vo svojej zisadnej préci Viditefny Clovek (1924) —
do sféry svojich najvlastneSich vyrazovych moZnosti a predo-
vietkym pomocou nich sa stal samostanym umeleckym
druhom. Jeho objavenie okolo roku 1900 bolo €isto technické:
film slGZil sprvoti ako technicky prostriedok dostat divadlo
na platno. Ake mechanické reprodukovanie divadeiného
predstavemamostat'ﬁmramatlcky “Vdaka trom
spomenutym umeleckzm_mob}avom — Roré tvorive zapsjaji

e

kameMbrazu, vyuZivajd_modifikicie protlpostavema
kamery-a.objektu.pri_vytvarani obrazu a;aslednost obrazoy
ovplyviiuji_.nielen _redlnymi udalostaml, alé v montd¥l aj
refisérovym _,kompozncnym prmcnpom —film prestiva byt
fotegrafovanym divadiom & stiva sa samostatnym rozprava-
nim_poffiocou_obrazeV. Nie je 't uZ technickd Feprodukcia
dramy, ale autondmna epickd umeleckd forma.

Této epickost filmu, spolivajica na protiklade kamery
a objMna subjektivn spoluvytvaranom zobrazeni objek-
tiviej skutocnégtfm;ko takej, umoZnila Plscatorow prlpo;n:
k/,y;avuna.;ansku to, Zo_unikad’ dramatlckej aktualizicii:

odeudzenl vernost ,socidlnej, pohtackel a ekonom:cke]
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oblasti” . Té mu-umoZnila uumocnm»ga\uskove nahistorické*.

N takomto zmysle Piscator pouZil film napriklad pri insce-
nacii Tollerovej hry Hopsa, Zijeme (1927). Aj tu bolo rozhodu-
jice: ,,vyvodzovat osud jednotlivca zo viecbecnych historic-
kych faktorov, Thomasov osud dramaticky spojit s vojnou
a revoldciou z roku 1918." Zékladnou myglienkou hry bola
»zriZka osem rokov izolovaného &loveka s dneSnym svetom®.
»Bolo treba ulddzat devit rokov, so vietkymi ich hrdzami,
blaznovstvami, malichernostami. Bolo treba vyvolat pred-
stavu, aké obludné to bolo obdobie, |ba ked sa’ rozovrela
tito priepast, ukdzala sa prudkest narazu. Nijaky.iny pro-
striedok-okrem_filmu--nedokéte, aby_pred ofami_divikov
zg_s:sdem minug-prebehlo-osem-nekonenych rokov. Vyluéne
pre téhto ,spostredkujlcifilm* vznikol rukopis, ktory cbsaho-
val do Styristo (dajov z oblasti politiky, hospodarstva, kul-
tary, vy$Sich kruhov, $portu, médy atd. Mald skupina . . . usta-
vi€ne ... hlfadala autentické snimky z poslednych desiatich
rokov.:?

Zapoleme filmu do inscenicie meni viak politicko-socidlnu
epickti nielen pre |manentnu__ep1$9§3_iimu

Epizujico {pretoZe relativizujlico) pdsobi WZla vedla

w,na_jg_\ig_lg_q_a_g,]__na,pW Dianie na javisku prestéva
- byt uZ schopné samo osebe vytvar‘t‘duela E\YG:EéTSRWTéhfc
celok hevznika u% dialekticky z medziludskych udalosti, ale

vyplyva z montdZe dramatickych vyjavov, filmovych sprav,
dalej zborov, projekcie €asovych ddajov, upozorneni a i.

.Vnatorné ustvziaZnenie Casti navzdjom sa zddrazfiuje prie-

storove simuitannym javiskom, ktoré Piscator poufiva
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v rbznych formach. Ani ¥as takto vznikajlicej montovane]
revue nie je uf plynutim absolitnej pritomnosti drimy.
Film ponechava minulost, ktord zobrazuje dokumentirne,
v minulosti. V rimei vyjavu na javisku film méZe prednimat
aj budlce udalosti a typicky dramatické napitie zamerané
na koniec deja zmenit na epické udalosti radené popri sebe.
Tak v Rasputinovi (A. Tolstoj) film ,,konfrontoval pred ofami
divaka" cirsku rodinu s jej osudom, zatial &o na plitne sa
vopred ukizalo, ake ju postriefali.’® Zbory a vykriky, ktoré sa
obracaj priamo na divikov, maj napokon G&ast na redlnom
priebehu gasu. Za vietkymi tymito revudlnymi prvkaml
stoji viak v bezmernej predimenzovanostl epicky subjekt,
ktory ich spéja a s gestom politického re€nika pred obecen-

.stvom ukazuje: to je Erwin Piscator sim osobne, in persona..

Ze on sim sa tak videl a ukazoval, prezridza presliveny
p P y

scénicky obraz:™ na obrovskom plitne stupBovitého troj-

poschodového javiska vidiet jeho monumentainy profil.

12. epické divadlo
(brecht)

Ak%_]_fb(gght Je dedi€om naturalizmu. Lebo I jeho
pokusy sa zafinaji tam, kde nastiva protireceme medzi
socidlnou tematikou a dramatickou formou: v ,socidlnej
dréme” naturalistov. Nie sim naturalizmus, ale jeho vnitor-
ného protivnika, ktory za viddy zdkona o dramatickej forme

smel vystupovat len v tematickom zivoji, berd Piscator
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a Brecht do ochrany a urobia prelom na Gkor dramatickej
formy. Kym refisér Piscator z antitetickej Struktdry ,,social-
nej dradmy* vyzdvihne revudiny moment a urobiz neho novy
formalny princip, dramatik Brecht ide hlb¥ie: chce na vrchol
dowﬁy prmcnp, ktory sice — ako to dokazu]u Zolove

romény — patriy odstateknaturahzmu ale“\;ﬁ—azarallstlcke]
dym’mm@azme i€ v podobe
dm’mpre Pred vjchodom sinka). Brecht
prenasa Konkre omery, v akych u Hauptmanna vystupujd
sliezski ,,uhlovi sedliaci pred ofami socidlneho bédatefa,
z nihodnosti tematiky do zikonitosti formy. Vo svojom
Mdlom—oFganone pre divadlo ¥iada,—aby vedecky pohlad,
ktorému sa musela podrobit priroda, obritil sa k fudom,
o si podrobili prirodu a ktorych Zivot urduje teraz to, Ze ju
vyufivaji. Divadlo mi odzrkadlovat medzifudské vziahy
v epoche ovlédnutia prirody, presnejSie: ,,rozpoltenie”

*tudi, sp&sobené ,spolognym gigantickym podujatim™.t

A Brecht zistuje, Zé toto podmiefiuje zric zrieknutie sa dramatic-
kejmﬁmatlzovame medzifudskych vztahov “robi
problematickou samu drému, preto¥e jej forma prave nasved-

Euje, Ze si neproblematické. Z toho vyplyva Brechtov pokus "

pogtav twmdovske; dramatlke ¢ teorettcky

od dramatického divadla k eplcker_ﬂu“.2
¢ CRemu -
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. jeho véaine
- myslenie uréuje bytie

Dramatickd forma divadla Epickd forma divadia

Divadio ,,stelesiuje” akeiu
zatahuje divika do deja
spotreblva jeho aktivitu
umoZiuje mu city
sprostredkiva mu zéZitky
divak je presadeny do deja
naraba sa sugesciou

rozprava akciu

robi ho pozorovatelom
vzbudzuje jeho aktivitu

niti ho, aby sa rozhodol
sprostredkdva mu poznatky
postaveny proti nemu
nardba sa argumentmi
pocity sa konzervuja vybi&ivaju aZ k poznaniu
élovek sa predpokladi Elovek je predmetom skdmania
ako znamy nemenitefny &lovek menitefny a meniaci sa &lovek
napitie, ako sa to skon& napitie, ako sa to odohri
jedna scéna pre druhd kaZdd scéna [Sre seba

udalosti prebiehajd linedrne v krivkéch

natura non facit saltus facit saltus

{priroda nerobi skoky) {robi skoky)

svet, aky je svet, akym sa stdva

go Clovek md robit ¢o ¢lovek must robit

jeho pohndtky

spolocenské bytie uréuje
myslenie

Tieto zmeny maju to spolotné, Ze nahrddzaju vzdjomné
pre!mame subjektu a ob;ektu ich v podstate eplckym klade-
nim proti sebe. Vedecka ob]ektwnost sa.takto meni v umenl

na ep:cku a premka vietky vrstvy divadelnej hry, jej Struk-

tdru a red, prave ako jej inscendciu:

Pribeh na javisku nevypliia uZ Gpine predvidzanie, ako
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kedysi dramaticky pribeh, pri ktorom moment predvédzania
musel preto zaniknGt (historicky je to pochopitefné prizmiz-
rozprévania na javisku, ;av:sl(éﬁrfn—;_lz“ﬁ‘gmu taky_vztah ako
ﬂkqu predifigtii: 1baz ich vzéjomnéh y
vznika celok dlela cla. Takisto ani divik sa “neponechiva mimo
hry, /7 no neda sa fio “st‘i\‘f‘é_ S’trhnut~ abyn.prestalnbyt

TR

pmet thO uvaZovania. Pretoze nie samoledmy
dej Vytvira dielo, dej nemdZe zmenit fas predstavenia na
neobmedzeny tok pritomnosti. Pritomnost- predstavenia
je ziroveii, Sirfia ne¥ pritomnost deja: preto sa nepozerd
na zakon&enie, ale aj na priebeh a na minulé udalosti. Namiesto
dramatického uprlamenia'na ciel nastupuje epickd sloboda
mdct sazastavit a zamysliet. Pretofe konajlci &lovek je elte
predmetom divadla, moZno Ist dalej za neho a spytat sa na
pohniitky jeho konania. Drama preto-ukazuje. podfa Hegla,
to,3 _o_sa_y hrdinovom &ine z jeho subjektivity. objektivi-
zuje a z ob]ektlwty sub;ekuwzu;e. Epické divadlo sa viak,

v silade so svojim _vedecko-sociolo |ckym__wzameran1m,

UPI'IamUje na spolocenskxzaklad &inov v ich vecne odcudze-'

nej podobe.

“Tato tedriu epického divadla Brecht ako autor a refisér
prendfa do praxe s takmer bezhrani¢nym bohatstvom drama-
tickych a scénickych nédpadov. Traditné a obecenstvu dobre
znéme elementy drimy a jej Inscenovania musia tieto ndpady
— vlastné i prebraté —z neobmedzeného cetkového pohybu,
priznagného pre dramu, izolovat v podobe javiskovo-epickych,
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to znamend predvidzanych predmetov, a odcudzit. Preto ich
Brecht nazjyva ,,odcudzovacie efekty”. Z velkého mnoistva
tychto efektov, ktoré jeho diela, Pozndmky prave tak ako
Malé organon, ro_zvédzajt'l alebo obsahuji ako navrh, uvedieme
aspofi niektoré: ‘

Hra sa méfe ako celok odcudzit Eﬂ%&nl,‘qohrou

alebo_projekciou titulkov. Pretofe sa vyslovene predvidza,
nemd uZ vlastnosti absoldtnej dramy; hra sa vztahuje-na tento
objaveny moment_,,predvidzania‘’..~ako_ jej.. predmet.
Jednotlivé dramatické postavy tym, Ze sa predstavujd alebo

hovoria o sebe v trgte] osobe, samy sa mdZu odcudzovat.
Tak Pe!agla Vlasovové na zadiatku Brechtove] Mdtky (Rapisane
podfa Gorkého) povie tieto slovi:
Priam sa hanbim predlofit synow tito polievku,
Nem&Zem viak do nej dat ani pol lyZice masti. Lebo
uZ minuly tyZdef mu zaali stfhat kopejku na hodinu,
a ja to nedoZ¥eniem, ani ked sa zoderiem ... Co si len
potne$, Pelagia Vlasovovd, 3tyridsatdvaroénd vdova
po robotnikovi a matka robotnika?t
Odcudzovanie. roly_umociuje_herec, -ktory-sa-v-epickom.
divadle nesmie dplne premenit na hrand postavu: ,,Svoju

postavu m4 iba ukazovat, alebo, Ieps.le povedané, - nemé ju

len pr_ezwat to _neznamend, Ze sam ma zostat chladny, ak
hra viinivé postavy. Jedine jeho vlastné pocity by v zisade’
nemali by€ pocitmi jeho postavy, aby sa ani city divaka nesto-
tozhiovali s citmi postavy.”'s A] rola sa md¥e odcudzif, ak ju
kulisa eSte raz zobrazuje. Alebo ,subjektivaym opisom

mravov*:

117




Hej, vypime si eSte raz
a nendhlime domov;
hej, vypime si elte raz,
a potom chvilku pohov!

. To spievaju,” poznamenava Brecht, ,subjektivni mora-
listi. Opisujd sami seba.”_Javisko, ktoré u% nepredstavuje
svet, ale ho iba podéva, strachwésu;\;(;jou ab clut ampt,
svetfujd

ho reflektory z priestory divékov, aby sa jasne naznafilo,

r

pomocou ktorej akoby si samo dodavalo svetlo.

