Aischyluv Stit: lyricko-epické souvislosti dramatu

,Kde vlastné€ jsou ty jejich Athény?* pta se Atossa, matka krale Xerxa, v dramatu
PERSANE a mluvéi sboru ji odpovida: ,,Tam, kde, pani, slunce k zdpadu se chyli,” a
dodava, ze kdyby si podrobil Athény, dobyl by persky kral prakticky celé Recko. V
dal§im rozhovoru se krdlovna-vdova dozvida, Ze Athénané nemaji Zadného vladate
(,,Neslouzi tam smrtelnému nikomu*) a ptipomene si, ze 1 bez vladaie a s nevelkym
vojskem dokazali Rekové porazit Dareia, jejiho kralovského kdysi chotg... Recky
zpuisob boje pak nacelnik sboru charakterizuje tak, ze Rekové jen malokdy pouZivaji
lukostielbu, v niz jsou Per§ané pravymi mistry, nybrz ze napadaji protivnika ostépy,
kryjice se pfitom §tity. Stit se tu (opdt) stavé literarnim symbolem. Byl symbolem u
Homéra a byl symbolem také u Archilocha: bohem zhotoveny stit Achilliv i na utéku
odhozeny §tit pé§aka Archilocha jsou vic nez pouha véc.! Stit, to je emblém, a nejen
literarni, kdyz moralni imperativ ,,se Stitem, nebo na §tit¢*, zivy dodnes jako réeni v
evropskych jazycich, relativizovany vSak uz v dobé Archilochové védomim hodnoty
individualniho Zivota, proziva v dobé protiperského odboje svou velkou renesanci.
Nic na tom neméni skutecnost, ze rozhodujici bitva, o niz Aischylovo drama
pojednava, se odehraje na mofi. Je to prave lod’stvo, které je ,.Stitem* Hellady,
,dfevéna hradba“ ve vyroku delfské véstirny, a s Helladou i Stitem celého budouciho
zapadniho svéta a jeho kultury, kterd mimo fecky okrsek jest¢ ani neexistuje: formule
,kopi + §tit versus luk + $ip* je formuli ,,Zapad versus Vychod*, pro Aischyla pak
,»polis versus despocie®, coz je (a to je pro zdpadni kulturu dost dilezité¢) synonymum
obcanské svobody a jejiho protikladu. Povéstny Milétos, odkud nové zivotni
paradigma (,,obchod — svoboda — filosofie*) pfichazi oklikou i do Athén a nad jehoz
padem ve svém dramatu natika Aischyltv pfedchtiidce Frynichos, nemusel byt
vyvracen, kdyby tolik nelpél na svépravnosti obce, nepodiizené monarchickému
rezimu cizinct; Ipéni na svobode¢ je pak i1 divodem Xenofanova ptichodu do Eleje. V
jiném svém nedochovaném dramatu (Foinicanky) ukazal Frynichos scénicky zptsob,
z n¢jz bude v PerSanech tézit i Aischylos: slava vitézstvi tu bude vyli¢ena nepiimo a
kontrastem, totiz na zbédovanosti a bolesti neptatel. Ten, kdo zavlekl sviij lid do
konfliktu s Reky, se tedy provitiuje hned nadvakrat. Pésak Aischylos se vraci z boje
proti PerSanim do Athén ,,se Stitem*, aby ze svého slova ukoval novy §tit dalsi, Stit
zéapalného slova, bez né¢jz by ani sebelepsi athénské lod’stvo, povéstna dievéna hradba,
nemohlo byt Stitem Zapadu.

Z ¢eho Aischylos magicky S$tit svého dramatu ukoval? Odpovéd’ je jednodussi,
nez by se dalo ocekévat: ukoval jej z téhoz nebo aspon velmi podobného materialu, z
kterym byl, nevnima bitevni pole v jeho Gplnosti, dokonce ani jeho podstatnou ¢ast
nikoli: vnima jen své bezprostiedni okoli na dosah vlastniho kopi, jehoz horizont je
uzavien zprava i zleva rameny spolubojovniki a zepfedu Sikem nepftatel, na sousi i na
mofti, pii dobyvani mésta, ostrova i kordbu. Je to ostie nasviceny vysek skutecnosti,
do kter¢ho se celé bitevni pole svinulo, naplnény individualni bojovou vasni. Jen
Xerxes ze svého triinu, posazeného na vysoké skale, mize vidét bitevni pole
viceméné celé, a ovSem bohové, bohové ze svého hledisté na Olympu. Divak ze svého
sedadla v amfiteatru je vSak vidét nemuze, a i kdyby se autor rozhodl ptedvést boj
vojakt piimo na divadelni scéné (coz z diivodil, kterym ne zcela rozumime, Rekové

! Viz ¢lanky €. 35 a 36 na tomto webu.



nedélali),? perspektiva by v nutné synekdochi¢nosti byla individualni nebo skupinova,
ne celkova a vievidouci. Recky ,,divak” viak nevidi bojisté viibec. Slysi vypravéni o
bojich a komentare k nim: vic a pfimo vnimat nemuize a uz viilbec ne v Gplnosti bojové
scény; to je vyhrazeno pfihlizejicim vojeviidciim a bohlim. Divadelni scéna je urcena
dil¢i perspektivou, kdyz Gi€astenstvi na rozhodujicich déjich (jakymi bude v jinych
hréach tfeba zabiti Orestovy matky ¢&i sebevrazda Oidipovy Zeny) je vyhrazeno
»privilegovanym®; tim vSak divak neni. Diivod nespociva pouze v tom, ze fecké
drama podle vSeho zapovidé ptimé zpodobeni drastickych scén, nybrz zaroveni i v tom,
ze je dédicem narativni slovesnosti: v naraci ptimé zpodobeni neexistuje z principu,
drastickd scéna i smrt jsou jako vSechny ostatni motivy zpodobovany nepiimo, tj.
prostfednictvim slovnich znak, které je situuji do minulosti, mimo prostor a ¢as
recipienta; Gtenaf takové d&je nikdy nevidi. Plati to vzdor tomu, Ze Rekové chapou
literaturu jako zpodobeni, nebo mozna praveé proto. Ctenaf &i posluchac eposu nikdy
nevid¢l predlohu epickych déjii a totéz plati o divadelnim divakovi; ontologicky status
predlohy je tu irelevantni.

Aristotelés spjatost obou literarnich druht, epiky a dramatu, dobfe vycitil:
vyvoj druhti byl v jeho dobé¢ jesté v pohybu, tak v Poetice ne¢teme souhrnné oznaceni
pro zanry, kterym dnes fikdme lyrické. ,,Pokud jde o vypravné bésnictvi, uzivajici
jediného druhu verSe,* piSe Aristotelés, ,,je jasné, ze déje zde musi byt sestavovany
dramaticky jako v tragédii a toCit se kolem jednoho uplného a ucelené¢ho jednani,
které ma zacatek, stied a konec.” Na jiném mist¢ tika, ze tragédie ma pfistup ke
vSemu, co patii k epice, s tim rozdilem, ze Gi€¢inku dosahuje ptfi mensim rozsahu
skladby. Z kteréhokoli eposu se tak mize vytvortit vice tragédii, nebo naopak: epos by
se svou délkou mél rovnat tolika tragédiim, které se hraji na jednom ptedstaveni; to z
dtivodii piehlednosti.? Skute¢nost, ze PerSané nejsou mytologické drama, na
Aristotelovych zjisténich nic neméni: situace ohrozeni feckych obci vyvolava ve
srovnani s mytem spis vét§i nez mensi napéti! Napéti neni psychologicky efekt
specificky pro tragédii. Méla ho uz vypravna Odysseia, a ona predevsim: tézko si
umime predstavit napjatéjsi scénu nez onu, v niz Odysseus stoji v zatarasené jeskyni
tvari v tvar lidozravému obru, nebo kdyz se spole¢né s Télemachem chysta na

2 Na iimském divadle budou masové scény b&zné. Uz ve chvili totiz, kdy se k fecké orchéstie pfipojila
scéna, je masovy efekt na divadle v principu mozny. Neni vak asi nahoda, e v Rimé dochazi k
»znecisténi divadelniho vyjevu skute¢nou smrti, jak se to stalo napft. pfi zpodobeni orfeovského mytu.
V této studii v8ak, ptisné vzato, hovoiime o dramatu, ne o divadle. V dramatickém textu je ,,masa‘,
napt. lid nebo vojsko, znakem, omezenym prostorové v mozné kvantité znakem ,,jevisté (prostor, kde
se nam pfislusny d¢j ,,jevi“ ¢i ,,vyjevuje®); masa je tedy narativni entita zpodobovana synekdochicky.
Zda se, ze zpusob feckého divadla je dany historicky (vychozim stavem je omezeny i pocet herci a
¢lenti sboru), ekonomicky (omezené finan¢ni moznosti obce) a mravné (humanisticky aspekt fecké
filosofie). Dulezitym diivodem feckych omezeni se zda byt nutna znakovost textu, pfedev§im povahy
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dramatického znaku ,,jevisté”, jehoz sémiologie (abstraktni prostoro-¢asové soufadnice) je odlisna od
sémiologie eposu. V eposu se virtualni ,,jevi§té" posunuje po ,,d€jisti“, v dramatickém textu se

stopou divadelni scény, resp. orchéstry s jejimi prostorovymi souvislostmi a omezenimi. Je-1i
dramaticky znak ,,smrt psanym fiktivnim znakem, neexistuje zadny piimy dtivod k jeho divadelnimu
nahrazeni ,,faktem® smrt; smrt Orfea neni smrti herce (coz zjevné odporuje diferencovanému
aristotelskému logu a humanismu). Masa i smrt zistavaji u feckych dramatikt za ,,scénou’ proto, ze to
podminky klasického divadla umozrnuji: je to specificka vyhoda jinak znacné komplikované a nakladné
divadelni akce, ktera se zanrové distancuje od eposu. V Rimé byla situace spole¢ensky, ekonomicky i
nabozensky jina; podivana tam vytlacuje divadlo, umélecky realismus je nahrazovan realismem
ontologickym. Viz k tomu. Oscar G. Brockett, D&jiny divadla. Nakladatelstvi Lidové noviny, Praha
2001, s. 84-85.

3 Aristotelés, Poetika, Svoboda, Praha 1966, s. 69-72.



Pénelopiny napadniky! Aristotelés si dobfe uvédomoval 1 odliSnost prosttedki
zobrazeni v tragédii oproti eposu: ,,I v tragédiich je ovSem tieba predvadét udivujici
véci, ale ty nejméné myslitelné, které vzbuzuji nejvétsi uzas, se snesou spis v epické
basni, protoZze zde neni na jednajici postavu vidér.“ * Do podobné situace se dostava v
moderni dob¢ film. Vidi-li divak na filmovém platn¢ JeziSovo chozeni po vode¢, stane
se to sotva pricinou nabozenské konverze... Nehodnovérnost mytu, ktery sam sebe
klade jako vizudlni fakt, tu neni o nic vétsi nez hodnovérnost bilboardu, na némz
postava zakaznika penézniho ustavu piechazi vodni hladinu. Cteme-li naproti tomu
Novy zakon, zpravidla trapny pocit nemame. Slovesné ,,znazornéni* (a Bible je
primarné slovesnou realitou) je vzdy nutné neprimé, tzn. Ze (jakozto slovesny kod)
dovoluje pochopit fakt jako metaforu; metafora se mtize pro dnesni kritické védomi
snadnéji stat spoustéem konverze nez prosté tvrzeny holy fakt. Aristotelés nema
pravdu (resp. neni docela piesny) v jediném, totiz ze ,,drasticky vyjev‘ spociva napt. v
,,usmrceni na jevisti.> Dokonce i tam, kde postava na jevisti umira, jak je tomu v
Euripidoveé Hypollitu, se pticina smrti (zde usmykani sptezenim) odehraje ,,za
scénou®. ,,Usmrcovany* byly herecké literarni postavy mimo prostor jevisté a o smrti
bylo referovano, bud’ vypravénim (smrt Iokasty v Krali Oidipovi), nebo ukézanim
,mrtvoly* (smrt Klytaiméstry v Elektie), coZ ani nebylo t&lo herce, nybrz z n&jakych
zvlastnich diivodu atrapa. Smrt Aigistha v S6fokloveé Elektie se pak odehraje vitbec
mimo cas tragédie, v prolepsi a takiikajic az po jejim ukonceni. V dochovaném
feckém dramatu se, pokud vim, vyskytuje jediny piipad zpodobeni smrti na scéng¢;
touto vyjimkou, potvrzujici pravidlo, je Sofokliiv Aids.®

Vsimnéme si, co vSechno v Aischylovych Persanech ztistalo skryto ,,za
scénou®... Bitva, jejiz vysledek je zkraje ,,nezndmy*“, a jeji ndsledny popis; sloZeni a
vybaveni vojsk, udaje o fecké Isti a taktice; popis krajiny; rodokmen perskych kralt a
jména padlych bojovnikil; vzpominka na marathonskou bitvu; strasti navratu perského
vojska. To vSechno jsou motivy epické.