Ze sa im tu ma osi ukazat. Javiskovy vyjav s2 odcudzuje,”

pretofe ui nepredstlera nijaké skutoiné miesto, ale ako
samostatny prvok epického divadla ,,cituje, rozprava, pri-
pravuje a spomina®.” Okrem ndznakov dejiska | mé¥e byt na
javisku aj prolekcne platno texty a ‘obrazové dokumentacne
ukaA_in poto‘ “ako u_ Piscatora — sivislosti, v ktorych
sa_udalost—odohrava:~K odcudzeniu priebehu deja, ktory
u¥ nie je priamociaro zamerany na cief a nemd nevyhnutnost
dramatického deja, sliZia premietané medzitexty, zbory,
songy alebo vdbec vyvolivanie nkamelotov' z hladiska.
Preruduja dej a komentujd ho. ,,PretoZe publikum nie je tu
na to, aby sa vrhlo do fabuly ako do nejakej rieky, aby sa dalo
prehafiat sem i tam, ako sa komu zachce, musia byt jednotlivé
udalosti skibené tak, aby tieto kiby bolo dobre vidiet. Pri-
behy nesmi nasledovat za sebou tak, aby sme to nespozoro-
vali, ale musime sa vediet v nich vyznat. (Keby bola zaujimava
prave nejasnost pri€¢innych stvisosti, musela by sa prave takd
okolnost dostato¥ne odcudzit.)8 A na odcudzenie divékov na-
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vrhuje Brecht (podfa futuristov), aby pri_sledovani_hry fajéiti.
Protlklad medzi subjektom a objektom, obsiahnutyy ziklade
epickeho _,lvadla, tot;i sebaodcudzenie Eloveka, pre ktorého
jeho vlastné spologenské bytie dostalo zvecnend podobu usadl
saformélne tymito odcudzeniami vo vsetkych vrstvich_diela
a stane sa tak jeho vieobecnym f forma incipom. Dra-
maticka forma spotiva na medZ|Pudskych vztahoch; tematiky
hry tvoria konflikty, z Ktorych vzniki terito vztah. Naproti
tomu tu sa medziludské vztahy ako celok stavaji témou,
zaroven sa dostavaju z neprobiematlckel fo ] _"
tického obsahu. A novy formainy princip-sa zaklada na vopred
naznatenom odstupe &loveka od _tejto. problematickostl, 4
epicky . protlklad medzi subjektom a..objektom. vystupuje
v Brechtovom epickom divadle vo vedecko-pedagogickej
podobei,;Vyklad fabuly a jej sprostredkovanie vhodnymi
odcudzeniami® oznalil v Malom organone za ,,hlavnd ginnost
divadla®.® '

13. montdZ (bruckner)

UZ Strindberg postavil na javiske priefelie domu, aby tak
aj scénicky vyjadril spésob ,.Zivota popri sebe®, priznagny
pre fudi jeho &ias. Ale dloha tohto prieZelia v celkovej forme
StraSidelnej sondty bola podradnejsia, ba antitetickejiia — &im
vlastne iba vyniklo protireéenie, ktoré vlidne v celom tomto
diete medzi tematikou osamotenosti a dramatickou formou.
CinZiak so svojim mno¥stvom dejiSt zostal zadnou kulisou,
miesto pred nim zabezpedovalo jednotu miesta. A na tomto
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otvorenom javisku podivala sa epika zatvoreného domu
dramatickou formou, prostrednictvom postavy direktora
Hummela, ktory rozpréva okoloidicemu $tudentovi, Cudzin-
covi* o obyvatefoch domu. Epicky postup, samo rozpravanie
vystupovalo tak ako dramaticka fabula.

Naopak, dvaja dramatici dvadsiatych rokov_si zaumienili,
e epickost ,Zivota popri sebe' stvirnia bezprostredne,
%e.]ej daji adekvatnu formu bez dramatického stvdrnenia:
Georg Kaiser v hre Vedla seba (Nebeneinander, 1923) a Fer-
dinand Bruckner v Zlo¢incoch (Die Verbrecher, 1929). Pritom
je tato druha hra vefmi blizka StraSidelnej sondte.

Aﬂ[ma! postavit na javisku tri poschodtu&dneho
domu. Ale. u. neho vytvarajd vlastnii scénu; ”pow zdv?ﬁnutl
opony_ newdime, ako u Strindberga, prledomle, ale priamo
sedem od seba _oddelenych, izieb domu, Tym sa aj zriekol
postav, ktoré boli prostredmkoml medzi epickdii teiatikou

o U

a dramatickou form u: direktora Hummeia prenesie takmer
d¢ izadia, do formalnej subjektivnosti diela, Studenta viak
presunie do popredia, do hfadiska. Ich niprotivok, u Strind-
berga motivovand epickd situdcia v dramatickej forme,
stdva sa u Brucknera -— ako néprotivok neviditefného epic-
kého subjektu a divaka — novym formalnym principom.
Tym sa menf aj spésob priebehu deja. PretoZe Straidelnd
sondta sa pridrziavala dramatickej formy, nemohla stvirnit
Fudsky ,Zivot poprl sebe takym spbsobom, aby rozliéné
pribehy prebichali paralelne vedfa seba. Len v prvom dejstve
bolo efte mo¥né zobrazit ich izolovanost, lebo tu neboli
nositelmi dialégu, ale iba jeho predmetom. No druhé dejstvo
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ich zhromaZdilo pri ,,veZeri straidiel” a pospéjalo ich osudy
do dramatického deja. Ind¢ je tomu v Brucknerovych Zlo-

- &incoch. Simultannemu javisku zodpovedé tu v asovej dimenzii

paralelné vedenie piatich samostatnych pribehov. Prirodzene,
aj medzi nimi je istd savislost. Ale nie taka, ako by to vyZa-
dovala dramaticki forma, aby boli konkrétne pospéjané
do jednej situicie, leZ v podobe samostatnych vztahov
k tej iste] téme, totiZ k porozumeniu a nedorozumeniy,
panujicim medzi privom a spravodlivostou. Zloginci nie
st len hrou o fudskom ,.Zivote popri sebe®, ale sicasne aj
hrou o problémoch justicie. TotoZnost oboch tém u Brucknera
objasiiuje rozhovor v druhom dejstve. Dvaja sudcov1a sa
dohadujl o podstate priva:

Starsi: Pristusnost ludi predpoklads, Ze jestvuje uZ dohodnuté
pravo.

Mladsi: Ja som prejavy prisluSnosti s uréitostou zbadal len
tam, kde sa toto dohodnuté privo nerelpektuje,
kde hovorime potom o zloZincoch. Této negativna
forma je formou tupého, egocentrického ,Zivota
popri sebe, prizerania, nezasahovania. To sh jediné
skutogné zloZiny, lebo ich pramefiom je pohodiné
srdce, lenlvy rozum — teda najdokonalejlie popretie
fivotného principu a myslienky spolofenstva. Tieto
zloginy sa viak netrescl. Iné, opagné &iny st prejavmi
Fivotnej véle, a uZ len preto pozitivne, ale vo v¥etkych
uvedenych pripadoch sa trescd ako zioZiny.?

Ob‘rat_;enie vztahu komunikdcie a osamotenia vzhladom na

pravo a nepravo, prawdlo a vynimky, ‘neproblematickost
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a_problematickost, ktoré tu mame na mysh, tyka sa hry
v jej dstrednej myslienke formy. Neproblematicko- formélny
rdmec driamy tvoria medziludské vztahy. Tragicky hrdina
idaci za svojim poslamm a komicky charakter posadnuty
svojou fixnou |deou‘sa Lu zvl&st tisnd do popredia a obvifujd
sa z osamelosti. Problematika aktuilno-tematickej osamote-
nosti pohybuje sa tak v dvoch extrémoch dramy, v tragédii
a v komédii, uprostred neproblematickosti medzil’udsk)?ch
vztahov. Ind¢ je to v Brucknerovej epicke] hre ,,Zlvot popri
sebe”, osamelost tu tvori neproblematicky ramec. “Preto na-
‘stupuje ha miesto dramatlckej “formy, na miesto absolditnosti
diania medzi ludmi, epika predstavenia, usdvztaZnenie vidy
izolovaného bytia s epickym subjektom. A v Kom sa stava
komunikacia témou — stala sa vynimkou a v priestore
negocentrického Zivota popri sebe" sa zvriti na zloZinnost,
Znovunastolenie medziludského pribehu v téme nemdie
v nijakom pripade pribliZit epické dielo k drime; ako proble-
maticko-predmetné Ziada si eSte ovela viac: v rdmei epicke;
formy, skryvajicej protiklad subjektu a objektu, vystupovat
v druhej, tematicke] oblasti ako predmet. Tomu splica daif
druhé, centralne dejstvo: pribehy prvého dejstva tu vystupu-
ju, teraz aj tematicky obJektmzovane ako predmet sidnych
pokragovani. :

Tomuto tematlckemumzhusmmu .zodpovedd formilne
zhustenie. ‘Prvé dejstvo ukazuje vo volnej paralele a nisled-
nosti cestu niekofkych obyvatelov &inZiaka k zlo&inu: schu-
dobneld stariia dima predd 3Ivagrov 3perk, ktory u seba
uchovidva, aby mohla vychoval jeho deti; mladé dievéa si
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chee vziat so svojim novorodeniatkom Zivot, zhadi sa viak
pred smrtou, zachréini seba, ale stane sa tak vrahom dietata;
kucharka zmarni svoju sokyfiu a zvali podozrenie na svojho
milenca, aby sa i jemu pomstila; mladik falosne vypoveda
pred stidom v prospech vydieraZa, pretoZe chce utajit svoju
homosexuilnost; a2 mlady dradnik siahne na pokladnicu,
aby mohol odist do zahranidia s matkou svojho priatela.
To vietko ukazuje prvé dejstvo nie dramaticky, nie ako jed-
notlivé momenty do seba zapadaj(, ale vietko je tu nakopene
neviazane popn sebe, de;stvo sa obmedzme na nlekolko

~—_———-..._._.._w_.

vlastny ‘pribeh "skar naznatuje neZ zobrazuje. Vyiavy nevy-
plyvaji jedéiz drihého, ako v drame, v Uzavretom funk&nom
zapojeni, ale si dielom epického subjektu, ktory obracia
svoj reflektor raz najedny, raz na druhi izbu v &inZiaku. Divik
vnima Gryvky dialégov; - ak pochopi ich zmysel a sam si
mdze domysliet, €o bude nasledovat, ototi sa reflektor dalej
a svieti na iny vyjav. Vietko sa tak epicky dava do stvztaZ-
nosti, je vélenené do jedného pridu rozpravania. Jednotlivy
vyjav nie je ake v drime sim osebe samostatny; v kaZdej
chvili ho mége opustit prad svetla a zatlalit ho do tmy.
To zéroved vyjadruje, Ze skuto¥nost sa tu sama od seba
neusiluje o dramatick( priamost a Ze sa ani odvidy v nej
nepohybuje, ale Ze sa musi odhalit v nejakom epickom procese.
Pravda, tito_epika, pretoZe nepripusti k slovu svoj subjekt
ako rozpravaca, nemdie sa vzdat dialogu,,ale sposobuje,\ze
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méZe sa rozkiskovat na Zechovovské monolégy alebo (Gplne
zmiknut ‘a tym s zrleknut Vlastného dramatického dialégu
postav. :

Oproti mnohorakosti prvého dejstva je postavena jednota
druhého dejstva. | ked sa ponecha simultinne javisko a tri
poschodia €inZiaka vystriedaji poschodia krimindlneho sddu,
dostan(l sa jednotlivé izby a jednotlivé pribehy do celkom
intho vzidjomného slvisu. fch simultinnost prevySuje ich
identita, ktord vyjde najavo pri side. Neukazuji uZ rozli¢né
pohfady na velkomesto, ale mechanick( jednotu sadnictva,
To mé za nisledok formalnu zmenu. Premena scény nezvisi
uZ od epikovej slobody, ktory sa prikloni raz k tej, raz k onej
skupine svojich postiv, Teraz je podstatné, %e fragmenty
rozliZnych stdnych pojedndvani sa zoskupuji a vytvarajd
jednotny obraz sidu. Dosahuje sa to tym, Ye prechody sa
stierajd podfa principu dominovej hry, na ziklade mylnej
identity. Jeden proces sa porudi pri slovach predsedu: ,,Skut-
kovy stav je nim jasny.”” Nato scéna stemnie, rozsvieti sa
ind sudna siefi a divak uprie svoju pozornost na novy proces,
v ktorom novy predseda vyhlisi to isté: ,Skutkovy stav je
nam jasny."? V takom istom vyzname sa pouZivaj(i neskér
slova: ,,Spytujem sa svedka*;? ,,Poznite obZalovaného?“;s
nSlovo mé pan $titny zistupca';® ,,Pojem trestu by stratil
akykolvek vyznam .. .“;7 ,,Co je podstata prava?*‘;8 ,,V mene
fudu..." V tychto vetich prerastd vyjav vidy svoju dra-
matick( uzavretost: cituje z re§Ineho sveta sidnictva a prost-
rednictvom cititu prechidza do druhého vyjavu. Medzi

dvoma za sebou nasledujlcimi vyjavmi nejestvuje nijaké
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vyjavoy.s _‘zameramm na. c051 tretle na cpmm maju oba p dlel

na pojem sidu. To j o je viak viak mont4z. Jej formélne- hIStOI"ICkehO
vyznamu saty mozeme iba letmo dotknut, pretoZe nepatri do
ramatiky, leZ “do patologle epiky a maliarstva.

To, Ze epizicia dramati iky v. ‘?,Ohstoro;'.:l-neupevnu;eupostaven|e
ep:ky:T)_:i fesav, ane,eplkynvytvaraju,antxteticke sily,. yyply-
va.aspoit.pribliZne z_predtym. uvedeného, prikladu., vnitor-
ného_monglégu® Nielen zvnitornenie 2 jeho metodické
dastedky, totiz psychologizovanie, ale aj odcudzenie von-
kajSieho sveta a Jeho korelit, fenomenolégia, to vietko je
zamerané proti tradiénej Glohe epika.t! A montd? je epickd
umelecks forma, _ktora popiera.epika.Kym epické rozprava-
nie udrfuje akt vyprivania v nepretrZitom pohybe, neporu-
$ujic viazanost na svoj subjektivny zdroj, na epika, montaZ
ustrnie vo chvili svojho vzniku a budi iba zdanie, Ze sama osebe
vytvara celok, tak ako drama. Na epika poukazuje len ako na
svoju znacku — rr‘n_?__r_lt:«;z je mechanickym produktom eplky

14. hra o tom,
ako nemoZno vytvorit
dramu (pirandello)

Uz desatro¥ia mnohi stotofiiuja hru Sest postdv hladd
autora (Sei personaggi in cerca d’autore, 1921) s pojmom
modernej dramy. Tejto historickej Glohe hry sotva zodpo-
veda pridina jej vzniku, ktord Pirandello opisuje v dvode:
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pracovny (raz v dielni jeho imagindcie. Otdzka znie: prelo
Sest postdv ,hfadd autora”, prefo nim nie je Pirandello?
Akq odpoved na to dramatik uvidza, ¥e mu raz fantizia
priviedla do domu 3est postiv. On ich viak odmietol, lebo
nevidel v ich osude nijaky ,,vy$8i zmysel”, ktory by zdévod-
fioval ich stvirnenie. Iba tvrdohlavest, s ktorou nistojili,
Ze ched Zit, prinGtila Pirandella odhalit tento ,,vy$3 zmysel*,
ale nebol to ten zmysel, ktory ony mali na mysli. Na miesto
drimy ich minulosti postavil drdmu ich nového dobrodru-
stva: zko hladajd iného autora. Ni& neopraviuje kritiku
pochybovat o tomto vyhliseni, ale nemo¥no jej ani zazlievat,
ak postavi vedfa neho iné vyhlisenie, opierajice sa o samo
dielo, &m vznik tohto diela zbavi nihodnosti a historicky
ho zdévodni. Hned po vystipeni Siestich postdv — na javisku
sa medzitym skdSa ind hra — rozpriva ich vodea, ako ich
dramatik odmietol, a takto doplfia jeho zdGvodnenie v pred-
slove: ,,Autor, ktory néds vytvoril Zivych, nechcel alebo
nemohol nis materiilne presadit do sveta umenia.” (,,L’autore
che ¢i cred, vivi, non volle poi, o non poté materialmente
metterci al mondo dell’arte.”)! Nézor, Ze to ziviselo menej

_od véle neZ od schopnosti — objektivne povedané: od mo¥-

nosti — sa viac riz potvrdi v priebehu celej hry. PretoZe
pokus Siestich postav urobit svoju drimu javiskovou skutoé-
nostou, za pomoci skupiny skiajiacich hercov, dovoluje
nielen spoznat hru, ktord sa Pirandello (dajne zdréhal na-
pisat, ale ziroveii nahliadnut aj do prigin, ktoré tito hru
vopred odsidili na nelspech. l

Je_to analytickd drama, &osi ako _neskorSie Ibsenove hry
W -
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alebo Pirandellov Henrich 1V,, ktory vznikol takmer si&asne
s hrou Sest postdv. Prvé de|stvo sa odohréva u kupliarky
madame Pace, kde jeden ndvitevnik spoznd v dievati, ktoré
mu pon(kli, svoju nevlastnd dcéru. Prvé dejstvo sa kondi
prenikavym vykrikom jeho byvalej Zeny, matky dievéata,
ktori sa tu nefakane zjavi. Druhé dejstvo sa odohriva v za-
hrade otcovho domu. Ten si znovu vezme svoju byval( Zenu
s jej troma detfmi, navzdory svojmu synovi. Vietci s vodi
sebe nepriatefsky naladeni, syn voli matke, Ze opustila
jeho otca; dcéra vodi ot&imovi, Ze bol u madame Pace; otdim
voti deére, ¥e ho posudzuje len podla tohto chybného kroku;
syn voti poloviéne] sestre, pretofe je dietatom cudzieho
loveka. Ibsenovskou analyzou sa pozvolna osvetluje minulost
rodiov a hlad4 sa chyba v otcovych zdsadach, mienenych
sice dobre, jednako viak nesprévnych. ,,Vidy som sa prekliato
usiloval o isté pevné mordlne zdravie® (,,Ho sempre avuto
| queste maledette aspirazioni a una certa solida sanita
morale")z— takto vysvetfuje, Ze si vzal Zenu z niZlich kruhov,
hoci ju v&bec nelbil; Ze jej vzal syna a dal ho dojke na vidiek.
Ked matka naila porozumenie u muZovho tajomnika, otec
myslel, Ze sa jej musi zriect, a tak si kaZdy zaloZil novi redinu.
ESte aj neziStny ziujem, ktory o nich neskdr prejavoval,
priniesol len ne¥tastie: Ziarlivy tajomnik odiSiel so Zenou a
s detmi do cudziny, odkial sa Fena s defmi po jeho smrti
musela vriti¢, dohnana nevystovnou biedou. Matka Sita pre
madame Pace, dcéra jej hotové prace nosila. Hra sa kondi,
ako nejedna analytickd dridma, nemotivovanou katastrofou:
jedno dieta sa utopl v studni, druhé sa zastreli pistofou.
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Realizovat plin tejto hry podla pravidiel klasickej drama-
turgie bolo by si vyZadovalo nielen ibsenovo majstrovstve,
ale i jeho slepl ndsilnost. Pirandello viak jasne videl, Ze
lstka a jej duchovné predpoklady sa biria proti dramaticke;
forme. Preto sa ich vzdal a zachova! tito vzburu v tematike,
namiesto aby ju potladil. Tak vzniklo dielo, ktoré nahridza
pldnovant hru, ktord nemchol on uskutotnit.

Rozhovory medzi Ziestimi postavami a vodcom skupiny
nepodévoji iba skicu pdvodnej hry, dostavajii sa v nich k slovu
aj sily, ktoré uZod Ibsenovych a Strindbergovych &ias sproble-
matizovivali dramaticktd formu. Matka a syn pripominal
ibsenove postavy;® pretoZe si ich dramatik eSte nepodmanil,
md%u prezradit, ako nendvidia dialogicko-javiskov( priamost.
MATKA: Ach, prosim vés, pane, nedovolte tomuto Eloveku,

aby urobil to, éo zamyila, to je hroznél?

SYN: Ach boZe! Nago robit divadlo zo vietkej tejto biedy?
Nestadi, Ze niekto to u¥ sim pre#il? Co je to za bléz-
novstvo hrat to teraz elte aj pred ostatnymi?. . . Pane,
neda sa to vypovedat, o citim a %o som skasil. Hadam
by som sa mohol s tym niekomu zverit, ale netrifam
si. A tak v nijakom pripade neméZete pofitat s mojou
GZastou.® Aké Sialenstvo ta to pochytilo? Nehanbi3
sa tu pred vietkymi predvidzat nalu biedu? Ja sa na to

neddm! TImo&im tu zirovefi v8lu toho, £o nds nechcel .

pustit na scénu.®
Prive o tom je ret, e tento Synov posto] znemoZiiuje
dramatick( jednotu miesta, pretoZe td znamend stretnutie
s ostatnymi, Comu sa chce prave vyhnat:

128

REZISER: Tak zaZneme to druhé dejstvo alebo nie?

NEVLASTNA DCERA: U# nepoviem ani slova! Ale upozor-
fivjem vis, Ze celé dejstvo nebudeme mdect odohraf
v zihrade, ako si myslite vy!

REZISER: Preto nie?

NEVLASTNA DCERA: Pretofe on (ukdZe na Syna) je vidy
zatvoreny vo svoje] izbe.”

Pri ostatnych vyjavoch prenikd na povrch v protestoch
nevlastnej Dcéry naturalizmus. Divadio ako _napodobovanie
skutoZnosti sa tu chdpe tak véZne, ¥e musi stroskotat na
neodstranitelnom rozpore medzi skutofnou a javiskovou
realitou, medzi ,,0sobou* 2 hercom.® Nevlastni Dcéra tu
zastupuje ziroveii Strindbergov subjekt, ktory chee neob-
medzene vlddnut na celom javisku. Kritiku reZiséra, ktord
£m vyvol, moZno pokladat za kritiku subjektivie] draimatiky
vébec: 4
NEVLASTNA DCERA: Ale ja chcem hrat svoju dramu! Svoju!
REZISER: (nahnevano, -prudko gestikufujiic): Va$u! VaSu!

Ale to nie je len va¥a drima! Prepacte! To je drima
aj inych! Jeho (ukdZe na Otca), vaSej matky! To nejde,
aby jedna osoba takto vystupovala do popredia, aby
zatla€ala druhych a sama ovladala scény. Treba dat
do stladu osudy vetkych a predviest, o sa da! Dobre
viem, ¥e ka¥dy ma svoj vnltorny Zivot a cheel by ho
ukizat inym. Ale najtaZile na tom je: vybrat z toho
tolko, kofko treba vo vzfahu k ostatnym, a prave
v tom mite ukdzat celj svoj vnitorny Zivot! To by
bolo naozaj vefmi pohodiné, keby herec v peknom
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monolégu alebo efte lepfie v prednaske vychrlil
vietko zo seba, vietko, &o vrie v jeho hrncil?
Ale a% v postave Otca dostdva sa vlastny Pirandeliov zimer
k slovu. Ze to znamena popretie dramatickosti, to sa priro-

dzene zaml&uje — & uf preto, fe Otec by bol rid, aby sa

drima hrala, alebo preto, ¥e Pirandello nechcel obmedzit
platnost svojich my3lienok na drimu. Jednako viak existen-

_cidlne predpoklady drémy nie s do takej znalne] miery

sproblematizované ako v Pirandeliovom filozofickom sub-

jektivizme. Hlavne na fiom stroskotala drima Sest postdv —

z toho hfadiska moZno pochopit ich jednostaj bezvysledné

hfadanie autora.

OTEC:- Ale v tom je préve to zlo! V slovich! KaZdy z nas
m4 v sebe svet svojich veci; svojsky spdsob podavania!
AkoZe sa.mbdieme rozumief, pane, ak slovim, ktoré
vyslovujem, ddvam zmysel a hodnotu veci, ktoré st
vo mne; a na druhej strane ten, kto ich pollva, ich
prebera s tym zmyslom a hodnotou, aké im ddva svet,
ktory nosi v sebe? Nahovirame si, Ze sa rozumieme:
a nikdy sa neporozumieme!'® — Moja dréma Je, pane,
v tomto: Podfa mifa sa ka¥dy z nds povaZuje za ,jed-
ného*, ale to nie. je pravda, sme »mnohi' podla
mo¥nosti, ktoré v sebe mime: jeden je s tymto, druhy
zase s tamtym -— sme teda ,,mnohi“! A my si namy3fame,
e sme vidy jeden aten isty pre vietkych, pri vietkych
prile¥itostiach, pri kaZdom nafom Eine. To je nie
pravda! Nie je to pravda! Prideme na to, ak naraz
.pri niektorom z nafich nepeknych skutkov ostaneme

130

sami, ako keby sme boli zaveseni na hiku: dobre sl
uvedomime, Z¢ sme nie celi v tomto skutku a Ze by to
bola ukrutnd nespravodlivost posudzovat nids len
podfa jedného skutku, Ze by nebolo sprivne vystavit
nas na pranier na cely Zivot, ako keby tento Zivot bol
obsiahnuty len v tomto jedinom skutku.1

Ak sav prvem citite popiera moZnost dohovorit sa refou,

tak druhy je zamerany proti finu._ako. uzndvanej. objektivi-

zacli _';_‘y.!gjg!(._t;_u. ¥ protiklade s presvedfenim o dramatickej
forme, ktora povaZuje dialég a dej prave pre ich definitivnost
za adekvitny prejav ludského bytia, Pirandello v nich
vidi hieZiaddce a zhubné obmedzovanie nekoneéne viestran-
ného vnltorného Zivota,

Sest postdv htadd autora znamena kritiku dramy nie ako
dramatické, ale ako eplcke dielo. Ako cele] »epickej drama-
tlke je mu témou to; & ind& tvor! zéklad formy dramy
Pretoze sa viak tito téma rieehiape vo vieobecnosti ako prob-
_Iem_ _medzﬂudskych_ vztahov . (ako v Giraudouxove] hre
Sodoma a Gomora), ale ako. sproblematizované dréma, ako
postaveme t:ejto hry v mode';ﬁfe] dramatlke robl z nej zéro-
veli zobrazenie” dejin dramy. V eplckom V}'VO]I Zmemana
dalsi medznstupen aj ked eite vidy je protiklad medzi sub-
jektom a objektom tematicky zahaleny, jednako, toto zaha-
lenie nie je uZ totoZné s vlastnym dejom {ako elte v Strind-
bergovej Straidelnej sondte a v Hauptmannovom Pred vycho-
dom slnka'®). Tematika sa deli na dve vrstvy: na dramaticki
(minulost Siestich postavy, ktora VSak nie je schopnd vytvorit

...... e s e
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formu. Za fiou je druhd vrstva, v porovnanis prvou — epicki:
zZjavenie sa fiestich postav na skdske hercov a pokus zahrat
svoju drému. Samy rozpravajé i hrajd svoj pribeh, refisér
a jeho sdbor s ich divikmi. Odstrinenie dramatickosti. nie
je )Eahdﬁ&lﬁdné lebo_v_epickom—-rimecovom_ dei. ktory
pouzwa dramatickd formu, nie je sproblematizované to, na &o
sa vo viastnom deji nedd spol’ahnut aktudlne medzifudské
vitahy. Iba keby epicka situdcia nebola u¥ tematickd a ani
dialogicko-scénicka, realizovala by sa Gplne idea epického
divadla. Takto sa viak dd zviest zakaZdym k pseudodrama-
tickému zéveru A hre §est’ postdy___ap,l)?vajﬂ-pnamkondwdve

leho “diela: mrel usmrcu;e chlapca iv mrnulostl 5|est|ch
postav; o ktorej sa rozprava, i na javisku, v pritomnosti
skugajlcich hercov; a opona, ktord podfa pravidiel epického
divadlal® bola u¥ na zaliatku vytiahnutd, aby zmiesala realitu
divadelnej skdsky s realitou divikov,. na konci pr_edsa

pada.