Pocatek zkazy byl, pani, kdyz nezndmy bés,

bth pomsty zmamil nas. To k tvému synovi

se vetfel zb¢h, byl Hellén snad, a zpravu pfinesl,

ze po prichodu noci Helléni

hned sko¢i k veslim, mofem vyrazi

a kazdy bude hledét v rychlém uteku

se spasit, kam se da. Kdyz tvij syn uslysel tu zvést...”

Tak posluchac vers po versi v dlouhych tirddach sleduje zpravu o prabéhu bitvy, aby
se nakonec dockal natfikajiciho Xerxa, ktery se vraci domt. Posel tu ptejima funkci
vSevédouciho vypravéece, Xerxes je vracejici se zucastnénou postavou. Pfimo na
dramatické scéné (jevisti) se pak odehraje: vyklad Atossina snu a jeji pozdéjsi obet’
bohlim; prichod posla; rozhovor s Dareiovym stinem; Xerxiiv navrat a zavérecny
kolektivni narek. Zdiraznéna slova nds upozornuji na specifi¢nost déni na jevisti,
které je bud’ lyrické (sen, stin, nafek), nebo epické v Cisté vyskytovém modu: prichod
1 navrat otviraji zase jen lyrické nebo narativni pasaze. Narek PerSani je nabity
emocemi a podbarveny nejriznéjSimi citoslovci: 6tototoi; 0j; 6 zel; 6 béda; 04; aiai;

4 Tamtéz, s. 82-83.

> Tamtéz, s. 79.

6 Jde piisné vzato o polopiimé zobrazeni sebevrazdy: ,,Za kfovim sko¢i na me€ a probodne se.“ Viz
Sofoklés, Tragédie, Svoboda, Praha 1975, s. 498.

7 Aischylos, Per8ané, Orbis, Praha 1954, s. 20. Pielozil Vladimir Sramek.
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ziskava text siln¢ lyricky nadech, jako tfeba ve slovech sboru, ur¢enych Xerxovi:

Otototo — toi!
TéZce mé tiskne nestésti mé
a s hofem tvym jde moje hoie.?

Podstatny obsah Aischylovy hry je (tedy) epicky a jako takovy jeviStn€ neztvarnitelny;
je rozumné, ze se o ném na scéné jen vypravuje. Princip dramatické non-direktivity je
pfitom uzit ve zdvojené podobé: nezpodobuje se salaminska bitva,’ nybrz jeji
disledky, a nezpodobuje se na vlastni komunité, nybrz na komunité nepratel... To
prvni je mimo perspektivu téch, kdo se neucastnili bojli, to druhé mimo perspektivu
viech Rekii. Zprava o bitvé, kterou vypravi persky posel, by mohla byt ndmétem
epické basné. Tyto véci mohl mit na mysli Aristotelés, kdyz srovnaval epos a tragédii.

Jaky je rozdil mezi epickou a dramatickou naraci? Epiku i drama
,»prednasi nékdo, kdo z urcité perspektivy traktuje néjaky déj: rozdil je v tom, ze
epicky prednasec je extra-textovym vypravécem, kdezto dramaticky vypravec je intra-
textovou postavou. Za tim 1 onim je vSak skute¢ny autor (autorsky subjekt), ktery
zUstava ve vEtsi ¢i mensi mife zastfeny; v disledku se jedna o pozici a strukturu entity
subjekt v dramatu.'? Pozici vypravéjici postavy vSak vidime uz u Homéra, kde
Odysseus vypravi o svych dosavadnich dobrodruzstvich Fajakiim; takto pojatou
postavu (jeji typ) lze bez vétSich problému pievést na jevisté. Postava perského posla
je funkcei scénicke epiky. Pro tohle vSechno vSak jesté nebylo tieba psat scénicky utvar,
coz asi potvrdi kazdy ¢tenar hry PerSané, kterd byla dokonce povazovana za
,nehratelné”, , nejevistni“ drama...!! Uginek hry ale nespo¢iva v napéti z vyusténi
d¢je, které fecky divak neproziva, protoze je zna, nybrz v emocich, které zvlastnim
zpisobem mimo scénu zacileny dialog probouzi. Tady se princip zdvojené nepiimosti
ukazal jako velmi plodny: probouzi radost i bolest zaroven, ambivalentn¢.
Zpodobovana postava je vzdy privilegovand, nutné a takika proti vili recipienta
empatizovana: tou vSak je PerSan! Teprve za soucitem s trpicimi postavami nepratel
se skryva radost z toho, Ze tento ud¢l nepostihl fecké obce. Vlastni smysl Aischylova
dramatu je v ucinku, a ten neni vyvolan ani epi¢nosti (popis déji1), ani dramati¢nosti
(napéti smétujici k svému zruSeni). Existencni situace jevistnich postav je v
odkazanosti na vysledky epickych déji, odehravajicich se mimo scénu, lyricka, a je
takova nikoli ndhodou a arbitrarné, nybrz ze své podstaty.

Miuizeme-li véfit doxograflim, je tento (ptivodni) lyricky princip u Aischyla uz
zastien scénickou akcei; ve Foini¢ankach pry klesténec oznamil publiku hned na
zacCatku vysledek bitvy a zbytek hry predstavoval ,,lyricko-epicky* zalozpév.
Aischylos (resp. subjekt dila PerSané) ,,pted-stird®, Ze vysledek historické bitvy dosud
nezna, coz mu umoznila epizace postav. U Frynicha (nakolik mizeme strukturu jeho
her zahlédnout z doxografie) splyva autorska perspektiva s perspektivou postav (coz
je prave princip lyricky), ale u Aischyla je to jinak: autorsky subjekt (a s nim divak) vi,
jak dopadla bitva, ale postava nikoli. To neni (jesté) dramatizace; je to epizace
(ptivodné lyrické) scény. Dionysky dithyramb neni skute¢nym otcem tragédie, 1 kdyz

8 Tamtéz, s. 47.

? Namotini bitvy (naumachie) byly v poklasickém obdobi pfedmé&tem pfimého divadelniho zpodobeni.
Viz k tomu Oscar G. Brockett, D&jiny divadla. Nakladatelstvi Lidové noviny, Praha 2001, s. 76.

10 Viz k tomu Jiti Veltrusky, Drama jako basnické dilo. Host, Brno 1999, s. 76.

11 Jaroslav Pokorny, Doslov k PerSantim, Orbis, Praha 1954, s. 56.



ta z n¢j odvozuje své oznaceni; jde o koincidenci fikéniho mista, nikoli slovesné

struktury. ,,Co to ma spole¢ného s Dionysem?* " yolali pry staromilci na Thespida,
prvniho autora divadelnich pfedstaveni, kterého zname jménem. Jde zfejme o
implantaci ,,Homéra“ na jevisté, coz je (prave) ¢in re-volucni, odporujici logice
ritudlniho obrazu. U stfedov€kého ndbozenského dramatu uvidime néco podobného:
,Co to ma spolecného se zmrtvychvstanim Krista?* mohli bychom vlozit do ust téch,
kteti prosadili vykazani Mastic¢kare z okrsku posvatného... ,,Deus ex machina® (napf.
Kristus chodici po vodé) vsak byl pro stfedoveké publikum hodnovérny; az tuto
hodnovérnost ztrati, stane se jevistni technika, umoznujici scénické nanebevzeti,
metaforou kyce.

Mluvime-li o ,,ptivodné lyrické scéné* (nikoli jesté o scéné lyricko-epické),
ma to své divody. Ferdinand Stiebitz m¢l zfejmé dobrou intuici, kdyz napsal: ,,Lze
fici, ze Homér je také otcem fecké lyriky.« '3 Lyrika totiZ nepfedstavuje ,,Gisty
princip“ (jak si ve své koncepci ,,nerozliSenosti subjektu a objektu predstavoval Emil
Staiger), nybrZ néco jako vylamovani ohranic¢enych jader urcitého typu z piivodni
narativni celosti; vysledek miize mit vyrazné ,,epické® rysy, aniz by prestaval byt
lyricky; dithyramb je lyricky. To, co Emil Staiger oznacuje (s F. T. Vischerem) jako
,,bodovy zazeh svéta v lyrickém subjektu®,'* neni splynutim subjektu s objektem (a uz
vibec ne jejich nerozliSenost). ,,Svét®, ktery se zaziha v ,,subjektu®, je modelem svéta
,venku® (nikoli ,,uvniti* lyrického subjektu) a jen jako ,,zazehnuty* miize byt
prozivan smysluplné. MiZzeme-li v takové ,,ek-stasi“ (vyklonéni) !> jen modelové
oddélit Ja a Svét, které k sobé tésné prilnuly v lyrickém prozitku, nesmi nam to
topograficky zrusit rozestienost lyrické situace... ,,Bodovy zazeh* je iniciaci zmlknuti,
nirvany: ne lyriky! Recké drama jakoZto drama jevistni je omezeno prostorem a
Casem; kde z dramatického textu takové omezeni mizi, budeme mluvit o basnickém
dramatu ,,kniznim“. Dramaticky prostor je ,,zbytkovym® prostorem epiky, jak jej do
pluvodni linedrnosti eposu a mytu zakreslilo fecké divadelni ,,jevisté*. Dramatické
,,d€jiste* (jako textova entita) je stopou teckého ,,jevisté* (divadlo). Oboji splyva, aniz
by prestalo byt oddélenou entitou, jak dobfe rozpoznal Aristotelés. Celou situaci
bychom mohli zachytit nasledujicim schématem:

osa prostoru prostorocas osa casu
ORCHESTRA <« geneticky aspekt «—  EPOS
D
! R !
A
Inscenace «— transformac¢ni aspekt dramaticky text
1 M 1
A
DIVADLO —  strukturalni aspekt — TEXT

To, co se do omezeného prostoru ,,jeviste€ vejde, je magicky umocnéno: divak ma
b b
pocit, ze to, co se tam ,,d&je”, vidi pfimo, nehled¢ k maskam a herctim, ktefi jsou

12 Tamtéz, s.57.
13 In Recka lyrika, Melantrich, Praha 1945, s. 12.

14 Emil Staiger, Zakladni pojmy poetiky. Ceskoslovensky spisovatel, Praha 1969, s. 21.
15 Martin Heidegger, O pravdé a Byti, Mlada fronta, Praha 1993.



piece pouhymi vehikuly déjti; pfimé nazieni symbolu ma pravé moc magickou, jako v
ritualu. Magicky je kruh orchéstry s oltafem Dionysovi a magicky je i kuzel hlediste,
otvirajici se (podobn¢ jako Anaximandrova kosmicka perspektiva) smérem od Zemé
vzhiiru do ,,neomezena“: u Homéra (i Anaximandra) je plocha svéta kruhova;
,Jeviste®, na kterém se vyjevuji svétové déje, ma tedy tvar kruhu a jeho symbolem je
(magickd) orchéstra. Na této iseci kosmického kuzele se komentuje to, co je
kolektivng, tedy kosmicky podstatné a platné. Kdybychom v tomto

»kuzelu“ vystoupili dostate¢né vysoko, dostali bychom se na omniscientni rovinu
boht, kteti nejen vidi celé ,,bojisté™, ale mohou do pribéhu historickych déji i
zasahovat. To individudlni divdk nemuze: je stisnén masou svych bliznich zezadu,
zprava i zleva, a pfed oima ma PerSany. A ovSem vyhled na krajinu, ktera kosmicitu
celého podniku zesiluje! ,,Vidét™ jakykoli ,,mytus* znamena z principu totéz. V naSem
modelovém piikladu, pfirovnavajicim fecké divadlo k Anaximandrovu kosmickému
kuzelu,' se ,,bodovy zazeh* nachazi ve vrcholu kuZele ,,pod scénou‘, mimo kazdou
svétovou a vesmirnou rozestfenost... Jinak feceno, je v lyrickém ,,pod-védomi®; je
konstitutivni, avSak (jesté) beze slov. To, co je (verbalng) lyrické, se pro nas nachazi
na kuzelové useci orchéstry (kde se ptivodné odehraval cely dramaticky vyjev). To, co
je (omniscientné) epické, je dano perspektivou na kosmické trovni Olympu; co je dal,
bychom mohli oznacit jako ,,nadvédomi‘, nebo také: védomi Moir, sudicek. Epické a
lyrické jsou na scéné v této (topologicky vertikalni) modelové souvislosti, ktera
znamena napéti mezi nadvédomi a podvédomim. To, co je specificky dramatické, coz
znamena: napéti vzbuzujici ,,akce* (jaka fesi konflikty a jakou popisuje epika), bude
z této vychozi situace divadelni scény teprve dobyvano. Nikdy vSak nebude zcela
,»dobyto®, protoze by to odporovalo dramatickému literarnimu Zanru. Zmocnit se
naproti tomu déjovych souvislosti v omezeném prostorocase jinymi prostiedky, nez
jaké nabizi epos, to je svrchované uméni; praveé proto drama tak akceleruje umélecky
vyvoj! Stane se tak v ostie nasviceném prostorocasu, ktery je z principu lyricky, na
pozadi epiky a jejimi prostfedky. Subjekt lyriky, bezfabularni nebo fragmentarné
fabularni, se ocitd v podobné situaci jako jednotliva postava dramatu. Také lyricky
subjekt je v zajeti slovnich glos a afektii, poutanych mistem. Fragmenty fabule tvofi
lyricky syzet. K modelovym rozdiliim jejich pozic se jesté dostaneme v zavéru tohoto
eseje.

Tato vychozi situace dramatu je konstantni: v pritbéhu dé&jin literarniho druhu
se pruzné méni, avsak jen jako aktualizace jeho zakladni modelové topografie.
Vzéajemna spjatost vSech literarnich druht (totiz lyriky s epikou a dramatiky s lyrikou
a epikou) pak je nutnym ptedpokladem jejich odliSeni; mimeticka sémantika epicna,
lyri¢na a dramati¢na je disledkem jejich (spolecné) sémiologie, rodici se v
zarode¢ném prostoru homérského eposu. Udélame-li skok v ¢ase (pové€stny ,,Sprung
tiber das Mittelalter®, ktery je pro nas ,,skokem* pres ,,pred-divadelni* dramatické
vidime sémiologii dramatu ve stejné podob¢ jako u Aischylovych PerSand; na
ptislusném misté se vSak k sttedovékému dramatu jesté vratime. Nejde tu o
mechanické piisobeni fecké tradice (zesilené az k hranicim moznosti francouzskym

16 Anaximandriiv kosmicky kuzel je postaveny svym vrcholem na stiedu zemského valce a obsahuje

v orientaci od Zem¢ vzhtiru kuzelové usece hvézd, Mésice a Slunce. Je mozné, Ze ostatni svéty, o nichz
podle vseho Anaximandros uvazoval, se nachazeji uvnitt kuzelového plasté prodlouzené¢ho smérem
vzhiiru nad kotou¢ Slunce, tedy do vnéjsiho vesmiru: tuto moznost naznacuji pravidelné prostorové
intervaly mezi jednotlivymi svéty, které — zda se — narozdil od toho, co se nazyva ,,apeiron‘ podléhaji,
resp. smeji podléhat geometrizaci. Viz k tomu €. 21 na tomto webu.
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muze byt ,.Cteno* nebo ,,pfedvadéno® (jak dobte rozlisil Aristotelés): je to ,,misto®,
které se (tak i tak) ,,jevi*, misto fikcionalni pfitomnosti.

Tuto ,,pfitomnost™ chceme oznacit jako prostorocas impresi. Specifickou
jevistni , nepfitomnost ozna¢ime jako Casoprostor retenci, event. protenci, '’ které se
skryvaji za ¢asovym horizontem smérem k fikcionalni minulosti ¢i budoucnosti a
které mohou byt (s historii obeznamenému) recipientovi znamé. V dramatu
VALDSTEJN od Friedricha Schillera (jehoZ trilogi¢nost je pro nas vné&jsim,
arbitrarnim znakem) je prostorocas impresi podstatné zizen, podobn¢ jako v
Aischylovych Persanech. Uz volba latky je signifikantni: je epicka a ctenafi/divakovi
dostate¢n¢ znama, jako u Aischyla. U Schillera vidime viibec malo jevistnich akci: to,
co se na scéné ,,déje”, je bud’ disledkem, nebo ptipravou, event. vedlejsim ramenem
historicky relevantnich déji. Bude-li nakonec Valdstejn zavrazdén ,,za scénou®,
nebude to z pfehnaného utlocitu: vZdyt vzor romantikti William Shakespeare nechava
Hamleta, aby zabil svého stryce-krale pfimo na scéné, a také u Schillera se vrazdi na
,jevisti“: BUTTLER: Sraz ho! KOMORNIK (klesd u vchodu do galerie, proboden
Deverouxem.) Jezisi! BUTTLER: Prolomte dvete! (Halapartnici se hrnou pres
mrtvolu. Je slySet z dalky, jak prolamuji postupné dvoje dvere. — Tlumené hlasy. —
Udery zbrani — pak obrovské ticho.) U Schillera tedy nejde o tabu, které zakazuje
zpodobeni drastické scény: jde o diisledek sémiologie jevistni akce, kterd spoc¢iva na
nepiimém zpodobeni. Distan¢ni entity (zde prostorové: vchod a dvoje dvete) se u
Schillera vyskytuji i na jinych mistech a také zde jsou odstupiiovany: nékdy je
,»vidime®, jindy se ukryvaji za scénou, jako napf. ,,0kno*, v némz se Valdstejn
ukazuje vojakiim. Od tohoto ,,0kna* za scénou také (ptes dvete na scén€) doléha k
objimajicim se Tekle a Maxovi kiik vojakt ,,Vivat Ferdinandus!*

Casové pole retenci je riiznorodé a pruzné odstupiiované. Pro nas model
postaci, rozlisSime-li ¢tyfi stupné ¢asové distance: prvni stupen retenci (Ro) saha do
bezprostfedni minulosti jeviStni akce, kterd se odehrala v pfitomnosti za scénou.
Druhy stupen retenci (R1) saha do minulosti, ktera predchazela pfitomnosti za scénou,
tedy pfitomnost v §irSim smyslu, a kterd je v naSem piipad¢ Casem tazeni
Valdstejnovych vojsk k Plzni a ubytovani generality ve mésté. Treti stupen retenci (R»)
je minulosti ve vlastnim smyslu a je tvofen uddlostmi, které predchazely tazeni na
Plzeni a Cheb. Ctvrty stupent (R3) pak znaéi nejzazsi minulostni horizont (signovany
nejvyrazngji setkanim Gordona a ValdStejna, spoluzaki z mladi). Sledujeme-li v
druhém dilu tragédie ¢asové pole impresi, vidime, Ze obsahuje téméf vyluéné
cisafskym vyslancem von Questenbergem: jejich rozhovor je veden diplomaticky a
smétuje k riznym interpretacim minulosti (R2) a nevyslovenym, skrytym zamérim
obou (protence). Pokud bychom chtéli pole impresi chapat ve smyslu
,bodoveé* pfitomnosti, odehraje se na scéné télesné setkani dvou osob doprovazené
emocemi; zdroj téchto emoci vSak je podstatné reten¢ni. Typicky
,»vedlejsim* motivem je vztah Maxe a Tekly, ktery vrcholi jejich objetim na scéné;
puvod této lasky je opét retenéni (R1). Tretim vydatnym zdrojem impresi je pitka ve
¢tvrtém déjstvi, v jejimz poptedi se odehraje intrika s podpisovou listinou. Postavy tu
vyjadiuji emoce, nejcastéji napjaté, a nékteré z téchto postav jsou z pozadi
odvolavany generaly, ktefi je postradaji u stolu. Pitka jako takova by se mohla docela
dobfe konat v jiném pokoji, tedy ,,mimo scénu‘: je typickym déjem v pozadi a

17 Ve smyslu Husserlové. Viz k tomu Edmund Husserl, Pfednasky k fenomenologii vnitiniho ¢asového
védomi, Jezek, Praha 1996, s. 34 ad.



dramatické poznamky k ni se omezuji na slova ,,vSe je v pohybu®. Zavérec¢ny akt,
obsahujici rozhovor obou Piccolominili a ptichod kuryra, je témét laboratorni
ukazkou, jak vznika dramatické napéti... Otec i syn pfichazeji z riznych
(sub)prostorocast, s odlisSnymi informacemi i zaméry: jejich rozhovor je tancem
kolem $picky jehly, na niz se odehravaji afektivni vyboje. Jejich dusledek je protencni
(Po): Max otci ohlasuje svlij odchod k vévodovi z Frydlantu (¢imz ho podési);
odkladem jejich setkani do tieti tragédie Schiller stupiiuje napéti. Tyto emocni vyboje,
nikoli napéti jako takové (které znal uzZ Homériiv epos), tvoii vlastni dramati¢no.
Jejich charakter je lyricky a to, co je zptisobilo, je epické.

To, co je v protenci, cili k budoucimu déni na jevisti nebo mimo jeviste.
Budoucnost je pro drama preferovanou ¢asovou dimenzi. Lyrika preferuje pfitomné,
epika minulé. Tim nechce byt feceno, Ze nejsou mozné posuny v akcentu. Lyrika
muze akcentovat minulé a epika ptitomné, stejné jako miize drama preferovat
ptitomné: to je (prave) dusledkem fundamentalniho postaveni epiky v sémiologii
literarnich druhti (kdyz se ¢asovy akcent pruzn€ posouva na ose retence-protence).
Lyricky 1 dramaticky subjekt jsou poutany ptitomnosti, rozdil je vSak v jeji
elasti¢nosti: dramaticky subjekt vykro¢i z ptitomnosti, lyricky subjekt se k
budoucnosti (jen) vztahuje; pokud lyricky subjekt €asovy krok ucini, literarni Gtvar se
epizuje (coz plati i pro jeho dramaticky protéjsek). Dramaticky subjekt se snazi zrusit
svou (lyrickou) odkézanost na situaci ,,jevisté”. To mize jen svym vztaZzenim k tomu,
co se dgje ,,za“ scénou. Nas§ zakladni axiom tedy zni, ze dramati¢no vznika epizaci
lyri€na; lyrické se ,,dramatizuje* epickym.