15. ,monologue intérieur’
(o'neill)

Dramatické postavy vidy mali mo¥nost hovorit zavie
nstranou*’. Takéto obas bokom prehodené slovd v rozhovore
nevyvracaju tvrdenie, Ze principom dramatickej formy je
dialdg postdv, ani nie si tou znidmou vynimkou, ktord iba
potvrdzuje pravidlo (tento vyrok je, mimochodom, nezmy-
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selny). No hovorenie ,,stranou* nepriamo potvrdzuje sifu
dialogického pridu, ktory znesie také prerufenie zdroveii
mimo dialégu. To je viak moZné iba tak, Ze hovorenie stranou,
ako ho poznd opravdiva drima, neméd vbec tendenciu rozbit
dialég postdv; aj tu plati, &o napisal G. Lukécs o monoldgu
v poznamke, ktord sme uZ citovali® Vypoved povedand
& part (stranou) sa nelffi. podstatne od vypovede v.rozhayore,
nevychiadza z_hib3ej. vrstyy subjektu a nie je ani vnitornou
pravdou, pred ktorou by‘vystupoval dlafog akom\fonls_lsm Ioz
j vlastn fou_,,hovorenia a part”
veselohra, tu je mo¥nost pochopema najmenej problemaucka
a ani tu nejde o nejaké -duSevnl pravdu. Ale v tomto zabez-
pefenom dialogickom priestore prive najvigsia komika ho
prechodne rozbija: preto také nedorozumenie a zimery,
ako povedzme v Moliérovej fraSke Sganarelle alebo neskutoény
parohd¢ (Sganarelle ou Le Cocu imaginaire). Tu mi potom
whovorenie 4 part” vyznamn{ funkciu: nedorozumenia
a zdmeny vyzdvihnd€ ako pointu. Dalej nie je to nihoda,
Ze vefki dramatici minulosti sa vzdali tohto prostriedku na
velmi problematickych miestach svojich driam, kde dneini
autori by boli pouZili ,,3 part". Pre&itajme si z tohto zorného
vhla Racinov dialég Faidry a Hippolyta? alebo Schillerov
dialég medzi Mériou a AlZbetou.3 Prave preto;-¥e e tu napad-
nutd stavba dialdgu vo svojich zikiadoch, nesmie sa., 4 part"
usi bojovat s celym nasadenim seba_samého
za svo;u kontmu:tu, ak sa _md zachovat dramatickd forma.

A kde sa v “skutodnej drime vzijomne prenikd komédia

- s tragédiou, ako v Kleistovom Amphitryonovi, vyuZiva sa
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hovorenie ,,stranou” skér pre ciele komiky: preto tu hrozi
nebezpedenstvo, Ze Jupiterove slové '
,.Prekiiaty blud to privibil ma sem™

— naznak bo¥skej tragiky, nemoZno ako slova oklamaného
brat vi¥ne. Mimoriadne.zretelny -historicky obrat Vo vyz-
name hovorenia ,,stranou’, ktory, badat pri zrode _ln,odér,nei
d{qmé}ti}gy, _nachidzame vy _Hebbelovych drimach. “Rudolf
Kassner vide! v ich hrdinoch tloveka, ,ktory bol diho sém
sebou, bez slova“® v skutoZnosti je hg_\_{gl"agg_'igly_fgsgrjanou“
skdr hovorenim ,,pre seBa“TBETG?EB”eT;, zirovefl hovorenim

bez slov. .,A_,pgw:j;,‘f_,ﬁiiéfﬁh,._ui,'fﬁﬁk‘éﬁifdﬂuﬁ",sifiiii'éie, ale pomacou
nich sa prejavuje vnitro loveka, pre ktorého s Eimsi von-
kaj¥im. Tak u% v prvom vyjave sa oznamuje Herodesova bléz-
nivé myslienka, uprostred zdanlivo fahostajného rozhovoruy,
vsunutim hovorenia ,pre seba®. Judas, kapitan, podiva
mu spravu o pofiari minulej noci a hovori o akejsi Zene,
ktora sa vzpierala opustit horiaci dom.
HERODES:
T4 iste zoSaleia.
JUDAS:
Celkom fahko
ju bolest do zlfalstva priviedia!
Len kritko predtym dokonal jej muZ
a eite teply na posteli leZal.
HERODES (pre seba):
To porozprivam Mariamne. Pritom :
jej budem hladiet do odi. (Nahlas) T4 Zena
" nemala dieta! Ak by bola mala, .
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sam by sa postaral oit. Jej viak nech
vystroja skvely pohreb -— ako kiiaZnej.
Snad bola nad Zenami kralovhou.®
(A v rozhodujicom rozhovore)
HERODES:
Ak by som
u¥ zomieral, tak rad by spravil to,
%o Zaka¥ od Salome. Do vina
by vsypal jed a dal ti vypit, aby
aj v smrti bol som Isty pred tebou.
MARIAMNE:
Taky tvoj potin by ti vratil zdravie!
HERODES:
O nie! ja s tebou by sa rozdelil.
Povedz viak: Mohla by si odpustit
ziplavu take] lasky, ako tato?
MARIAMNE:
Ak po vypiti toho ndpoja
by mala sily na posiedné slovo,
tym slovom by ta navidy prekliala!
(Pre seba).
A spravila by to, &im istejdie
by mohla vo.chvili, ked smrt fa pozve,
vo svojom bbdli siahnut na dyku.
To moino spravit — pretrpiet viak nie.”

Hovorenie ,,stranou” nesvedéi tu o omyle vo vonkaje]
situdcii, ba pokrauje nim rozhovor s Herodesom v Mariam-
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ninom vnatri, odhafuji sa Mariamnine _najynitornejsie
pocity, ktoré jej slova neu_svedéu'jt’s‘si'cé zo lZi, ale pd_c_ista_tgtq_
prehlbujd. V Mariamne nehovoria dve osoby: 'j'éd'n'a, ktord
sa pretvaruje pred Herodesom, a druha, akd v skutognosti je.
Ona by sa neprezradila — ako hadam Kleistov Jupiter —, keby
vietko povedala, ale poznd i také pocity, ktoré jej dusa nedo-
voli prezradit svojmu manZelovi. _Skutotnost, Ze teraz
musi zatajit svoju opravdivi lisku k Herodesovi, prispieva
vjznamne k poznaniu jej bytosti.

Takto Hebbelovo pouZivanie hovorenia ,stranou’’ pred-
chidza techniku ,,vnitorného monolégu* psychologickych
roméanopiscov 20. storolia; a je pochopitelné, Ze Joyceova
fkola povzbudila moderni dramatiku, aby viac vyuZivala
hovorenie ,,a part”. O'Neillova devitdejstvova drama Divnd
medzihra (Strange Interlude, 1928) neukazuje takto len
rozhovory svojich &smich hrdinov, ale nepretrZite aj ich
vnitorné myslienky, ktoré nemdZu vyjavit inému, pretoZe
st s1 privefmi cudzi. O tom svedll nepriamo zatiatok posled-
ného dejstva. Po prvy raz zmiknu vnitorné monoldgy, lebo
tu stoji proti sebe miady milenecky pér, medzi Ktorym
ani na kritky &as nevznikne medzifudska. priepast. Kedie
véak ,,3 part vytvéra s dialdgom v rovnakej miere formu,
straca opravnenie takto ho nazyvat. Lebo spominat hovorenie
,,stranou’ mé zmysel len na takom mieste, kde sa zdsadne
hovoti-medzi sebou. Aviak tu ,A part™ nie je prechodnym
samoprerusenim dialégu;"‘a!e—stO]‘i'f‘sa'rh”6§f€ft‘ﬁé'""\'f"é'éll'é'"éﬁ;é?na-
cickeho Tozhoveru ako psychologicka sprava epickéhd sub=
jekeurTak j& Divnd fiedzihra svojou formou montaZ: sklada
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sa z dramatickych a epickych &asti. Ich epicky subjekt potre-

buje montdZ nielen pre psychologicky ponor slov hovore-

nych ,,a part", ale zérovefi aby zabezpeil celistvost ich formy.
Lebo kontinuitu diela nemoZno dosiahnut iba samym diald-
gom; ak nasleduji monolégy bez dialégu, zastavil by sa &as,
nijaky epicky subjekt by tu nemohol dalej vystupovat. Epika
narabajliceho montaZou v Divnef medzihre moZno pochopit
v¥ak nielen z hfadiska psychologickej drémy. Pdsobi v nej

dalej i naturalisticky roménopisec, Zolovy dedi¥, ktory uf

nemd pre svojich hrdinov ani slovka, tym menej dobrého,
ktory registruje uZ iba ako aparit vonkajlie a vnltorné
rei, o mu poskytujd fudia v neslobodnej oblasti genetickych
a psychickych zékonov.

16. epicky subjekt
ako reZisér (wilder)

Asi nijaké iné dielo modernej dramatiky nie je zirovefi
také smelé v oblasti formy a nie je také otrasne jednoduché
vypovedou ako Nase mestecko (Our Town, 1938} od Thorn-
tona Wildera. V melancholickej lyrike, ktorou je tu pozna-
Zeny viedny def, ledgj;j_emiaz’anf-ée'chovovfm—drémam;
no jeho formélne ngymosti.msa_mp_qkﬂs‘{apl_zbamiﬁ_ﬁenhamvo
dedigstvo wy_mp.notil:eéeni--a-dat'wm-umad ekvatnu-formu
mimo okruhu drimy, PretoZe Cechov — ako aj Hauptmann
a ini autori — sa nechcel vzdat dramatickej formy, musel

~ Fivot svojich hrdinov, ktory sa nerealizuje vo sfére konfliktov
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a rozhodovania, predstierat aspofi Ziastotne ako dramaticky.
Jednotvérny, chudobny na udalosti a vel'mi neosobne a pomaly
sa vyvijajici pribeh stal sa aktudlnym medzifudskym dejom
a pdsobi ako ojedinely. Wilder-sa. nechcel -previnit-na-tejto
tisto formalne podmienenej nevernesti-vogitéme-Zbavil preto
dej dramatickej Glohy vytvorit formu na.zdklade svojej,
vnitorne;j : zakonltost a prenlgsol tlto dlohu na novi postavu,
ktord. stojf mimo tematického okruhu, na archsmedovskom
bode ep:ckeho ro:'ip'ré'vaca, a stupule do. hry.. ako reZisér.