Pole protenci v Piccolominiovych je strukturovano podobn¢ jako minulost: Po
smétuje k bezprostfedni budoucnosti (perlokuéni akty typu véty ,,At’ mezi
Frydlantovy vojaky nechodi®),!® P; k budoucnosti ve smyslu §irsi p¥itomnosti (napf.
Maxtiv odchod k Valdstejnovi), P> ke vzdalenéjsi budoucnosti (napt. odchod do
Chebu). P> se vsak odehraje v (epickém) Case trilogie, coz o tfetim stupni retenci (R3)
nelze v Zadném ptipadé¢ tici. Pokud by se P2 neodehrala v Case hry, literarni utvar by
se lyrizoval; pokud by se R» odehradla v ¢ase hry, Gtvar by se epizoval. Drama tedy
cili do budoucnosti: budoucnost je bezprostfednim cilem dramatu, drama je
teleologickym literarnim druhem. Pfipomenime si, ze toto zacileni ma opét sviij ptivod
v Homérovi: trojska valka i Odysseovo bloudéni ma své ,.telos*; v Homérové eposu
jakozto literarnim utvaru prehodnocujicim mytus ve smyslu ohrani¢ené¢ho
umeéleckého tvaru je zalozeno budouci epické, lyrické 1 dramatické. Toto budouci
»epické® atd. jsme oznacili predponou ,,kvazi“ (kvazi-epické atd.), kdyz
,»C1sté* epicno, které z n€j vznikd, chapeme jako zakladni literarni druh a naraci jako
zakladni zptisob udileni vyznamu a smyslu. Jde o sémiologickou strukturu a drama je
na této fundamentélni situaci udileni smyslu Gc¢astno (v odlisné mife) stejné jako oba
zbyvajici literarni druhy. Protence nejsou v Piccolominiovych nijak frekventované a
jen zfidka jsou vyjadieny. MiZzeme také fici, Ze drama je neseno nevyjadienymi
protencemi s hlubinnym tihnutim k né¢jakému feSeni, jez se ,,ukryva‘“ ve vice ¢i méné
vzdalené budoucnosti.

Nadsadime-li celou véc pon¢kud, miizeme fici, Ze pole impresi v druhé hie
Schillerovy ,,tri-tragédie* je tvoreno ptichody, odchody a formalnimi konverza¢nimi
obraty. V téméf Cisté podobé¢ se ,,dramatické* déni zptitomnuje v pfichodu kyrysniki
na scénu: ,,Max stoji nerozhodné, zatim se sin stale plni a rohy zdola znéji vyzyvavéji
a v kratsich a kratsich pauzach /.../ Zatimco se obraci k odchodu, probéhne kyrysniky

18 Viz k tomu John L. Austin, Teoria reovych aktov. In Filozofia prirodzeného jazyka, Archa,
Bratislava 1992, s. 118-124.



rychly pohyb, vsichni ho obklopi a doprovazeji v divem zmatku. Valdstejn se ani
nepohnul. Tekla klesa do matcinych rukou.* Co tu ¢teme, je libreto k pantomimé; ani
ono vsak nepfestava byt (znakov¢) vztazeno k déni mimo scénu (hudebni motiv). A
rovnéz Cisté perlokuéni slovni akty miii ,,mimo*: L, VALDSTEJN (hrabénce): Tak
jdéte! HRABENKA: Nikdy! VALDSTEJIN: Ja chci! TRCKA (odvede hrabénku
stranou, s vyznamnym pohybem viici vévodkyni): Terezo! HRABENKA: Pojd’, sestro,
kdyz to porouci! (Odejdou) “. Déni na jevisti je u Schillera (permanentné) vztahovano
ke svétu ,,za“ jevistém proto, Ze by se bez tohoto vztazeni (transcendence) pole
impresi ,,jevilo® jako sémanticky malo strukturované. To neznamena, ze by se thrnné
dramatické déni nemohlo odehrat na scéné... V principu je takovy postup mozny (jako
v pantomim¢), to vSak je (prave) epizace scény. Explicitnim znakem epizace je
Trékovo slovo ,,zprava® (,,Zprdva o naSich vérnych regimentech®), které je vici
sloviim dal$ich vét redundantni (,,Jsou nedockavi, neudrzis je / a prosi, aby mohli
zasdhnout, / se strany Prazské nebo Mlynské brany / jsou pany situace*). Nejen narace
déja, ale i takové entity, jakymi jsou prichody postav na scénu, jsou znaky.
Aristotelés zdlraznil, Ze drama nemusime nutné shlédnout na scénég, aby se dostavily
specifické ucinky... Mizeme je také jen Cist: pohyb postavy po divadelni scéné je
transpozici autorské fe¢i (nezavislé pohyby postav podle Veltruského).!* Smysl déni
na jevisti je (tedy) ve vyznamu slov (ktera cili k déni mimo jevisté). Slovo je
arbitrarnim znakem, to znamena, Ze nevykazuje Zddnou podobnost s obsahem
vypovedi. Klasicti teoretikové se mylili, kdyz povazovali dramaticky dialog za
»prirozeny* znak. Dialog je ,,pfirozenym* znakem (,,natiirlich® podle Ch. Wolffa), ;.
ptimym zpodobenim jen jako takovy; sledujeme-li divadelni pfedstaveni v jazyce,
kterému nerozumime, mame ,,pfirozenost* jevistniho znaku ,,dialog* v pfimém
nazoru. Pfirozenym znakem je dialog jen jako Cisté ,,oznacujici®. To plati strictu
senso 1 o citoslovcich, o nichz se stafi domnivali, Ze jsou pfirozenym znakem. To, co
se d¢je na divadelnim jevisti, je jen z¢asti zavislé na vyznamu slov: je zavislé i na
jevistnich znacich a na znacich herecké postavy. Také tyto znakové systémy jsou ale
zavislé na jazyce; smysl gest, pohybt i statickych entit je rastrovan (na divadle:
diktovan) jazykem. Pochopil-li Schiller uméni obecné jako ,,hru®, jde vlastné o
sémiologii divadla aplikovanou na jiné druhy uméni.

Ani v§ednodenni hovor nebyva bézné o pfitomném. Ptitomné se spise
ukazuje nebo vyjevuje samo od sebe. Clovék je bytostné vychylen z
,bodové* ptitomnosti prosté proto, Ze jeho byti je znakové jazykové. Casové pole
ptitomného je pruzné a zuzujeme-li imprese na aktudlni déni na jevisti, dopoustime se
modelového zjednoduSeni. Pokud takové zjednoduseni pfijmeme, je déni na scéné
bytostné lyrické... Jen proto mize v zavéru hry Tekla zpivat lyrickou pisent (aby v
poslednim dilu tragédie ,,odhodila kytaru z chvéjicich se rukou*) a jen proto maji
udalosti smysl: emoc¢ni ucinek je priznakem smyslu. A tak se Valdstejn, aniz by se
prohfiesil proti psychologii vojeviidce, mize vyjadfovat v lyrickych tirddach, jako je ta,
jiz predchézel uték Octavia Piccolominiho:

Lod’ byl jsem pouh4, na niz nalozil

svou nadéji a s niz se klidné plavil

po Sirém mofi; vidi, ze ho Zene

ted’ vitr na skaliska, a chce zboZi spasit.
A lehce jako ptéak jen s pohostinné snéti,
na niz m¢l hnizdo, jinam uléta,

19 Viz k tomu Jifi Veltrusky, Dramaticky text jako soucast divadla, in P¥isp&vky k teorii divadla,
Divadelni tstav, Praha 1994, s. 82.
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Je to ndhoda, Ze prave Friedrich Schiller privedl literarni estetiku na prah sémiotiky, tj.
ke koncepci o bezprosttedni nenapodobivosti uméleckého dila literarniho? Starsi
estetika (nejen némecka) chapala slovo jako bezproblémové piktoralni entitu: podle J.
Ch. Gottscheda basnik napodobuje feci (a hudebnik taktem a harmonii) v principu
stejné jako malif Stétcem. Schiller, ktery vyvodil z Kantovy koncepce ,,véci o

sobg&* estetické dlsledky, zdlraznil nepodobnost slova a véci: ,,zpodobeni* se déje
,,oklikou* pies (abstraktni) vyznamy slov, a dokonce ani socha podle n¢j nema
Zadnou podobnost s tim, co ,,zobrazuje*“.?! Pokud bychom rozsifili tezi o
nepodobnosti jakéhokoli uméleckého média a véci i na herectvi, nebyla by ani
nepodobnost mezi hereckou postavou a postavou dramatickou v rozporu se
Schillerovou tezi. Starsi estetika neméla pravdu, kdyz tvrdila, Ze drama zpodobuje
véci piimo (zatimco epika neptimo). I kdyZ nebudeme celou véc vyhrocovat (a
Schiller se teorie napodoby nevzdal Gpln¢), je drtiva vétsina relevantnich obsahti, o
nichZ inscenované drama pojednava, neptimych a nendzornych. Je o nich vypravéno,
at’ uz smétuji k minulosti nebo do budoucnosti. A tak se v sémantickém prostoru
mimo scénu odehraje odchod Valdstejnovych plukl, odpadnuti mést, zavrazdéni
Tréky a Illa, smrt Maxe, Teklin Gték i Valdstejnova smrt... Utek Tekly je znazornén
nepiimo, protenci (pldnovani) a retenci (zjisténi utcku): je typickou ukazkou struktury
dramatického déni, které je ze své podstaty (tj. moznosti ,,jeveni® v omezeném
prostorocasu) nenazorné. Dramatické déni je dénim in absentia.

Zda se, ze Schiller svou intuici o abstraktni vyznamovosti jazyka promitl do
dramatického tvaru zcela programové: jeho Valdstejn se v této perspektive jevi jako
disledek hlubokého pochopeni sémiologie dramatu, v némz déni ,,krouzi* kolem
sémanticky ,,prazdné* ptitomnosti jevisté. Z déjinného pohledu na véc je rozhovor
hrabénky Trckové s Valdstejnem (7. vystup, II1. dil trilogie) naivni nonsens: Zena
(,,VALDSTEIN: Kdo vas sem volal? Zeny ne¢ekame.“) pfesvédéuje vévodu z
Frydlantu o jeho poslani a vévoda, ktery praveé odmitl svédského vyjednavace, fika
necekané véty jako ,,S té strany jsem to nikdy nevidél“! Z literarniho pohledu na véc
(tedy z pohledu literarni sémantiky) jde o retardaci déje (jejiz smysl vSak neptestava
byt ,,podivny*; Valdstejnova vahavost neni nevédomosti). Véc se zda byt nejspis
motivovana povahou, vice ¢i mén¢ tuSenou a védénou logikou jevistni akce, tedy jeji
sémiologii: Schiller jako by si vychutnaval svou metodu, ktera klade akcent na
nenazorné déni in absentia. Nenazornost slova je pak odstupiiovana ontologicky ve
smyslu rozpéti Casového pole od R; pies Imprese az k P>. Pfitomné je
»divadelné“ nazorné (jen) skrze entity ,,jevisté” a ,,herec* (avSak nikoli vice);
moznosti ,,ptfimého* zpodobeni vSak jsou radikaln€ omezené. Drama je scénické
narace povytce. Schillerova koncepce uméni jako hry je pochopitelnéjsi (praveé) na
tomto pozadi. Ontologicky je hra vzdy zastupkou: umélecka ,,zastupka“ je tedy hrou.
V Prologu k Valdstejnovi ¢teme:

Odpust’te tedy, jestlize vas basnik
nestrhne naraz rychlym krokem Kk cili
a odvazi se obsahlou svou latku

20 Friedrich Schiller, Valdstejnova smrt, in tyz, Valdstejn / Marie Stuartovna / Panna Orlednska, Statni
nakladatelstvi krasné literatury, hudby a uméni, Praha 1958, s. 247. Pfelozil Vladimir Sramek.

2 Viz k tomu Tomas Hlobil, Jazyk, poezie a teorie napodoby, Univerzita Palackého v Olomouci, 2001,
s. 84 a 139.



diiv Fadou obrazi pfed vasim zrakem
rozvijet. A tak dnesni nase hra

at’ ziska sluch vas - - - -

------ A jestlize Musa,

bohyn¢ tance, zpévu, volnosti,

dnes bude plase chtit po starém pravu

, . ) o s ’ 22
s rymy si hrat - nu, nehaiite ji prosim!

Pochopeni nepiktoralnosti slov pfivedlo Schillera az k (implicitnimu) pochopeni
feCovosti jako takové: fe€ (mluva) je dialog, ne vyraz vnitiniho monologu (ktery
neprestava byt ,,skrytym dialogem®, jak fika J. Veltrusky).?* Epika se zdala byt
omniscientnim sdélovanim, lyrika (omnipotentnim) pocitovanim... Drama odhaluje
dialogi¢nost feci: de Saussurovo pojeti jazyka je myslitelné jen jako permanentni
dialog. Monolog je tedy skrytym dialogem, i kdyz se k (ml¢icimu)

»partnerovi“ rozhovoru neobraci pfimo jako Schilleriv Prolog... Ontologickou
transcendenci mluvni situace vSak manifestovali uz Aischylovi PerSané.

Bodova pritomnost je nemyslitelna nejen mluvné (¢asové trvani véty), ale i
ontologicky (vychyleni z Casoprostoru promluvy): ontologie udili feci status byti a
tato udileni je ek-statické, teleologické, rozestiené a rozostiené. Jednota mista, ¢asu a
déje, jak ji pozadovaly klasicistické poetiky, je dogmatem jen potud, pokud ji
chépeme jako dramatu vnucenou zvenci. Takové hodnoceni vSak (jak se zda)
neodpovida povaze véci. Jeji podstaté je blize pojeti, které ,.tf1 jednoty* vnima jako
(krajni) domysleni sémiologie dramatu, kterd je této literarni forme imanentni.
Modelové ¢ista jednota mista, Casu a déje, jak se s ni miizeme setkat napt. v tragédii
HORATIUS od Pierra Corneille, je disledkem (Gstrojného) pochopeni struktury
dramatu; racionalismus této poetiky neni kaprici. Corneillova genialita se pak
projevuje ne (jen) v nakladani s pravidlem, nybrz (pfedevsim) v uméni, jak posunout
akcent z d¢je na (mluvni) prozitek postav. Zpravy o bojich (vSechny dialogy se
odehraji v jediném pokoji) jsou rozfazovany tak, aby umoznily pravé tento presun,
ktery je dynamicky a niterny. Objektivni déje jsou v rukou muzii a odehravaji se
striktné mimo jeviste. Subjektivni prozitek jako zalezitost viceméné ,,zenska* se
manifestuje v aktualni pfitomnosti, konverzaci mezi muzi a Zenami. JakoZto jeviStni
entita je troji jednota myslitelna jen takto, v posunu dirazu na mluvni prozitek. Hegel
nebyl docela presny, kdyz v téchto souvislostech rozliSoval mezi ,,jednanim* a
,udalosti““?* Klasicistické drama se totiz obejde bez jednani na scéné, a to uplné a
zcela; jen pochopime-li fecové akty jako svého druhu ,,jednani, Hegelovo rozliseni
plati. Tak i zavrazdéni Camilly probéhne u Corneille v dramatickém prostoru ,,za
scénou®, 1 kdyZz konflikt mezi ni a bratrem se odehraje v aktualni pfitomnosti;
struktura pfislusné mluvni situace je Cisté ilokucni. Spojitost mezi dénim na scéné a
mimo scénu je v tomto piipad¢ arbitrarni a Corneillovi slouzi jen jako prostiedek
aktualizace zakladniho postupu (bez kterého by se v principu obesel). Zakladni
protiklad mezi dramatickym ,,zde* a ,,tam*, vyhroceny klasicistickou poetikou na
ostii noze, je protikladem mezi ,,mluvenim* a ,,jedndnim*. Chceme-li zachovat
Hegelovu terminologii, jde o ,,mluvni jedndni* a ,,udalost®, fe¢ a déni. Aischylova
stopa je tu i ptes propast veékl vic nez ztetelna. Je to mluvni prostor, jejz

22 Friedrich Schiller, Prolog k trilogii Valdstejn, inValdstejn / Marie Stuartovna / Panna Orleanska,
Statni nakladatelstvi krasné literatury, hudby a uméni, Praha 1958, s. 20. Ptelozil Vladimir Sramek.

B Viz Jiti Veltrusky, Drama jako basnické dilo; kapitola 5: Monolog v dramatu, dialog v lyrice a epice.
Host, Brno 1999, s. 64-70.

24 7 Hegelovy Estetiky cituje Veltrusky. Viz k tomu Jii{ Veltrusky, Drama jako basnické dilo, Host,
Brno 1999, s. 79.



v objektivnim a linedrnim déni eposu vykrouzila orchéstra feckého divadla.
Corneilltiv dramaticky prostor v Horatiovi je typickym zbytkovym prostorem epiky.
,» Tirada“ jednotlivé dramatické postavy je disledkem (nikoli pfi¢inou) této
sémiologické situace. Zbytkovy prostor epiky je pak prostorem (modelové) lyriky.
HAMLET Williama Shakespeara (a kazdé podobné drama) znamena transfer
brutality na jevisté. Anglické drama 16. stoleti bylo stale pod vlivem stiedovékych
postuptl a konvenci. D&j sttedovékého dramatu zabiral velké Casové a prostorové
useky (jak to umoznovalo mansionové jeviste), komické se misilo s vaznym a brutdlni
scény, jako vrazdy, popravy nebo dokonce stahovani z kiize, probihaly pted o¢ima
divaka. Tato tendence, vyplyvajici z domécich zdrojii, byla posilovana specifickym
vlivem ,,renesan¢nim*, a to kultem Senekova dramatu; také u Seneky probihaji
brutalni scény ,,na jevisti“. Silny byl i Seneklv vliv formalni (rétoricnost a moralni
sentence, monology, poznamky stranou a postavy divérniki; ¢lenéni do péti akti
vSak v Anglii nezdomdacnélo), kdyz za zminku stoji i skutecnost, ze Senekovy hry
jsou povazovany za hry ,.knizni*; nejenze se patrné nikdy neprovozovaly, ale nebyly,
jak se zda, k divadelnimu provedeni ani urceny... Inspiracni zdroje anglického
renesanéniho dramatu jsou tedy ,,nefecké* (stiedovéké a fimské).>> A jako se
v Corneillové Horatiu na scéné nebojovalo, v Hamletovi se beze vSech zédbran
bojuje... ,,LAERTES porani HAMLETA. V zdpalu boje si navzdjem vyrazi z ruky a
pak si vyméni koncire. HAMLET porani LAERTA. KRAL: Dost! Rozved'te je! Tiesti!
HAMLET: Ne, jesté jednou. KRALOVNA se skdci. OSRIK: Kralovna! Ach, pani!
HORATIO: Krvaceji. A oba...”“ Nasili pak bleskové graduje: ,HAMLET: Ostra a
jedem napusténa? / Toz, jede, dokonej své dilo! Probodne KRALE.“ V okamziku,
kdy je na jevisti (nikoli nékde ,,za scénou*) zavrazdén kral a k tomu uto¢nou, bodnou
zbrani, bude uz na jevisti mozné vSechno (napf. zastteleni nebo spalovani mrtvoly, jak
muze soucasny Ctenar ¢ist u Volkera Brauna). V tomto smyslu je Shakespeartv
Hamlet dramatem paradigmatickym. Tento vpad (resp. prolongovani) brutalniho
nasili na jevisté je predpovédeén ve smrti Poloniové, kterd se odehraje (jeste) za
¢alounem, na rozhrani jevistniho ,,zde versus tam*: ,HAMLET: Ano, pani. Zdvihne
caloun a odhali mrtvého POLONIA. Ty trapny ¢ipero! Ted’ mas, cos chtél.“ S
Poloniovou mrtvolou vpadne na jevisté nezahalend, mimeticky pfiméa manifestace
nasilné smrti; inflace mrtvol v zavéru hry je uz jen disledkem tohoto obratu. Dnesni
herec (diletant v Sermu) jen stézi sehraje presvéd¢iveé obé polohy Hamletovy role:
epickou 1 lyrickou, brachidln€ agresivni i sebezpytnou; alzbétinské drama mélo v této
véci blize k naturalisticky pojaté ,,podivané® nez k Cisté slovné-znakovému divadlu. A
pravé v lyrice pfinesl Shakespeartiv Hamlet nejkrasné;si kvéty: jeho poeticka hodnota
je v promluvé a jeho hodnota nejvyssi v Hamletovych monolozich; Ize ostatné
poetickou hodnotu hledat v jeviStnich akcich (autorem jen letmo skicovanych)? A tak
mame v Shakespearové hie v pifimém nazoru zjeveni ducha a s hrobniky kopajicimi
hrob i lidskou lebku, vyhozenou z hrobu, Oféliina smrt v holé fakti¢nosti se vSak
nutn¢ odehraje za scénou; je to smrt poeticka:

Tu, jak se proutim Splhala, ty vénce
chtic rozvésit, zla haluz pod ni praskla
a ona spadla do placicich vin

i s vénecky. Sat jeji rozestiel se

a jako rusalku ji chvili nes...?

%5 Viz k tomu Oscar G. Brockett, D&jiny divadla, Nakladatelstvi Lidové noviny, Praha 2001, s. 72-73 a
187.
26 William Shakespeare, Hamlet, NaSe vojsko, Praha 1957, s. 337. Pfeklad E. A. Saudek.
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Umime si dobfe predstavit, Ze extrémni scény (od zjeveni ducha az ke kralovrazd¢)
mohly ziistat za horizontem scény a byt pojednany poeticky... Pak by musela byt
neprimo znazornéna i smrt Divadelniho kréle, tedy ,,divadlo na jevisti®; prave ona je
vSak manifestaci neverbalniho zndzorneni, jak ukladala ,,netfecka“ poetika. Vidéli
jsme, jak se pfimému znazornéni nasili branil Friedrich Schiller: sedlak v prvnim dilu
tragédie nakonec neni obésen a jedinou dramatickou postavou, zabitou v rozsahlé
trilogii z tficetileté valky na jevisti, je komornik... SnaZili jsme se ukazat, ze
zdrzenlivost Schillerova postupu tkvi v pochopeni a respektovani sémiologie
dramatiky jakozto literarniho druhu; jeho humanisticky aspekt je ptitom sekundarni —
jako u Corneille, kde Horatius ze vzteku zavrazdi vlastni sestru. Jinak fe¢eno: logika
jevistni akce, kterd spociva v napéti dvou ramci, lyrického a epického, ptimé
zpodobeni brutalnich entit a priori nezapovida. Také Schiller (podobné jako
Shakespeare) pracoval s brutdlnimi motivy i se ,,zasvétnimi* jevy: horoskop nebo sny
neziistavaji v jeho dramatu bez vlivu...

Horoskop a sny: v Calderénové hie ZIVOT JE SEN je brutalita pfedzvédéna
ze ,,zasveti“ a in potentia (tedy poeticky) pritomna v Segismundové vstupnim
monologu:

Az se tahle sopka vzbudi,

a vzbudi se jednou strasne,
vychrlim tu lavu vasng,

cary srdce vyrvu z hrudi.
Jakym pravem upira se

lidem dar vSech stvofeni,
kvétu dany v kofeni,

vysadu, kterou vzdor chybam
Bih udélil ptakiim, rybam,
zvifeti i kameni? ?’