Kede sa dramatické 'postavyﬂsprava]u voéi nemu ako ob]ekty
predvidzania, stiva sa moment uvddzania, v opravdivej
drime vidy skryty, tund explicitnym.2 MoZno tu hovorit
iba o ,,zmarenych il0zidch™, ak preberime tento pojem nie
nekriticky od romanticke] dramatiky. Dramatickd ,.il0zia"
oznafuje z hladiska psycholégie vnimania homogénnost
sveta dramy, to znamend jej absollGtnost.? llGzia zanik3, ked
§trukedra dramy sama v sebe je diferencovand, ked sa zérovel
naprie¢ medziludskych vztahov zavidza este iny (nadosobny
alebo vnltorne osobny) vztah. Tak v Tieckovej ,,romantickej
irénii*, ako aj vo Wilderovom ,,epickom divadle” spotiva
tento vztah medzi subjektom a objektom vedomia, aviak
s tym podstatnym rozdielom, fe postavy Tieckovych veselo-
hier maji ako projekcie rancromantického subjektu vedomie
o sebe samych, LiZe stavaju sa objektmi samym sebe, kym

v NaSom mestecku si ich uvedomuje reZisér ako roly, teda

vztah su_;_h:_ah;ekt_pte.dstaxu}e_“tuna c05|, &o ]e pre roly

m,e_l:_gm. VysIedkom romantického zruenia ilizie ]e stvar-
= P ‘_,_..a——mwu“—'—«—*_"____ﬁ__*—-—'“_w—h_,__ﬁn_h_________ﬁ_ﬁ

138

nenie realnej straty sveta, ako ju preZiva zoviemohicneny
subjekt; ruSenie iluzie v modernej ,.dréme’ vedie viak
k estetlc_k_emu zgz:tku sveta, ktory sprostredkuje celé epické

basnictvo..
Na miesto dramatického deja dostéva sa javiskové rozpré-

nevyplzypaj_q ako v dram_e, 1ed:1a z druhej, ale epicky sub;ekt
ich sklbu]e a spédja v jeden celok podla planu, (ktory v svojom
zovseobecnovam presahuje jednotlivy pribeh. Tak ustupuje
do_P__zadsa i dramaticky moment napitia, jednotlive vyjavy
nemusia v zdrodku obsahovat MQ vyjav. Expozicia,
ktore; dramatizdcia, to znamena zatiahnutie do prlebehu
déja._nebola_hadam nikde taki Tazks s

_taka tazkd ako ;u,‘moze teraz
zostat_vo_svojej EPICkej podobe Toto _prvé. .e]stvo%sawyola.
. kaZdodenny, Fivot™ o, popolud ni a veler nazrie nakritko

~do sveta dvoch redin. Preto¥e tymto vyjavom nie je zverend

nijakd dramatickd Gloha, nemusia vyhrocovat Fivot do kon-
fliktovych situdcii: vietko hovori o tom, Ze tento 7. mij
1901, ktory sa tu ukazuje, je deifi ako kaZdy iny. Aj dve rodiny
susedov s zobrazené podfa zdsady reprezenticie: rodina
lekéra a rodina redaktora, bez nejakej zvlaltne] charakte-
risticke Zrty, v kaZdej s dve deti, chlapec a dievéa, s pro-
blémami zndmymi kaZdej rodine, s podrobnostami v rozho-
vore, ktoré zastupuju tisic inych. ,,Laska a svadba’ ma nizov
druhé dejstvo; je 7. jal 1904, defi, v ktory sa lekdrov syn
Yeni s redaktorovou deérou. Znovu sa za&ina defy, sprvoti
ako vietky ostatné, potom nasleduje priprava na sobdl,
Aby sa toto objasntlo, reZisér siahne do minulosti a rozhovor,
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v ktorom sa George a Emily spoznali, na javisku spritomni;
podobne spritomni aj rozhovor Georgovych rodiov o pli-

novanej svadbe. Nasleduje sobds, ktory sa tu zobrazuje nie”

ako jednorizovd aktuilna udalost, ale ako vyznamna udalost
vyskytujica sa takmer v kaZdom fudskom Zivote. ,Je vela
¢o povedat o svadbe," vravi refisér k obecenstvu, ,a jesto
vefa, nad &im by sa mal €lovek zamysliet na svadbe. NemoZno
vietko vloZit do jednej svadby, hiavne viak nie v Grover’s
Corners, kde sa svadby aj tak odbavuji vefmi kratko a bez
velke] parady. Na tejto svadbe hram kifaza. To ma opréviiuje
povedat trochu viac o tychto veciach..."s Reprezentujlcl
charakter deja sa tak mélo utajuje, Ze reZisér mbie sim slovom
doplnit, na &o nestati javiskové akcia. Tak aj v trefom dejstve,
v ktorom sa zobrazuje smrf, O devit rokov neskdr, v lete
1913, zomiera Emily pri pbrode druhého dietata a uloia ju
na cintorine v Grover's Corners. Ale refisér preberd do deja
nielen dlohu zabezpedit ucelenost formy. V jeho osobe sa
zhustuje aj takd tematika vo formu, ktord zapri€inila krizu
dramy na prelome storodi. Oslabenie medzifudskych vztahov
priviedlo tu dialég do paradoxného stavu: &im neistejsie
boli jeho existencidlne zdklady, tym viac odcudzujicich
mementov muse! uvelnit z okruhu minulostit alebo z okruhu
socidlnych vztahov, lefiacich mimo dialégu, do formy vzi-
jomnych rozhovorov.’ ReZisér viak nedovoli dialogickému

deju_stviriiovat_tieto objektivne . skutofnosti. Vnitrote-

maticky epicky odstup — aky majd Ibsenovi hrdinovia k svo-
jej minulosti, Hauptmannovi k politicko-ekonemickym pod-
mienkam svojho Zivota — voli dramatickej forme dostiva
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takto v epickom postaveni reZiséra svoj formalny vyraz.
Takto sa nahridzaji postavy vo funkcii sprostredkovatelov,
ako ich poznd Strindbergova a Hauptmannova dramatika
prechodného obdobia v deji: riaditel Hummel$ a socidlny
badate!l Loth.”

Casovy kontext troch od seba vzdialenych dejstiev dostiva
sa spolu s minulostou 2 nasledujicimi rokmi v refisérovych
vkladanych spravach do epického obrazu. Elte ddleZitejdt
je v¥ak reZisérov opis prostredia: mesta Grover's Gorners
s Wvﬁﬁckymuku rnyml a nabozenskymt
p?nmo sa naturalisticky dramatik; v praci, ktora bola
vopred odsidend na nelspech, poki3al s namahou preniest
do aktudlnych medziludskych pribehov, prednesie tu divakom
v Gvode a medzi troma prvymi vyjavmi reisér, ,,univerzitﬁ)’r
profesor”, a redaktor vystupujlici v deji. S ironicko-pre-
ciznou vedeckostou poudajd divika o objektivhom pozadf,
na ktorom sa postupne odohrd Zivot dvoch rodin, pravda,
rastupujlci Zivot mesta. | ked sa tu zachoviva elte natura-
listicky zdmer odhalit na javisku prostredie ako podmiefiu-
jaci faktor Zivota fudského individua, tak sa tu zéroveii robia
pokusy oslobodit dialogicky priestor od objektivnych sku-
toénosti, pri ktorych hrozilo, Ze sa dialég dramatiky prechod-
ného obdobia vZdy znova zmeni na epicky opis. Ako vonkajii
znak tohto Usilia moZno chépat aj nepritomnost kulis a rekvi-
zit na javisku. Objektivna skutoZnost mdZe vystupovat iba
v refisérovej sprave:_Q)'?;av mus{ zostat volny pre medzi-
ludsky pribeh, ktory je i tak ohrozeny a obmedzeny Vdaka
tomuto epickému stvirneniu pomerov dosahuje dlalog
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v Nasom mesteku priehladnost a &istotu, ktoré od &ias klasiky
nadobudol iba v lyrickej drame. Wilderovo epické divadlo
vystupuje takto nielen ako zrieknutie sa drémy, ale aj ako
pokus pripravit jej vlastnej podstate, dialogickému ustrojeniu,
v epickom rémci nové miesto,

Do akej miery je dialég vnitorne sproblematizovany,
ukiZe sa v poslednom dejstve, v ktorom Wilder vedel for-
miélny princip svojho diela i poznanie, ktoré ho k nemu pri-
viedlo, preniest spit do tematiky. Emily pochovivaja, ona
by sa viak rada vratila zo sveta mftvych do Zivota. Marne sa ju
poku¥aji mftvi odhovorit od tohto Zelania; riskuje bolestné
rozéarovanie, ktoré jej predpovedajd, a prosi reZiséra,
aby smela elte raz preZit aspofi jeden defli svojho Zivata.
Maju to byt jej dvaniste narodeniny. Epickd volnost reZi-
sérova, e md¥e spritomiiujico siahat do minulosti,® meni sa
ziroveli v Zosi bo¥ské: mdZe mftvym znovu darovat ich
minulost, Pre@zanle tohto difa sa nerobf u¥ pre divikov,
ale pre dramatickd posm_ 4 sa prizerd; a epicky odstup
rozprivaéa od Zivota, ktory opisuje, stiva sa odstupom
mftvych od Zivota. Podobne ako uZ u mladého Hofmann-
sthala a nezriedka i v obdobi po fiom ukazuje sa tu ustaviné
sebaodcudzovanie &loveka v perspektive zomierania alebo
smrti, ktoré by jedine mohli ospraved|ni€ taky odstup Eloveka
voéi sebe samému. Obraz, ktory si ziska mitvy o Zivych,
vystupuje takto ako obraz smrti, ktory mé dneSny Elovek
o sebe.

EMILY: Zivi fudia nerozumeji — pravda?
MRS. GIBBSOVA: Nie, moja mild — nevelmi.
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EMILY : KaZdy si sedi ako v nejake] malej zamknutej skrinke.?
To je poznanie, ktoré umoZiiuje smrt. Druhé poznanie
moZno pochopit, iba ak ho obritime, len tak sa stane sku-
tofnym poznanim: :
EMILY: Predo by to malo byt bolestné (totiZ navrat)?
REZISER: Ty to nielen preZije¥, ale zahfadi¥ sa i na seba,
ked to bude§ preZivat.l!

Keby sa tymto nevyjadrovala zikladnd skusenost dneiného
Fijiceho &loveka, odcudzend do podoby skdsenosti, sté] by
divak, sledujdci tragiku nasledujGceho vyjavu, v ktorom sa
Emily z(Zastiiuje oslavy svojich dvanistych narodenin ziro-
veli ako zddastnené dieta i ako prizerajica sa Zena, voli
tomuto vfjavu nechipavo. Ze Emily vidi stile aj seba samu, -
je to rubom slepoty, ktord spozniva u fudi. ,,Nevyhnutny
egocentrizmus ka¥fdého (,,Everybody’s inevitable self-
preoccupation’) — v tomto vyraze zhrhul autor v jednom
liste oboje a upozornil na Cechova: ,,Cechovove hry vidy
ilustruji. tento postoj: Nikto nepo&iva, fo. hovori_druhy.
Kady sa pohybuje vo.svojom sne . .. To je podistym jeden
zd‘_;éﬁizluédny'ch momentov, ktoré prind¥a hra Ndvrat k diu
narodenia.* (,,Chekhov's plays are always exhibiting this:
Nobody hears what anyone else says. Everybody walks in
a selfcentred dream ... It is certainly one of the principal
points that the Return to the Birthday makes."?) Wilderovo
zrieknutie sa_dramatickej formy, dialdgu ako samoledmeho
vyrazového prostriedku, treba tieZ chapat na zak!ade tohto
poznania. -
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17. hra o Case (wilder)

»Je najvys¥i Zas, aby som si zase zvykol na vofnd prirodu

a vzduch ... Takmer tri roky som bol vo vydetrovacej
vizbe, pit rokov v Zalari, osem rokov tu hore v sile’ — tak
sa zobrazuje v Ibsenovych analytickjch dramach &as: vyme-
nGVanim a vypoditavanim.t VYJadFit-viak podstatu Zasy,

jeﬁo trvanie, plynutie,. “ako..Zas. vietko meni, to sa dramati-
kovr Ibsenovi nepodarilo, lebo to sa dé vyjadric iba v take

basnickej forme, “ktord dovoli, aby sa dva &asové “seky_sle-

dovali zaroven L nielen” tematicky, ale aj formalne Ich kvan-

titativna | kvalitativna roznorodost je jed:nym svedectvom,

- ktoreima_ﬁéc-hava-e—sebe gas -~ Ze plynie a vietko men. Casova
str_lj_lguiid_@my predstavuje viak absolatny sled prll‘,omnostl,,2
v drame vidime iba vidy prltomny okamih, ktory, prirodzene,

s&Vumuducnostou a sam zamkne kvol: nasledulucemu

takymto zaclifianim ustavine pr:tomnych okamlhov. nesto-
toZiiuje sa s pocitovanim Zasu u postdv. Nelinnd reflexia,
ktoré je pre ne charakteristicks, vytrhuje ich-ziroveli z ply-
nutia &asu a a¥ takto umoZni, aby sa pre ne &as stal témou.
Tomu Ibsen vyhovuje tym, Ze dramatizuje Zivotny romin
svojich hrdinov a¥ v poslednej kapitole a od tohto na javisku
uvedeného fingle ho "analyticky rozvija v rozhovoroch.
SGZasné epické sledovanie rozligénych &asovych Usekov dari sa
takto aspoii v tematike, aj ked na (kor dramatického diania
a jeho neobmedzeného sledu momentov pritomnosti, ktoré

Tk

uf nie st ,,dramatické* préve preto, Ze sa vietko podrobuje
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analyze. Tato kritika sa, prirodzene, netyka tej dramatickej
tradicie, za ktore| stdpenca sa lbsen nesprivne povaZuje.
Dramatici stéli vZdy pred nejakym ndmetom, ktory sa svojim
CWWW m““&rému*'“ked"s:r'ho“"ri‘e'ch'c'eli

mohll zachrdnit pre dradmu len zameranim sa na;eho konecnu
~fazu. Schilleroya Mdrig Stugrtovd e Klasickym prlkiadom toho
a zarovedi velmi zretefne ukazuje tento rozdiel v porovnani
s Ibsenom. Lebo Schillerovi neilo o to, aby retrospektivne -
vyrozprival Zivotné pribehy Skétskej krafovnej, ak nehovo-
rime o tom, Ze mu sliZili ako priklad pre minulost &loveka,
ktord sa stala tematickou. Ale tato posledné kapitola zachy-
tiva elte cely boj medzi Mariou a AlZbetou, ba treba ho elte
vybojovat; a to znamend pochopit Schillera cez Sofokla, nie cez
Ibsena, ak myslime, fe pri vytiahnuti opony sa uZ o vietkom
rozhodlo a Ze rozsudok smrti je uZ vlastne podpisany.®

Cas ako taky sa stal problémom a pre poklasické obdobie,
ktoré volime. meitianske a ktorého najvyznamnejsim dra-
matikom zostane hadam navidy Ibsen. Prvym vefkym svedec-
tvom zapodievania sa fasom nie je dramatické dielo, ale
neskor3i vyvojovy romin, totiZ Flaubertova Citovd vychova
(L’Education Sentimentale),* najmi vSak Zivotné dielo
Flaubertovho jediného Ziaka, Proustovo Hfadanie strate-
ného &asu (A la Recherche du Temps perdu). Za jednu
z najd8leZitej¥ich tém tohto romanu moZno oznafit tragickd
dialektiku, ktord Proust preZival medzi $tastim ako splnenou
té¥bou a asom ako vietko meniacou silou. Prousta sa bolestne
dotklo poznanie, %e kaZdé splnenie prichddza v_podstate.
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neskoro, lebo kym sa &lovek usiluje dosiahnut ciel svojej
t(¥by, fas ho zmeni, a Zelanie sa mu uZ nesplni, ale vyznie
vidy naprizdno. Preto ma%e Prousta v désledku toho doko-
nale ob3tastnit iba netuSend vec, ktora nebola ciefom taZby.

Takto reflektovane pouiiyané bytig,M_r‘ggggjggemga ng_u.
vie Fokaiiale SEvarnit iba roman; a nie neprévom sme obvi-
kovali modernd jiterataru z ,(plnej dezorientovanosti®’,
Kked si vzala za Glohu dramaticky stvarnit ,,vyvin, pozvofné
Zasové plynutie®.’ Nejde o to, aby sme tu plietli vytrazy
,,dramaticky"* a Javiskovy® a Ze by sme nechceli uznat,
Yo &as mbie byt témou pre draimu alebo pre divadio vobec.
Lebo prave jgdm,é.Jdrielo,dktoném.umsa.ﬁp.odani_lo‘_.v dialogicko-
1a,y.i§l<_9,\t§i_;essi.o_h@._.mé.mjﬁﬂiasrwedEimaiwteotetickxmoﬁ-m-m,
I Je to moZné; a 7a takjto vydareny pokus treba ekiste
povaZovat jed noaktovku DIhy “S'_tgg[y',leﬁer.(The Long Christmas

Ijinnet:-,'"'lﬂ%‘“l_)_ aﬁﬁgrntoﬂiléera.

U v rozhovoroch E"i_—stole, ktoré sa rozpriadajl pri tejto
,dihej vianognej vederi” v rodine Bayardovcoy, ustavicne
prebleskuje motiv Zasu tak, ako plynie a sa zastavuje.

Urtite neplynie Zas tak pomaly, ako ked Elovek Zakd
na to, a% budd chlapei vefkia uchytiasa niekde v zamest-
nani. — Nechcem, aby &as plynul rfchlejsie. Nie,
dakujem pekne.®

Ale, mama, ved Zas tak rychlo uleti. Ani sa nenazdas,
a budem pregl?

Nemdfem v tejto veci nig podnikm’n’.? —: Nie, dieta
moje. Len &as, len to, ¥e tas be¥i, mbie v takomto
pripade pomdct.®
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Do videnia, mila€ik! Nebud priskoro velky, zostafl
taky, aky sif? . ‘
Cas be¥i skutogne velmi rychlo v novej velkej krajine,
ako je nafa. — Ale v Eurdpe sa asi v tejto stranej
vojne &as miiia vefmi pomaly.®

Nemd¥em teda ni¢ robit? — Nie, nie, tu pomdze len
Zas, len &as, ktory sa milialt

Cas tu. plynie tak pomaly, akoby zastal, to je td vec.
Doparoma, idem niekam inam, kde Zloveku Zas beZi!®
Ako sa ten Zas pomaly vletie bez deti v domet®

Ja tu u¥ nevydr¥im. Ja to uZ dalej nevydrfim ... To s
myglienky, myslienky o tom, %o tu bolo a &o tu mohlo
byt. A pocit v tomto dome, ako sa tie roky premielajd,
ako v miyne .. .1 ' :

Ale nezostava sa len pri takych reliach o Case. Zariekanie
Zasu pritom sa vyvoldva vo svoje rydzosti a stiva sa bezpros-
trednym zéZitkom — pomocou dramatickych prostriedkov,
vypofitanych &iastotne z filmu, ktoré viak af v divadie mdZu
naplno posidZit. ,,V hre sa odohrévaji udalosti devitdesiatich
rokov, ktoré autor podéva v zrychlenom tempe devatde-
siatich Stedrych velerl v rodine Bayardoveov'' (,,Ninety
years are to be traversed in this play, which represents in
accelerated motion minety Christmas dinners in the Bayard
household*) hovori sa v Gvodnej reZijnej poznamke. Vyraz
v ztychlenom tempe” (.in accelerated motion®) netreba
pritom chapat doslovne. Lebo ked pri zobrazovane] vianoZnej
veceri prejde &o aj devitdesiat rokov, jednako sa na zvy<aj-
nom tempe pohybov a reti nit nemeni. Zrychloval sa tu
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nepouiva mechanicky, ako ho pozni film, kde sa najviac
pou¥iva pre komické clele, zriedkavejie dokumentirne
ciele (pri pomalych procesoch), nikdy viak nie preto, aby sa
ukazalo, ako plynie Zas. Ani film by neriedil Glohu zobrazit
devitdesiatoro Vianoc v ich obmenéch zrychfovafom, ale
pomocou montiZe. Z jednotlivych vianognych sviatkov,
ktoré delia od seba roky alebo desdtrotia, postavili by sa
vedla seba kritke vyseky. Ich réznorodost by svedlila o me-
niacej sile &asu; a ten by sa vyjadril, prirodzene, len v ta-
komto plestorovom rozioZeni a v sivise s tym, o sa ukazuje.
Wilder pouZiva rovnako i montaZ, stavia ako epik vedfa seba
nespofetné vyseky, presahuje viak — ake dramatik — fiim,
pretoe spija v dramatickd jednoty fragmenty z rozli€nych
¥asovych obdobi, vyvolivajicu predstavu jedinej — aj ked
wdihej* — viano¥nej vefere. AZ tento druhy krok, meniaci
epickd monts% v absolitne dramatické dianie a predoviet-
kym tak dosahujici jeho kontinuitu, umoZiiuje bezprostredny
z4¥itok fasu, o ktorom bola re&. Vyzers to, akeby boli ¢asové
aseky, ktoré ponechdva montdZ medzi jednotlivymi priestor-
mi, vytlagené zo svojho dkrytu skibenim fragmentov v drama-
ticki jednotu a pospdjané do jedného Zasového sledu, ktory
v¥ak ,,dlh¢ viano®nd vederu® netvori, ale samostatne spre-
vadza,

Premena montiZe obsahujlicej devitdesiat rokov v jeden
dramatacky prlbeh vedie takto k rozloZeniu casoveho plynutia

na formélne &asové plynutie, ktory zodpovedd Zasu predsta-

venia, a na obsahové Zasové plynutie, ktoré obsahuje pévodna
monta¥. T4to dvojakost, ktora je pre epiku samozrejmostou
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a u Giinthera Millera vystupuje ako dvojica pojmov ,,&as
rozprivaniaa rozpravany as", nadobdda v dramatickom ramci
zvl4itny Gdinok. Z toho, Ze sa tu dve fasové tempa nekryja, |
vyplyva ,,odcudzovaci efekt”, ako ho chipe Brecht: plynutie
Zasy, ktoré je v dridme i v praktickom Zivote imanentné
deju a vo vedomi sa nepocituje ako samostatné, zakuéujeme
odrazu ako Zosi nové, pretoZe sa rozpadlo &osi, &o malo
byt identické. Tak ako moZno chipat trvanie Casu len vtedy,
ak si ho predstavime ako rozdiel medzi dvoma lasovymi
bodmi, ako &asovy Usek v priestore, zdd sa, Ze aj plynutie
&asu. pochopime iba ako odli¥nost dvoch paralelnych Zaso-
vych procesov s Imanentnym dejom.

Tento rozdiel medZ| _dvojitym plynutim.Zasu, keory moZno
wysvetlit z.dvoch fiz pri-vzniku diela (montZ a dramatizicia),
charakterizuje.ako formalny princip hru Dihy §ted:x veder.
Vietko svedii o tom istom Gmysle, aby ‘bolo moZné z uvede-
ného rozdielu o najintenzivnejiie preZit, ako plynie &as.
V deji zodpovedd devitdesiatim rokom ,dpadok rodiny*,
ako ho epicky stvérnil Thomas Mann. Za tvorivim Zivotom
a vnlitornou spatostou prvej genericie nasleduje odcudzenie
medzi surodencami, neuspokojenost malomestom, Unik
z rodinnej tradicle. S tymto procesom kontrastuje v drama-
tickej rovine vianolnid vefera, ktord znamend, ako kaZdy
sviatok, zastavenie ¢asu, nihradu plynutia &asu opakovanim,
ktoré akoby nitilo vmysliet sa do minulosti. Tak tvori
statickost druhého pribehu nielen Zelany protiklad k prvému,
ale priamo nali poukazuje, ked nabida spominat:

CHARLES: Ale tam dnes mrzne, len fo je pravda, V také
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dni som sa chodil s otcom koriufoval. A matka, ked
sa vratila z kostela, vravievala . .

GENEVIEVE (snivo): Ja viem, &o vravievala: ,,To bola kizefi!
Neprestajne som musela plakat!"

LEONORA: A prefo vlastne plakala?

GENEVIEVE: Jej genericia pri kdzni vidy plakala. Vtedy
to bolo tak.

LEONCRA: Naoczaj, Geneviéve!

GENEVIEVE: Museli od detstva chodit do kostola a vraj
kdzne im pripominall otcov a matky, tak ako §tedro-
vecerny stdl ndm pripemina ich. Hlavne v takom staro-
davnom dome, ako je na§.ls

Este zretelnejSou sa stiva tito dvojaki funkcia opakovania

v rozhovoroch. Kym uplynutie devitdesiatich rokov sa

\vyjadruje“krétkym spomenutim vZdy novych pribehov,

ogakulu sa pri Stedrovefernom stole tie isté, takmer.ustd-
lene vety Vidy znova a znova chvalua kazei,1s vino sa nalieva
s istymi ‘tradignymi prlpomlenka

mil?, hovori sa o reume
niektorého znimeho, alebo volaji sluZku, aby 3la obsiuhovat.
Takymto opakovanim sa odohrd vianoZny pribeh’ ako stile
si podobny proces, zahriiujici devitdesiat rokov; aviak
zndzorfiuje sa tak, Ze sa zmenia mené (farara, chorého zna-
meho, slazky), aj ako opakovanie samo osebe, ktoré by bez
uplyvania &asu medzitym muselo byt nezmyselné. Aj dra-
matické postavy ukazujd, Ze sd preniknuté dualitou menli-
vosti a stdlosti, zatial Zo sa proti vymiefajdicim 3tyrom
generacidm stavia statickd postava v dome byvajlceho ,,chu-
dobného pribuzného®, ktord sa len raz zmeni v osobe.
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A napokon tito dvojitost je aj zdkladom javiskového Stylu
Stedrej veleri zodpoveds realisticky obraz scény: ,Jedilel
v dome Bayardovcov. Dlhy st8l, prestrety a pripraveny na
viano¥ni veferu, je postaveny paralelne s rampovymi svet-
lami do ich bezprostrednej blizkosti. Za vrchstolom, vpravo
od divika, je miesto. pre toho, kto bude krijat velkého
peceného moriaka, ktory }e tu uZ pred nim pripraveny.
Dvere vlavo vedd do siene.” Tento realizmus viak narisaja
symboly, ktoré naznafujt, %e Zas prichadza, ale sa i miha.
+Celkom vlavo, tesne pri pll[erl v proscéniu, nezvyca]na
brana, ozdobeni girlandami z kvetoy a plodov. Priame oproti
nej podobnd brdna, ale potiahnuta Ciernymzamatom a zastreta.
Briny zndzoriiuji zrodenie a smrt.’® A ako sd tieto dva
portaly bez prechodu v popredi realistického javiska, tak sa
meni vZdy na symbolickd hra hercov, ktora, hoci nepouZivajl
rekvizit, jednako Je len ,prirodzeni”: narodenie deti sa
zndzorfiuje ich prichodem cez brénu, ktord je ozdobend
ovocim a kvetinami; taZkd choroba, vlelica sa celé roky,
vyjadruje sa tak, Ze chory vstane od stola, pribifZi sa k ¢ierno
zahalenému portaly a chvilku vihave pri fiom postoji; star-
nutie symbolizujd biele vlasy, ktoré sa nasadia takmer nepo-
zorovane ako parochia; a napokon smrt sa znizoriiuje ako
vyjdenie cez Ciernu brinu. AZ pomocou-tohto-jednoduchého
symbolického scénického postupu, ktory sa stavia do proti-
kladu k dramatlckemu iluzionizmu’ ako epmko—zosobnu;ucn,
ukazuje sa hra, ktor( dosiat oznacovah z technického hfadigka
ako_dramatizovan(i montd%, vo svojej. skutoZne) podstate
ako- svetské mystérium o Case. -
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18.spomienka (miller)

~ Vyvin, ktory prekonal Arthur:Miller medzi uverejnenim
svojich dvoch prvych diel, vyvin z epigéna na novitora,
nesie- vefmi zretelné znaky vieobecne] premeny 3tylu,
ktord zarovell spija i del dramatikov prelomu storofia
adramatikov dneSka: je to utvdranie tematickej epiky z vnitra
dramatickej formy. Ak sme dosial poukazovali na tento proces,
pre dejiny vyvinu modernej dramatiky centrdlny tym, Ze
sme hlavne porovndvali obe periédy a Ze sme stavali do
protikladu Ibsena a Pirandella, Cechova a Wildera, Hauptman-
na a Brechta, tak u Millera, ako kedysi u Strindberga, tento
proces da sa objasnit z tvorby toho istého autora.