Prvni vrazda se u Calderdna odehraje za scénou: Segismundo ,,popadne* sluhu a
,vybéhne ven®: , BASILIO: Cos to, boze, udélal? SEGISMUNDO: Co? Nic. Shodil z
balkonu / jednoho z téch drzound.* Druha vrazda vsak je (uZ) nedokonand. Clotaldo
je bodnut (ASTOLFO: ,,Vazeny princi, to se ned¢la / vrazet tu Cistou ocel do téla...),
ale ne zabit: zda se, Ze jen proto se miiZze u Calderdna brutalni ¢in odehrat na scéné.
Metaforu ,,zivot je sen* nemusime ¢ist ontologicky: jakozto onto-logicka je ostatné
fikéni; je to kamuflaZ na kralevici Segismundovi. Co je (scénicky) skutecné, je (opé&t)
jeji psychologicky, emocni uéinek:

Kral sni o tom, ze je kral,
a v tom poblouznéni fidi
bé&h véci a osud lidi... 2

Pteznacenti ,,Zivota*“ a ,,snu* znamena (psychologicky) ptfivedeni nevédomého Ja
(archetypova ,,Persona‘“ jako nevédomim fizena socialni role) k plnému védomi, k
individuaci a tim k (psychoterapeutickému) dozrani. Scénickd manipulace s postavou
Segismunda je hlubinné (pro)vedené psychodrama; ,,probuzeni®, o kterém se tu
hovofi, snad ani neni nutné chépat eschatologicky:

27 Pedro Calderén de la Barca, Zivot je sen, Odeon, Praha 1981, s. 35. Ptelozil Vladinir Mikes.
28 TamtéZz, s. 104.



Vskutku, zkrotme, co nam diime
v povaze, tu temnou zlost,

bés a ctizadostivost,

kdyz je tomu tak, ze snime,

a potom snad pochopime,

Ze 7ivot je pouhé snéni,

v svéte, jenz je tim, ¢im nenti:

uz chapu tu svétskou lest,

¢lovek sni o tom, ¢im jest,

nezli pfijde probuzeni. »

V Calderénové hie Zivot je sen a v Hamletovi Wiliama Shakespeara chceme vidét
dvoji tendenci (a dvoji hodnotovy vrchol) novovékého dramatu. Hamlet epizuje scénu
(na kterou pfivadi entity v fecké antice typicky mimojevistni), Calderén scénu lyrizuje
(a vytésiiuje extrémni entity zpét za horizont jeviste). Shakespere brutalizuje,
Calderén naopak debrutalizuje scénu. Hamlet je krokem k akénimu dramatu, Zivot je
,,smisené* drama, ustupovalo silné lidovému vkusu).’® Prvni umélecky pfedstavuje
vitézstvi hlubinného stinu lidské duse, druhé vitézstvi svétla; prvni je Cerna a druhé
bila perla. Poetickd hodnota obou her vsak je v jejich verbalité, ktera je (epizujicim)
dialogem na jedné a (lyrizujicim) monologem na druhé stran¢; pfechod mezi obéma
zonami je modelové plynuly. Lyrické verSe jsou v§ak uméleckym vrcholem obou
dramat. Obsazeni této pozice lyrikou (ktera tu neni oddechem a retardaci, tak jako v
proze) plyne ze sémiologie dramatu. Pozice ,,subjektu® postavy je v dramatu lyrickd a
je takova nikoli arbitrarné (nybrz ze své podstaty).

Dvoudilna tragédie J. W. Goetha FAUST pfedstavuje text, ktery v extrémni
nedivadelni (a n¢které jeho scény Ze jsou i ,,protidivadelni®), alespoil s ohledem na
konvence klasicistického jevisté, které byly v dobé, kdy tvofil sva prvni dramata V.
Hugo, stale jesté zivé. Specifickd podvojnost dramatu, na kterou upozornoval
Aristotelés (s J. Veltruskym: drama jako basnické dilo a drama jako divadlo; zde jsme
hovotili o ,,stope* jevisté v literarnim textu), se tu stupiiuje v dualitu. DEj
linearné se posunujicim mistem déji, jako v epice. Zména mista déje je znacena v
titulu kazdé epizody prvniho 1 druhého dilu. Ve vyjimecnych ptipadech je pted udéani
(zmény) mista predsunut ¢asovy udaj. V jediném ptipadé cteme v titulu epizody
pouze ¢asovy udaj (,,Pilnoc* v zavéru Il. dilu), coz znamena, ze zmeéna mista
neprobéhla. Ve Snu Valpurziny noci je misto déje znaceno v dialogu (Blocksberk).
Rada dgjist v L. dilu je nasledujici: Vysoko klenuty, uzky goticky pokoj — Za
branou — Studovna — Auerbachiv sklep v Lipsku — Carodg&jnicka kuchyné — Ulice —
MarkétCina svétnice — /.../ — Noc. Ulice pfed Markétéinymi dveimi — Chram —
Valpurzina noc. Pohoti Harc. Krajina pobliZze Schierke a Elendu — Sen Valpurziny

29 Tamtéz, s. 103-104.

30 Lope de Vega si stézuje: ,,V té dobg, struéné fe¢eno, byly komedie ve Spanélsku nikoli jako takové,
jak si jejich davni tviircové mysleli, ze ve svété se budou psat, nybrz takové, jak si je uzpisobili Cetni
barbafi, ktefi navykli dav jejich hrubosti. A v této podob¢ dosly takové obliby, ze ten, kdo je nyni
sklada dle predpisu uméni, umira bez odmény a slavy. I ja se k onomu barbarskému obyceji vracim a
pisi podle uméni, jez vynalezli ti, kdo se uchdzeli o potlesk davu; vzdyt’ kdyz dav mé komedie plati, je
spravedlivé fikat mu posSetilosti a tak mu radost ptisobit.” Viz k tomu Lope de Vega, Nové uméni
skladati komedie v nasi dob¢, in O uméni basnickém a dramatickém (Antologie), KLP, Praha 1997, s.
83-84. Preklad Oldfich Bélic.



noci. Intermezzo (Blocksberk) — Noc. Siré pole — Zalat. V I1. dilu je situace
symetricka: Pivabna krajina — V cisafském paldci — Prostorny sal — Libosad —/.../ —
Pilnoc — Velké nadvoii palace — Kladeni do hrobu — Horska rokle. Z logiky
prostorocasu v Goethové Faustu by vyplyvalo, Ze Faustiv hrob se nachéazi na nadvofii
a ze vysiny, kterymi krouzi Mater Gloriosa, jsou vysinami nad horskou rokli; takové
,bodového jevisté: dusledkem je, Ze ,,za horizontem* literarniho prostorocasu
zUstava velmi malo entit. V 1. dilu je to osud prvni skiinky se skvosty (knéz ani matka
v dramatu nevystupuji), smrt Markét¢ina ditéte a jeji matky; smrt Markétky (smime-li
to tak fici) se ,,nachdzi“ v proluce mezi I. a II. dilem tragédie. V II. dilu zGstava za
horizontem jevist¢ Faustova cesta k ,,Matkam®, Mefistovo namoini piratstvi,
Faustovo vodni dilo a smrt Filemona a Baukidy. Entity ve vétsi Casové distanci (R3)
jsou v L. dilu necetné (Faustiiv otec, Martin manzel), ve II. dilu se viibec nevyskytuji.
literarnim prostoroc¢asem, jde o epizaci dramatu; vazanost (potencialnim) divadelnim
jevistém je v Goethové Faustu sekundéarni. Udani zmény mista pfitom neni obsaZzeno
v autorskych pozndmkach, nybrz v titulu jednotlivych epizod; titul je (praveé) prvkem
epickym. Mimo nasi pozornost by nemél projit ani fakt, Ze knizni vydani Fausta
neobsahuje seznam dramatickych osob. V tomto smyslu se Faust podoba spiSe poémé
nez dramatu (a prave tuto jeho licenci domyslel ve svém ,,Faustu* romantik Nicolaus
Lenau). Epizace je v Goethov¢ Faustu zdlraznéna tim, ze linearita psychologické
ptitomnosti plati t¢émét absolutné; vazanost nepiitomnych déji mistem narace
povazujeme naproti tomu za princip dramaticky. Scénickym predvedenim téch déji
Goethova Fausta, které pfesahuji moznosti jevisté, prostfednictvim filmové projekce
se na jeho ,,poémovosti‘ neméni nic, spiSe naopak... Dovedeni do kompletnosti
vizuéalniho nazoru (pfedstavme si napf. ,,Doridky na delfinech*) Skodi hodnovérnosti
recepce uz tim, ze prenasi pozornost k provedeni; nazornost vizualniho média pak
sv&dei proti dilu v tom smyslu, ktery mé&l na mysli Aristotelés.?! Proto antiéti autofi
tragédii tak peclivé voli svou latku a proto nechavaji podstatné ¢asti déje probihat v
prostoru a ¢ase mimo scénu. Pokud by tak necinili, stalo by se jejich drama
nedivadelnim, kniznim dramatem.

KniZnost Goethova Fausta je zdlraznéna i charakterem autorskych poznamek;
ty jsou Casto ryze literarni. I Schillertiv Valdstejn obsahoval poznamky, které byly
tézko ptevoditelné do nezavislych pohybii herecké postavy, napt.: ,MAX v tézkém
vnitrnim boji“... V Goethov¢ Faustu podobné sekvence nabyvaji na intenzité — tak uz
poznamka ve vstupnim Faustové monologu ,,Ofevre knihu a spatii znameni
makrokosmu “ je typicky kniznim sémantickym gestem. Goethtiv Faust ale obsahuje i
poznamky, které jsou svrchované bésnické... Kdyz Euforion skace po skalach a pak se
zfiti do propasti, ¢teme tuto autorskou poznamku: ,, Hlava mu zari; za nim svételny
pruh®. Divadelni ztetel tu Sel zcela stranou a do autorskych poznamek pronikla
metafora. Stane se vSak i to, Ze autorskd poznamka supluje dialog: ,,Bdsnici noci a
hrobu posilaji omluvu, jezto jsou pry zrovna v prezajimavém hovoru s upirem cerstvé
z mrtvych vstalym, z cehoz by pry snad mohl vzniknouti novy druh basnictvi; hlasateli
nezbyva, nez aby to vzal na védomi, i vyvolava zatim Feckou mytologii, ktera ani v
moderni masce nepozbyva razovitosti a krasy.* Kniznost Goethova dramatu je dobie
patrné i tam, kde jsou rozméry divadelniho jevisté drasticky pietizeny: ,,Signdly, s vezi
vystrely, trubky a cinky, valecna hudba; po jevisti tahnou mocnd vojska.” Rozméry
jevisté jsou bagatelizovany i vertikalnim smérem: ,, ANDELE, vzndsejice se ve vyssich

31 I'v tragédiich je ovSem tfeba predvadét udivujici véci, ale ty nejméné myslitelné, které vzbuzuji
nejveEtsi Gizas, se snesou spis v epické basni, protoZe zde neni na jednajici postavu vidét.*
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oblastech a nesouce, co je na Faustovi nesmrtelného.* Kde do autorskych poznamek
pronikd divacky nevnimatelny detail (spat#i znameni v knize), metafora (Euforion)
nebo hodnoceni (novy literarni druh), suplovani dialogu (tamtéz) nebo nadmérné
masova scéna (mocna vojska), stdva se z autorskych pozndmek autorska fe¢. Piesnéjsi
je v8ak fici (jak to déla J.Veltrusky),?? Ze autorské poznamky jsou autorskou fe¢i vidy;
to ¢tendi dramatu Casto nechépe prosté proto, Ze jsou vétsSinou epické (tj. imaginacné
neutralizované) a vztahovany k scénickému provedeni, které neni nutné, na néz
nicméné Goethe (sporadicky) explicitn€ upozornuje: ,,FAUST vystupuje na druhé
strané z proscenia‘‘; ,MEFISTOFELES z budky.” Tematizace divadelni scény se
vyskytuje ve II. dilu Fausta, implicitné je tento motiv (divadlo na divadle) obsazen v
Predehie na divadle; v samotném I. dilu (jakoz ani v jeho piedobraze, Urfaustovi)
neni divadelni scéna tematizovana. Ve fenoménech titulu jednotlivych epizod a v
silné verzi autorskych poznamek (které jsou entitami strukturalnimi) se nejzietelnéji
projevuje subjekt dila, ktery je otiskem (biografického) autorského subjektu a ktery je
v dramatické postave a slabé verzi autorskych poznamek zastien. Také toto
zdliraznéni ,,vypravéce® je prvkem nedramatickym. Goethiiv Faust pfedstavuje
modelové dilo, jehoZ nékteré (podstatné) ¢asti by fecky autor vykazal za scénu. Tam,
kde jeviStné zaobzorové entity expanduji na ,,jevisté®, jedna se o epizaci dramatické
scény; takové (sémantické) gesto je aktualizaci ptivodni, starofecké sémiologie
dramatu. Goethova Fausta chceme naproti tomu povazovat za vypravnou epiku
dialogického charakteru s Cetnymi lyrickymi pasédzemi, kde autorské poznamky
chapeme jako autorskou fe€ (jejiz funkci maji) a dvojtecku, resp. jeji absenci (prazdny
radek mezi jménem postavy a jeji promluvou) jako slivko ,,sagte* (fekl/fekla) asi tak,
jako bychom ¢etli romantickou poému... Knizni drama (coZ neni totéz jako ,,basnické
drama®, jakym je tfeba Shakespeartiv Hamlet) nehledi na moznosti divadelniho
Epizaci dramatu bychom neméli chapat jako anticipaci filmu, jak se (z
dnedniho pohledu) nékdy déje a zda. KdyZ v dramatu ARMINOVA BITVA
Christiana Dietricha Grabbeho vystupuji ,,na scéné* legie p&3aki a germanska jizda,
jde pravé o epizaci scény, tedy jeji protiklasicistickou, romantickou inovaci, ktera
vSak naseda na ptivodni (,,epicky*) sediment dramatu, jenz mize byt vice ¢i méné
aktualizovéan nebo potlatovéan. Vime, Ze pocatek expanze epickych, tj. v feckém
pohledu mimojevistnich dé&jii na scénu, zaznamenavame v fimském obdobi; masova
scéna ani naturalismus smrti nejsou vynéalezem stiedovéku, jako nejsou jeho
,mansiony* bez obdoby ve staroveékych ,,thyromatech®, paraleln¢ fazenych
vyklencich ¢i alkovnach. Struktura ,,jevi§té (divadelniho i textového) u Goethova
renesan¢niho piedchiidce Christophera Marlowea a jeho THE TRAGICAL HISTORY
je odli$nd... Hralo se na simultdnni scén¢ mansionového typu a znaceni mist (1.
Faustova studovna, 2. Pied Faustovym domem, 3. H4j, 4. Ulice, 5. Faustova
studovna... 7. PapeZova soukroma komnata atd.) neptedpokladd zmény na scéng;

32 | Podfizené postaveni poznamek ukazuje také celkovy raz jejich jazykové vystavby, jez byva nékdy
charakterizovana jako epicka.” Viz Jiii Veltrusky, Drama jako basnické dilo, Host, Brno 1999, s. 58.
Tamtéz na s. 65: ,,Poznamka, kterd je vzdy — jak jsme vidéli — pro smysl jednotné¢ho kontextu
smérodatnéj$i nez primé feci, pravi opak toho co monolog.* Uvidime vSak dale, ze poznamka miize byt
i lyricka a vytvaret specificky poeticky prostor par excellence.

33 Viz k tomu Zbyné&k Sekal, Christian Dietrich Grabbe in Christian Dietrich Grabbe, Zert, satira, ironie
a hlubsi vyznam / Don Juan a Faust, Statni nakladatelstvi krasné literatury, hudby a uméni, Praha 1958,
s. 17-19.



alzbétinska scéna byla scénou ,,epickou‘.** , Dé&j pravé tragédie potfebuje jen malo

prostoru, napsal Goethe...3* Takovym dilem Goethova ,tragédie” FAUST neni; byla
by to ,,neprava tragédie” (my fikdme ,,knizni*). Neprava vSak neni proto, Ze by byla
»hedramaticka® (ve smyslu literarniho principu), nybrz proto, ze je ,,nedivadelni (ve
smyslu literarniho zénru). Kazdé takové a podobné drama se stava epickym, i kdyz v
opacném smyslu, nez je ,,epické* Aischylovo drama PerSané; epika se u Aischyla
»skryvala“ za scénou, u Goetha se ,,zjevovala“ na scén¢. Dramatu, nakolik se
odvoléava na svij starofecky ptivod, nebyl vnucen ,,zvenc¢i“ ani tak klasicisticky
prostor (Casto jediné d¢jiste), jak to vidime u Corneille, nybrz spiSe prostor
»~faustovsky*“. MlZeme fici, ze Goethe ptevzal od svého piedchiidce Christophera
Marlowea mansionové jevisté, ale bez mansionti; Goethlv text odkazuje k jiné praxi
neZ divadlo jeho doby. Hra DOROTEA od Lopeho de Vega, jez neudava zmé&nu mista
déje (ani zadné dalsi autorské poznamky), vSak neni nutn¢ ,,romanem

v dialozich* (Lope sam hovotil o ,,déji v proze*). PiisluSny ,,mansion* je tu implicitni,
vzhledem k dobové inscenaéni praxi ziejmy; barokni divadlo vSak dokazalo diky
dokonalé jevistni technice zménit misto d¢je béhem =+ deseti vtefin. D&j Dorotey
neopousti meésto Madrid (a tim je v souladu s sife formulovanym pozadavkem
,jednoty mista® v klasicistickych poetikach; jinak je tomu s ,,jednotou ¢asu). Dorotea
je konverzacni drama v proéze, kde jsou principy epicna, lyricna a dramati¢na

v piiblizné rovnovaze. Ze strukturalniho hlediska jde o text jasn¢ vazany stopou
divadelniho jevisté a nejedna se tedy o ,,knizni* ani o ,,nepravé drama®; zastieni
klasického autorského apardtu nds nesmi zmylit. Podobné€ nas nesmi zmylit ani
ptipadna mira lyrizace. Vystupuji-li ve hte VESTENI (Weissagung) od Petera
Handkeho ,,¢tyfi mluvéi (a, b, ¢, d) a prondseji vyluéné poetické véty typu ,,Mouchy
budou umirat jako mouchy* (mluv¢i ,,a%; prvni véta dramatu) a ,,Kazdy den bude
dnem jako kazdy jiny* (vSichni ¢tyfi; posledni véta dramatu), jedna se o strukturni
vychyleni ve smyslu literarniho druhu (smérem k lyri¢nu), nikoli zanru (smérem

,,0d“ dramatu). Jinak FeGeno, Handkeho drama je plnohodnotnym dramatem.
Textova struktura je u Aischyla, Lopeho de Vega i Handkeho v principu stejna, totiz
véazana stopou divadelniho jevisté. V jedné ze &tyf aktovek NAVSTEVNICH HODIN
od Felixe Mitterera jsou ,,tfi jednoty* absolutni: d¢j se odehraje béhem dvaceti minut,
povolenych k navstévé manzelky ve véznici; Cas jevisté a hlediste se tu kryje. U
Goethova Fausta je situace odlisna: filmové zpracovani Fausta je Cisté epické, kdyz
ptipadné pouziti filmové a projekéni techniky na divadelnim jevisti spis supluje
mansiony, nez ze by ,,anticipovalo film*“. Podobné mtizeme v PerSanech vidét
ptvodni vzor jednoaktové hry (kterou je Handkeho Vésténi). Nemusime tedy nutné
chapat moderni ,,jednoaktovku* jako dekompozici nékolikaaktové klasické hry
realistické, jak situaci jejiho vzniku popisuje Peter Szondi.>” Véc lze (opét) chapat
jako navrat k pivodnimu dramatickému sedimentu, ktery ve svém omezeni na maly
prostorocasovy usek vykazuje vétsi ¢i mensi dramatické souvislosti mimo prostor a
Cas scény. Fenomén narace vSak neni jednoduse zruSen tam, kde je zrusen scénicky

34 Ve své studii o alzbétinském divadle hodnoti Milan Lukes tehdeji jeviste prostfednictvim atributt
mansionové, staticke, simultanni, epické. Pro nés plati zjednodsusena rovnice ,,simultanni = epické™.
Viz k tomu Milan Lukes, Alzbétinské divadlo, in Alzbétinské divadlo I, Shakespearovi piedchiidci,
Odeon, Praha 1978, s. 47 ad.

35 Cituji podle Jifiho Veltruského, Drama jako basnické dilo, Host, Brno 1999, s. 79.

36 Viz Peter Handke, Der Rand der Worter, Erzihlungen, Gedichte, Stiicke, Philipp Reclam jun.,
Stuttgart 1981, s. 57-68.

37 Peter Szondi, Theorie des modernen Dramas: 1880-1950, Suhrkamp Verlag, Frankfurt am Main
1965, s. 92.



dialog, jak je tomu v jiné Handkeho hfe, totiz v ,,Das Miindel will Vormund

sein“ (SVERENEC CHCE BYT PORUCNIKEM) a dokonce pravé tam nejméng:
takové drama je (paradoxné) vylucneé epické, textované jen a jen autorskou feci: ,,Der
Vorhang geht auf. / Es ist ein sonniger Tag. / Im Hintergrund der Biihne sehen wir...
/.../ DAS MUNDEL: schaut im Kreis langsam im Zimmer herum... /.../ DER
VORMUND: schaut das Miindel an. / DAS MUNDEL: steht auf, greift einen Apfel
aus der Hose...“ atd.?® Jak jsou autorské znaky transponovany do ,,nezavislych (pfip.
pritvodnich) pohybi herecké postavy, jak to oznacuje Jiti Veltrusky,* je véc jina;
libreto je literatura, narace. Jevisté (jako ,,recepéni entita) je autorskym gestem a jen
jako takova je 1 ménliva; ,,jeviSté€* neni nutné jevistém divadelnim. Omniscientni
,jevisté®, jak je zname z moderniho dramatu, je (uz) sekundarnim dasledkem
pusobeni filmu. Jde o fadové rlizné strukturni znaky.

Proto neni ,,epické drama“ Bertolta Brechta dramatem kniznim, a to vzdor
skute¢nosti, e adaptuje vzorové epicka témata, jak je tomu ve hie SVEJK ZA 11,
SVETOVE VALKY. Brechtovo ,,jevisté“ je epické. Autor je méni &isté literarnim
zptisobem, podobné jako Goethliv Faust — az k analogii ,,Prologu v nebi“ (,,Pfedehra
ve vysSich sférach®: |, Hitler et alii v nadzivotni velikosti®). ,,Epické® jevi§t¢ znamena
tolik, ze divak (Ctendr) je vZdy GiCasten podstatnych déjli. Podle Brechta technické
vymozenosti (napi. projekce, motorizace a film) zdokonalily jevisté natolik, ze se do
,.dramatickych produkci® mohly vélenit vypravéci prviy.* Tak se za Svejkovy
stalingradské anabaze ,,z vanice vynori velké obrnéné auto s nemeckymi vojaky*;
podobné i ,,chalupa*, ktera se ,,pohybuje vpred a vzad a pritom se zvétsuje nebo
zmensuje*, je motivem filmovym (nebo jinak technicky proveditelnym). Budeme-li
ptesni, Brecht ve svych teoretickych tivahach hovoii o divadle (a jevisti), ne o
dramatickém textu (a mistu déje). Nedostatecné rozliSeni ,,dramatu* a ,,divadla“ pak
vede k sméSovani epickych prvki a zcizovacich efekti. ,,Dosavadni drama, piSe
Brecht, ,,tento okolni svét ov§em uz ukazalo, ne vSak jako samostatnou slozku, nybrz
jen z hlediska ustfedni postavy dramatu. /.../ Ale v epickém divadle m¢l se ted’ okolni
svét objevit samostatné. Jevisté zacalo vypravét. #! Svejkovo putovani (hostinec U
kalicha, Peckéarna, Rusko) je epické i se svym k divadelni scéné¢ odkazujicim
technickym pozadim (obrnény viiz, chalupa). Neni to nic, co by anticka scéna (a prave
ona!) nedokézala ptimo zpodobnit: jeji prostor i mechanika umoziovaly ,,1étdni
drakti“ (Médeia) stejné jako prichod Sesti set mul pfes jevisté (v Himském obdobi);*?
jde vSak, pfisné vzato, o primdrn€ jeviStni entity iluzivniho typu. Zcizujici efekty jsou
naproti tomu primarné textové entity konvenciondlniho typu. Obé¢ vrstvy, tak jak se
text inscenuje, se mohou kiizit a jedna ptechdzet v druhou. Hitler v nadzivotni