V hre. Vetci moji synovia (All my Sons, 1947) sa. -Miiler
pokusil z zachranlt Ibsenovu analytickl spoloZenskd dramatiku
a premest juv nezmenene| podobe doamerickej pritomnosti.
Ide t¢ o zioin hlavného predstawte!’a rodiny Kellerovcoy,
ktory je uZ roky premlZany; dodévanie chybnych siSiastok
pre vojenské lietadld — &im zapriZinl a] utajovand samovraZdu
svojho syna Tommyho — sa postupne odkryva v nedprosnej
analyze. S0 tu vietky sekunddrne momenty deja, ktoré musia
rozpravaniu o minulosti davat réz dramatického pribehu —
tak napriklad navrat niekdajSej Tommyho nevesty a jej brata,
ktorych otec, Kellerov Gradnik, nevinne pyka za jeho zloCin.
Nechyba ani t4 Zasto trapne pdsobiaca rekvizita, ktorou
u Ibsena vo vnGtri postav nepretriite pdsobiaca minulost
viditefne presahuje do pritomnosti, ktoré sti€asne symbolizuje
h1b& zmysel hry: je tu strom, ktory kedysi zasadili pre Tom-
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myho, vzadu vo dvore tvoriacom scénu; minuld noc ho viak
barka rozgesla napoly. Keby nebola po VSetkych mojich synoch
nasledovala Smrt obchodného cestujiceho (Death of a Salesman,
1949), tak by bolo rozhodne treba pripomend, Ze je to dékaz
obrovského Ibsenovho vplyvu v anglosaskych krajindch,
ktory sa za&ina G. B. Shawom a trvd i dnes. Takto sa viak zdd;
akoby tu ¥lo o dielo ugiovskych rokov, akoby Miller, zane~
prazdneny javiskovym stvarfiovanim ,,pomyleného Zivota™
a hlavne traumatickej minulosti, bol mal spoznat u¥ ako
Ibsenov epigén, na aky odpor narazi tito tematika zo strany
dramatickej formy a akd daf musi splatit, ak si ju chce vy-
natit. Na ¢o sme poukézall v stvislosti s Johnom Gabrielom
Borkmanom, muselo byt Millerovi jasné, ked pracoval na
hre V3etci moji synovia: totiZ.protireZenie medzi spomienkami
na minulost v téme 2 medzi priestorovo-fasovou pritomnos-
tou postulovanou dramatickou formou, z toho vyplyvajica
potreba motivovat analyzu v dodatogne vymyslenom deji
a_papokon nejednotnost v tom, Ze druhy pribeh ovlida
]av;sko. zatial Zo vlastny ,,dej" je edte vidy zakliaty do vypo-
vedi postdv.

Tymto protirefeniam sa chce Miller vyhnut v dalSej hre.
tym, Ze sa zrleka dramaticke] formy. Hlavnd vec pri tom je,
Ze sa vzdava analyzy. ktora je’ akoby prestrojeni za dej.
Minulost sa u¥ v dramatickom spore nedostiva k slovu né-
silne, dramatické postavy sa nie kvdli formalnemu principu
stdvajd pénmi minulého iivota, ktorého bezmocnymi obefami

v skutocnom..znvote,.z.“Lch_ _\_r_l assne;...vo!e»,,xt.ml.mo,vol’nor_n,.__spo-
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minani* (,,mémoire involontaire”, Proust). Tym minulost
zostdva zaroven subjektivnym zdZitkom a nevytvara v spo-
lognej analyze zdanlivé mosty medzi fudmi, ktorjch po cely
Zivot nespojila. Tak nastupu1e v sifasnej téme na miesto
medzﬂudskeh_o_prlbehu. ktory by ndtil k rozprévaniu o mi-

“nulosti, dusevny stav individua, &o sa dostiva pod nadvladu

spomienky. Takto je vykresleny aj starnici obchodny ces-
tujuci Loman; hra sa zalne, ked sa Loman Gplne pohri¥i
do spomienck. Od istého fasu pozoruju jeho najbliZil, Ze sa
zavie rozprava sam so sebou; v skutoZnosti hovori k nim,
ale nie v redlnej pritomnosti, leZ v spomienkach z minulosti,
ktorej sa nevie zbavit, Pritomnost hry tvori Styridsatosem
hodin, nasledujacich za neogakavanym Lomanovym navratom
z obchodnej cesty: za volantom sa ho zakaZdym zmocnila
minulost. Mdrne sa. usilule, aby ho preloZili do newyorskej
kancelarie podniku, ktorého zistupcom je celé desafrofia;
viimnit si jeho stav, Ze stale rozprava o minulosti, a prepustia
ho. Loman si napokon vezme Zivot, aby pomohol svojej rodi-
ne peniazmi za Zivotnd poistku.

Tato dejovd kostra pritomnosti ma malofo spologného

. s dejovou kostrou prisluSnych Ibsenovych dram alebo aj

s hrou V3etci moji synovia. Nie je to ani do seba uzavrety
dramaticky pribeh ani nechce vyvolévat minulost v dialégoch.
Charaktéristicky je pre to vyjav medzi Lomanom a jeho §éfom.
Ten nie je ochotny v spolotnom rozhovore spritomiiovat si
¥ivotnl drihu obchodného cestujlceho a osobu svojhe otca,

ktory bol tidajne Lomanovinakloneny; opusti miestnostanechi

Lomana s jeho spomienkou, ktord stdle silnie,
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Tato spomienka vytvara viak novy, i ked, pravda, vo filme
uZ davino znimy postup ,.kritkeho spitného zaberu® (tav.
flash back), ktorym sa postavi minulost mimo dialégu. Vidy
znova sa meni scéna na vyjavy, ktoré sa vyvijaji v ,,mimo-
volnom spominani* obchodného cestujiceho. Spomienka
sa realizuje inakSie ne¥ v podobe ibsenovského sidu nad
minylostou, venkoncom formélne,? a ani sa o tom nevravi.
Hrdina sa pozerd na seba v minulosti a dostava sa do subjek-
tivnej formy diela ako na seba spominajici subjekt. Vyjav
ukazuje iba jej epicky predmet: sim subjekt, na kiory sa spo-
mina, obchodného. cestujliceho v minulosti, ako hoveri
so svojou rodinou. Jeho najbliZfi uZ netvoria samostatné
dramatické postavy, ale vystupuji ako projekcie postiv
v expresionistickej dramatike, spaté centralnym subjektom.
Z porovnania tejto ,,spomienkovej hry* s ,divadlom v di-
vadle®”, ako ho pozna drima, moino presne urdit jej epickd
podstatu. Divadelné predstavenie v Hamletovi, kde sa pred-
vidza predpokladand minulost, aby sa ,,pohlo svedomim
krala*® (,,catch to conscience of the king"), je ako epizdda
vstavané do deja a tvori v Hom uzavretd sféru, ktord nechd
jestvovat de] ako svoje pozadie. KedZe druhd hra je pouZitd
ako téma, teda moment predvidzania sa nezakryva, &asa miesto
oboch dejov sa nedostivaji do konfliktu; tri- dramatické
jednotky a tym aj absolatnost pribehu zostivajd nedotknuté.
V Smrti obchodného cestujiiceho viak nie je predvadzanie mi-
nulosti tematickou epizédou, pritomny dej neprestajne do nej
vyustuje. Nevystupuje-nijakd-skupina-hercov;. postavy.mézu

~ bez slova hra seba samych; lebo-striedanie_udalosti.odohra-

155 .




vaju<:|ch sa medzi Iud’mi v prltomnostl 2 udalostl z mlnulostl,

e

miesta a asu, ale straty ich identity vébec. Casovo prlesto-
rové pritomnost deja nestdva sa relativnou iba so zretelo
ha iné usek‘)?' "p"rltomnostl. ale skar je relativna sama osebe
Preto na scéne javiska nenastiva vIastne striedanie, ale nepre-
trzitd premena. Dom obchodného cestujiceho je stile na
javisku, ale jeho steny si v retrospektivnych vyjavoch nikto
nev§ima, ako to zodpoveds spomienke, ktord nepozné nijaké
chranifenie fasom a priestorom. Zvlist zretelnou sa stva
tito relativita pritomnosti v prechodnych vyjavoch, ktoré
patria efte k vonkajie], ale uZ aj vndtornej skutoZnosti. Tak
sa v prvom dejstve, kjm Loman hré so svojim susedom Char-

leym v karty, zjavi na javisku postava Bena, brata obchodného .

cestujlceho, na ktorého si spomina:

WILLY: Ide na miia strasnd Unava, Ben.

CHARLEY: To ni&, len hraj; bude sa ti lepSie spat. Dobre
som potul, Ze si mi povedal ,,Ben'’? ‘

WILLY: To je €udné. UZ druhy raz si mi pripemenul méjho
brata Bena.!

Obchodny cestujlci nepavie ani slovka, Ze vidi pred sebou
stat métveho brata. Lebo halucinicia by pdsobila ako jeho
zjavenie len v dramatickej forme, ktora zisadne vyluluje
vndtorny svet. Tu sa viak zéroveii zobrazuje pritomnd sku-
to¥nost a vnhtorni skutoZnost minulosti. Ked obchodnému
cestujicemu spoment brata, ten uZ stoji na javisku: spomienka
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voila do principu javiskovej formy. PretoZe takto k. rozhovoru
postav_pristupuje dovnitra zamerany. monolog, toti¥ dlalog
s Elovekom,. na ktorého sa spomina, mdZe v ddsledku toho

vzniknit navzajom nesdvisiace zhovaranie-sa cechovovskeho

typu: .
BEN: Matka byva s vami?
WILLY: Nie, ddvno umrela.
CHARLEY: Kto?
BEN: To je Zkoda! Bola to vynikajica ddma, nada matka.
WILLY (k Charleymu): Ha?
BEN: Ddfal som, Ze naju starkd eSte uvidim,
CHARLEY: Kto umrel?
BEN: O otcovi si nieZo potul?
WILLY (sklesle): Co tym myslis: kto umrei?
CHARLEY; O ¥om to rozpriva3!®

Aby Cechov mohol v dramatickej forme stvérnit, Ze postavy
jednostaj si nerozumejl, potreboval ako tematicki oporu
motiv nahluchlosti.8 Vychidza sd' tu formilne z toho, ¥e s
tu popri sebe dva svety, ktorych sG¥asné zobrazenie umoZ-
Huje novy formélny princip. Jeho prednost v porovnani
s Zechovovskou technikou je zrejma. Tematickd opora, ktorej
symbolicky charakter zostdva nejasny. umozﬁule sice, aby si
postavy vzijomne. nerozumeli,” zakryva vialk-zéroveli-i pravy
pévod tohto-nerozumenia-siy-totiZie glovek sazapodievasim
so sebou a so spomienkami z minulosti, ktord mdZe vystupit
ako. taka, a¥ ked sa odstréni p'{'InCIP dramatickej. formy

AZ tato mlnulost, Znovu sa meniaca na,| pritompost , napokon
otvori_ofi_obchodnému. cestujucemy,.. usululucemu sa zufafo
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prist na korefi svojmu_neStastiu a efte vo viclej miere ne-
Gspechom v povolani svojho starSieho syna. Ako raz sedi
v reStaurdcii naproti svojim synom, vynéra sav jeho spomienke
ndhle isty vyjav z minulosti, ktory vidia i divaci: syn ho nijde
v izbe istého bostonského hotela s milenkou. Teraz Loman
chipe, preto jeho syn od tej chvile ustaviéne menil zamest-
nanie a vlastnou vinou si skazil kariéru akousi krideZou:
cheel potrestat svojho otca. ’

Toto tajomstvo — otcov hriech — motiv prebrany od
Ibsena a tvoriaci dUstredny motiv aj v hre Vietci moji synovia,
nechcel Miller odhalif v Smrti obchodného cestujiceho v neja-
kom sidnom procese, ktory by vymyslel len kvéli forme.
Dal za pravdu Balzacovym slovidm, v znameni ktorych akoby
zili lbsenove i jeho postavy: ,,Zomierame celkom neznimi*
(»Nous mourrons tous inconnus*).? Nakolko k dialégu, pre-
biehajacemu vidy v pritomnosti, ktory je v drame jedinym
stvarfiovacim prostriedkom, pristipila spomienka, podaril
sa dramaticky videny paradox: spritomnit na javisku minulost
viaceryjch fudi, ale vo vedomi iba jedného ¢loveka. V proti-
klade k analyze, ktord je u Ibseha sugastou témy, predva-
dzanie minulosti, zaloZené na formalnom principe, nemi
vplyv na ostatné postavy. Pre syna zostane ten vyjav navidy
prisne straZenym tajomstvom, ktoré nie je schopny vyjavit
nikomu, ako zdkladny fakt, ktory rozbil jeho Zivot. Tato nema
nendvist ho neopdsta, ani ked otec spicha samovra¥du, ba
ani potom nie. A v ,rekviem®, ktorym sa konZ hra, man-
Zelka obchodného cestujiceho vyslovuje nad hrobom slova.

) otrasné prave tym, Ze ni€ netusi:
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Odpust mi, m&j drahy. NeméZem plakat. Neviem,
prefo je to, ale nemdZem plakat. Nechipem, ¥o sa
stalo, Prede si to len urobil? PomdZ mi, Willy, neméZem
plakat. Tak mi to vietko pripad4, akoby si bol zase
len na dikej ceste. VZdy ta len &akdm. Willy, drahy méj,
nem&Zem plakat. Prefo si to urobil? Pytam sa, pytam
sa, pytam a neviem najst odpoved . .. (Opona.)®



namiesto zaveru

Dejiny moderne| dramatiky nemaja nijaké posledné dejstvo,
nezatvorila sa za nimi edte opona. Preto na¥e Gvahy, ktoré
predbefne konlime, netreba: povaZovat v nijakom pripade
za posledné slovo. Pre toto posledné slovo nedozrel eite
¢as, ako nedozrel ¢as ani na stanovenie novych noriem. Pred-
pisat, o mi obsahovat modernd driama, nie je poslanim
jej tedrie. Nazreli sme iba letmo do tvorby, pokisili sme sa
o teoretickd formulaciu. lej cielom je poukdzat na nové formy,
lebo dejiny umenia neuréujd idey, ale |ch premena na formy.
Dramatici_si V)/l‘lutlh na ziklade zmenene; tematiky pritom-
nosti novy svet foriem — néjde v buddcnosti odozvu? Hidam
v¥etko, o je formou, na rozdiel od tematickej stranky.
obsahuje v sebe svoju budicu tradiciu ako moZnost. Ale
historickd premena vo vztahu medzi subjektom a objektom
spolu s dramatickou formou sproblematizovala samu tradiciu.
MNamiesto nej poznd &as, ktorého origindlnosti patri vietko,
iba képiu. Aby mohol vznikndf nejaky novy Styl, bolo by treba
rieSit nielen krizu dramatickej formy, ale tradicie ako
takej.

Nafe skdmanie vdadi za vyznamné podnety Heglovej
estetike, Staigerovym Zdkladnym pojmom poetiky, Clanku

o

160 :

G. Lukdcsa K socioldgii modernej drdmy a Filozofii novej hudby
od Th. W. Adorna,

Ziirich, september 1956




- k druhému vydaniu
roku 1963

Tato ¥t(dia vznikla pred desiatimi rokmi, UZ tento fakt
vysvetfuje volbu jej prikladov, ktoré by sme v poslednej
Zasti asi vietky neponechali, keby sme mali pisat tdto pricu
dnes. Keby niekto ofakival od tohto nového vydania, e
b ude rozoberat aj dramatiku posledného desatrodia, zna-
menalo by to neuznaf zémer tejto price a povaZovat za definy
modernej dramy to, o sa usiluje z ukdZok vyéitat ako pod-
mienky jej vyvinu. Z tychto dévodov sme text neroz3irili,
iba Eiastofne zrevidovali.

Géttingen, februdr 1963 B

prispevok
oproblematike
modernej dramatiky

Vyvoj literdrnych druhov uréujii prdve tak vonkajsie podmienky
ako vnutorné priciny. Pri sledovani vjvojovych premien jednot-
livjch druhov — bez ohfadu na to, i ide o lyriku, epiku alebo
dramatiku — je [ahSie zrekonStruovat tento vonkafSi rdmec
neZ objasnit vndtorné hybné sily.

Jurij Tyfianov povedal, Ze ,pri analjze literdrneho vyvinu
stretdvame sa s nasledujicimi etapami: 1. v pomere k auto-
matizovanému principu konStrukcie vynoruje sa dialekticky
protikladny konStruktivny princip; 2. nasleduje jeho aptikovanie
— konstruktivny princip hfadd si najfahSiu aplikdciu; 3. roziiruje
sa na najvidsie mno¥stvo zjavoy; 4. automatizuje sa o vyvoldva
protikladné principy konStrukcie™. '

Je to vjstiZnd, no pomerne hrubd schéma. Na vyvoji literdrnych
druhov ziicastiiuje sa ovefa viac vnitornych i vonkajSich &ini-
tefov — polarita “protikladnych , konstruktivnych principov™
je len jednym z nich.

Dalo by sa to overit i na vyvine modernych dramatickych
foriem. ’

- Na potiatku tohto procesu stojf symbolizmus. Nielen jeho
..kon§truktivne principy", protikladné s postupmi realizmu
a naturalizmu, ale celd jeho noetika a poetika urili Speci-

163




fickd podobu novych dramatickych foriem, ako ich nachddzame
predovietkym v tvorbe Mauricea Maeterlincka. Strindberg,
vyrastajiici z -naturalizmu, sdvisi na jednej strane s Ibsenom,
na druhej strane s Maeterlinckom, no ako novdtor pokrocil
aj daleko za nich; v dalSom vyvoji sa to potvrdi okrem iného
tym, Ze s jeho ,viziondrskymi “dielami naplno rezonuje expre-
s;omzmus, ba aj surrealizmus a napokon i tzv. absurdné divadio.

_Pokradovat tymto smerom znamenalo by pokdat sa o rekon-
$trukciu vonkajSieho rémca vjvinu modernej dramatiky. Treba
skdmat jeho vndtorné hybné sily, hfadat imanentn( vyvojovd
dialektiku dramatickej Struktury, prejavujicu sa ako vnitorne
nevyhnutny pohyb v celom tom rozpiiti od Ibsena po Millera a od
Maeterlincka po Becketta.

Tito analyzu sa podobral urobit vo svojej prdci Tedria moder-
nej dramy Peter Szondi, pBsobiaci ako germanista na univerzite
v Gottingene. :

Ak analyzuje tvorbu vefkych dramatikoy z konca 19, storotia
aZ po dramatickych autorov nasej pritomnosti, robi to ddsledne
z aspektu imanentnej vyvojovej dialektiky drdmy ako 3pecifického
literdrneho druhu, zdsadne odli¥ného od lyriky a epiky. Ukazuje,
e k premene $truktlry a 3tylov v oblasti modernej dramatiky
neprislo ndhodne, cestou postupnjch zdschov jednotlivych tvo-
rivjch individualft, ale zdkonite, v désfedku nevyhnutnej vni-
tornej vyvinovej logiky, determinovanej rozkladom a krizou
klasickej dramatickej formy. Tdto krizovd situdcia implikovala
rozli$né rieSenia — kadyj z vefkych dramatikov, &i uZ vychddzal
z realistickych alebo naturalistickjch, zo symbolistickych afebo
expresionistickych pozicii, reagoval na fiu individudine, na
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zdklade osobnych dispozicii, no vidy so zretefom na vyvojové
danosti. :

Tym, Ze prislo k dezintegrdcii kiasickej dramatickej formy,
nastal stav, ktory by sa dal nazvat ako situicia ohrozenia epikou,
ako zepizavanie drdmy. To je viastne zdkladné protireenie,

_ 2 hladiska ktorého Peter Szondi sleduje vyvojové premeny drama-

tickej Struktdry. Antagonizmus medzi dramatickym a epickym
principom md dalekosiahly dosah na vztah drdmy k objektivnej
realite, k autorskému subjektu, k zdkladnym Strukturdinym
zloZkdm, ake napriklad dej, dialdg, Cas atd.

Ak sdm poukazuje, Ze na jeho pracu a ndzory vplyvali autori

- ako Hegel, Lukdcs, Adorno, Staiger — dal by sa pridat eSte

Heidegger — je zrejmé, e v v Szondiho analyze splyvaji popri
literdrnovednych prvkoch i prvky filozofické a sociologické:
z toho vypljva | pomerne abstraktny spbsob styhzovama jeho
ndrocnéhio textu.

No Szondiho Tebria modernej dramy nie je pokus o abstraktny
systém, ale o historickl rekonStrukciu vndtorného vyvinu.
Ak v modernej literdrnej vede plati, povedané formuléi;:ibu
Maxa Wehrliho, Ze ,,tvar moZno poznat len v dejindch a dejiny
zase len v tvare”, pridfZa sa tejto zdsady aj on; preto sa mu darf
podat ,,diachronicky obraz bez porufenia synchronickych kom-
plexov*.

Jeho Tedriu modernej dramy treba chdpat skutoine ako
pokus, no podnetny a pozoruhodny — podobne ako précu Huga

‘Friedricha o ,,Struktire modernej drémy"* (Die Struktur der

modernen Lyrik. Von Baudelaire bis zur Gegenwart, 1956). Via-
ceré jeho poznatky aplikovala vo svojich prdcach napriklad
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Marianne Kestingovd (Panorama des zeitgendssischen Theaters
1962, Vermessung des Labyrinths. Studien zur modernen
Asthetik, 1965). MozZno ho korigovat, moZno s nim polemizovat,
no moZno na neho af plodne nadvdzovat: jeho prispevku o pro-
blematike modernej dramatiky naozaj sa nedd upriet prienik
a objavnj pohfad do jef zloZitej imanentnej dialektiky.

JOLIUS PASTEKA
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2 tamZe, 5. 55 . .

3 porov. s. 21 .

4 L, Pirandello, c. d., 5. 47
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5 tamie, s. 65
6 tamie, 5. 121
7 tamze, s, 105
8 tamie, 5. 98
9 tamze, 5. 98
10 tamZe, s, 52
11 tamZe, s, 62
12 porov. 5. 42 n. as. 52 n,
13 porov.s. 8

15. ,,Monologue intérieyr* (O’ Neill)

1 porov. s. 26

2 2. dejstvo, 5, vystup

3 3. dejstvo, 4. vystup

4 2. dejstvo, 5. vystup

3 porov. 5. 82 .
6 Hebbel, Sémtliche Werke, Bd. 2, p. 200 f.
7 tamie, 5. 218

16. Epicky subjekt ako re¥isér (Wilder)

1 porov. s. 54

2 porov.s. 7

3 Wilder, Qur Town, New York 1938. Po nemecky: Unsere kleine
Stadt. Ubers. H. Sahl. Fischers Schulausgaben. Frankfurt a. M.
1954, p, 32

4 tamie, s. 48

5 porov. 5. 19 n.

6 porov. 5. 50 n,

7 porov. s, 42

ey

8 porov. s. 52
9 porov. s. 119
10 porov. s, 87
11 Unsere kleine Stadt, p. 61
12 tamiZe s, 62
13 Wilder, Correspondence with Sol Lesser. Vi Theatre Arts Anthology,
ed. R. Gilder. New York 1950

17. Hra o Zase (Wilder)

1 porov. 5. 15

2 porov. 5. 9

3 porov. Schiller an Goethe, 18, Juni 1799

4 porov. G. Lukdcs, Die Thearie des Romans, p. 127 —140

5 tamie, 5. 129 :

6 Wilder, The Long Christmas Dinner. New York 1931. Po nemecky:
Das fange Weihnachtsmahl, Ubers. H. E. Herlitschka. V: Einakter
und Dreiminutenspiele. Frankfure a. M. 1954, p. 80 f.

7 tamze, 5. 85

8 tamZe, 5. 86

9 tamie, 5. 90

10 tamie, 5.

11 tamie, 5. 93

12 tamie, s. 94 n.

13 tamie, s 96

14 tamZe, s. 96

15 tamZe, s. 89

16 tamie, s. 75, 79, 82, 92
17 tamze, 5. 78, 79, 85

18 tamie, s. 73




18. Spomienka (Miller)

1 porov. s. 19

2 porov. s, 65

3 2. dejstvo, 2. vystup ‘ ~

4 A. Miller, Smrt obchodného cestujitceho, SYKL, Bratislava 1961, 5. 60
5 tamZe, s. 62

6 porov. s. 27 n.

7 porov. s. 22

8 A. Miller, Smrt obchodného cestujiiceho, c. d., s. 206
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kniZnica
estetického vzdelania

®
peter szondi
tedria
modernej dramy

Z nemeckého origindlu Peter Szondi,
Theorie des modernen Dramas, Suhrkamp
Verlag, Frankfurt am Main 1956, preloZil
Ernest Marko, Stadiu napisal dr. Jdlius
Palteka, Obalku a vizbu navrhel Milan
Hegar. Vyilo ako .28. zvizok Kni¥nice
estetického  vzdelania, ktort rediguje
Juraj Kiaufo, Vydlo vo vydavatelstve
Tatran, Bratislava 1969, 1. vydanie, Vytla-
Zené v roku 1969, Stran 180. KnfhtiaZ.
Zodpovedni redaktorka Evelina Radiova.
Vytlagili Tlagiarne Slovenského nirodného
povstania, n. p., Martin. Naklad 1000 vy-
tlatkov. AH 6,94. VH 7,16, 301—0901 ~
2197 — 104041-1067.

61—-883—68 broz. Kés 11,10
403/22/855 viaz. Kés 15,—
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