38 Peter Handke, Prosa, Gedichte, Theaterstiicke, Horspiel, Aufsitze; Suhrkamp Verlag, Frankfurt am
Main 1974, s. 157-179

39 Viz k tomu Jifi Veltrusky, Drama jako literarni dilo a divadelni pfedstaveni, in Piispévky k teorii
divadla, Divadelni ustav, Praha 1994, s. 96. Veltrusky, ktery jinak precizné diferencuje mezi dvojim
fenoménem, totiz dramatickym textem a divadelnim textem, v§ak myslim nepravem kritizuje Otakara
Zicha za jeho tvrzeni, ze ,,knizni drama patii k druhu epickému® (s. 98). Jako dramaticky text slozeny
vyhradné z autorskych poznamek (Beckett, Handke) je knizni drama nepochybné epické, protoze
obsahuje pouze a vyluéné autorskou fe¢. Pievedenim do znakového média herecké postavy se vSak
takova hra stava divadelnim utvarem, odkazanym na ,,privodni a nezavislé pohyby®, tedy specifickou
»pantomimou*, némohrou. O ,, dramati¢nosti* takového utvaru vsak jevistni transpozice nic nevypovida;
vzhledem k vSednodennosti latky bude véc spise epicka nez dramaticka, coz je kategorizace, kterd je
vzhledem k literarnimu textu i textu divadelnimu opravnéna. Opozita ,.epicky versus dramaticky* jsou
literarné-druhova, nikoli Zanrova (poéma versus divadelni hra).

40 Bertold Brecht, Epické divadlo, in Zlodgj tfesni, Mlada fronta, Praha 1967, s.54.

41 TamtéZ, s. 55.

42 Viz Oscar G. Brockett, D&jiny divadla, Nakladatelstvi Lidové noviny, Praha 2001, s. 84.
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velikosti a (predevsim) zavéreené , historické setkani Svejka s Hitlerem* na planich
ptred Stalingradem tvoii (meta)sémanticky ¢ep, na némz se realistické drama méni v
brutalni hiicku; text pisné je prostfedkem lyrickym a nemusi nutné vytvaret zcizujici
distanci (hudba jako nedramaticky zanr neni v libretu obsazena). Zcizujici efekt je
distan¢ni entitou jen natolik, nakolik je zalozen ve struktuie textu. Kazdé vypraveni
ma (ovSem) svého ,,vypravéce®; ten je v piipad¢ (filmové) projekce skryt za
empirickym horizontem dila (kamera) a splyva s tou pozici naratora, kterou
oznacujeme jako ,,subjekt dila“. Kde vystupuje persondlni vypraveéc, materializuje se
(nendzorny) ,,subjekt dila“ v (dramatickou a hereckou) postavu. Ani jedno z toho
nepiestava byt prvkem epickym. Ne kazdy epicky prvek (napt. dramaticky ,,rezonér*)
musi nutné pasobit proti veiténi (jak véc chapal Brecht) a nemusi tak pisobit u
kazdého recipienta, jak se ukazalo pfi n¢kterych inscenacich Brechtovych her. ,, Teze
jeho songt byly kulinarn€ vychutnavany, nikoli kriticky nazirany, jak napsal
némecky kritik o Sestakové opefe. ** Pfedpokladem ,,zcizovaciho procesu je
esteticka distance — ta je vSak i predpokladem katarze a vciténi; rozdily

(,,zcizeni® versus ,,vciténi®) tu budou spise plynulé a odstupniované nez jednoznacné
uréené. ,,Zcizeni“ je termin symetricky s terminem ,,hodnovérnost™ (iluze), k némuz
tvoti protiklad, ptiblizné v tom smyslu, jak o tom hovofti Aristotelés v souvislosti s
motivy vhodnymi pro drama a/nebo epos. ,,Epicky* je terminem symetrickym k
terminu ,,dramaticky®, jak o ném hovofi Aristotelés v souvislosti s podvojnosti
dramatu (katarze bez divadla). Prvni dvojice terminti se tyka divadelniho jeviste,
(vlastn€ jen) proto, ze se jejich textovost nevztahuje ke kniznim prosttedkiim (déjova
metafora, nepfima fec), nybrz k tematizované divadelni scéné (projekce, mechanismus,
film); tu jsme sporadicky zachytili i v II. dilu Fausta. Projekce a film vSak
nepiestavaji byt prvky epickymi. Aplikovany napt. v Goethové Faustu, zvyraziuji
narativnost jeviStniho utvaru; jejich zcizujici efekt je podstatné zavisly na rezijnim
zaméru a tedy arbitrarni. Zcizujici efekt jako takovy je meta-sémantické gesto,
jakozto autorskeé zalozené nutné v textu hry. Je proto krajné problematické hovotit o
zcizovacich efektech ve starofeckém dramatu (jak to déla Pierre Chabert

v encyklopedii E. Souriau); chor, ver$ a hudba patii k ptivodni ,,mimesi*, chapané
jako nedilnd jednota (nikoli jako ,,0zvIastnéni* hry), kdyz presvédceni o
napodobivosti instrumentalni hudby, dlouho pfetrvavajici v hudebni teorii, je
disledkem této vychozi situace. Vers neni zcizujicim momentem ani u klasicistickych
dramatikt (Racine) * ani u romantikti. O zmifiovanych fenoménech miizeme hovofit
nejvyse jako o historickych ptedpokladech zcizovaciho efektu. Presazeny do jiné,
moderni struktury, mohou, ale nemusi nutn¢ vytvaret zcizujici distanci; to zalezi na
jejich pochopeni a ptidélené funkci. ,,Deus ex machina® (jako ¢isté divadelni princip)
nevytvari a priori zcizujici distanci. Drak odnasejici Médeiu nenti ,,stroj*, nybrz
postava fecké mytologie; stroj tu jen podporuje iluzivni epizaci scény. Zcizujicim
efektem pusobi tehdy a jen tehdy, je-li (jakozto trik) zamérné obnazen; nezdmérné
obnazeni je selhdnim, ne funkci triku. Staré divadlo pouzivalo stroji ke zvySeni
iluzivnosti a jesté v renesanci vynalézalo neuvéfitelné dokonalé jevistni mechanismy.
Stejné si mize pocinat moderni filmova projekce a jiné jevistni techniky. Nejde vSak
pfitom o nic, co by konvencionalni zpisobem nedokézalo zpodobnit mansionové

43 Hans Mayer v doslovu Ludvika Kundery ,,Byt laskavy...“, in Zlodg&j tfesni, s. 369. Kundera na téze
strané poznamenava, ze Sestakovou operou byli zklamani pfedevim marxisté a cituje Martina Esslina:
»Brechtiv uspéch tkvi casto praveé ve ztroskotani jeho vlastniho politického zaméru.*

# Viz k tomu: Etienne Souriau, Encyklopedie estetiky, Victoria publishing, Praha 1994, s. 920.



jeviste: Brechtovo technizované jeviste je transpozici sttedoveékého, ze své podstaty
epického jevisté, podobné jako je Goethliv Faust jeho nenazornou stopou; funkce
mansionu a filmové projekce je stejnd. Neni-li zcizujici efekt zdivodnén autorskym
textem samotnym, jedna se o reZijni ptizptisobeni poetiky jinému nazoru a vkusu.

Epizaci sloucil se zcizujicimi efekty pozoruhodnym zptisobem Volker Braun.
V jeho hie GUEVARA NEBOLI SLUNECNI STAT je syzet zrcadlovym opakem
fabule: postupuje retrogradné, jak tomu tika autor, od Guevarovy smrti az k jeho
rozhodnuti opustit Kubu (kde socialisticka revoluce jiz zvitézila). Pfed prvni scénou
(neoznacenou epizujicim nazvem) cteme: ,,Partyzani a vojdci, v pozicich smrti. Dirou
ve stropé, kterd se podoba otvoru sachty, spadne na scénu zakrvacenda, skoro spalend
mrtvola Guevarova“. Bezprostfedné na to navazuje dialog archeologa Bumbolda s
novinafem Bedrayem: ten prvni ,,$t'ard"“ ry¢em v zemi, hledaje pozistatky Inki (prvek
teluricky), druhy, vyhlizeje partyzany, vystupuje na balvan a pak vys a vys, az zmizi z
jevisté (prvek uranicky). Pfed druhou kapitolou, znacenou LES, ¢teme poznamku:
wPartyzani, divak je malem nepostiehne, zbédovani na zemi. Mula. VSechny pohyby
pomalé a ochablé®; zde zacina vystupovat Zivy Guevara. D& pak pokracuje ra¢im
zptisobem az k zavéreéné kapitole VZHURU: ,,Psaci still. Guevara, jen v kalhotdch,
md astmaticky zdchvat, inhaluje. Pritel ¢ekd, dokud se Guevarovi neulevi. Na dvere
busi deti, az se to rozléha. “ Zcizujici efekt (Cas pustény pozpatku) je tu dan strukturou
textu, nehled¢ k moznému jevisti. Déjova linie Bumbolda a Bedraye ma opacné
¢asové znaménko: déje se ve shodé s (ontologicky zavaznou) Sipkou ¢asu, od
pfitomnosti k budoucnosti. Je-li v zav€re¢né scéné nedostatecné spaleny Guevara
zahraban, miize se ,,zfitit dirou ve stropé* jen proto, Ze byl ,,vyhraban* (coz mohl
udélat jen ,,nékdo* s ry¢em). Také na Sipce ontologického Casu parazituji zcizujici
entity. Bumbold se prohrabava hloub a hloubé&ji, Bedray stoupé vys a vyse: z prvniho
je nakonec vidét jen hlava, z druhého jen nohy a pak uz viibec nic. Zcizujici efekty
jsou groteskni (,,Seshora spadne Bedrayova hlava‘; Bumbold ji ,,stréi do kabely na
kameru*) a posléze brutalni: ,BUMBOLD /.../ Nekolikrat vystreli. Bedray vyjekne,
pak jeho mrtvola spadne k Bumboldovi do jamy. Tady je. No proto! Je slyset praskat
kosti. S plnymi usty Zmé&kcilec... Jen co je pravda. M¢l hezky hlas... Ach, Denisi. S
mlaskanim prezvykuje, vyhazuje z jamy kosti, nakonec se da znovu do kutani. Tak, a
do toho!““ 4 Zcizujici efekty u Volkera Brauna viibec nepoéitaji s (brechtovskou)
jevistni technikou. Jsou ryze literarni (a jako takové valorizuji horizont ,,jevisté®).
Slozitost dramatického prostorocasu se u Brauna stupniuje (syZet versus fabule),
mohla se vSak stupiiovat jen diky a priori srozumitelnému epickému pozadi. Pokud by
toto pozadi (epické versus ontologické) zlistalo nepochopeno, ziistdva nepochopena
cela hra: ¢tenai/divak by nevstoupil (distan¢né) do prostorocasu hry. Slozita
makrostruktura Braunova dramatu a jeho o nic méné komplexni dialogicka sémantika
jsou asi diivodem, proc€ je text némeckého dramatika z ¢asit NDR nadéasovy: autortiv
vlastni vyklad se ukazuje jako dilu vnuceny, pokud viibec nejde o politické alibi...*¢
Tato otazka (feCeno s Mukatovskym: ,,zamérnost™ versus ,,nezamérnost™) se ukazuje
jako té€zko fesitelna: v ,,nevédomi‘ hry zlstava ptili§ mnoho vyznami, nez abychom ji
mohli rozhodnout. Tato ,,nerozhodnost* tendence vSak neni prvkem arbitrarnim,
nybrz plyne z typologie dramatického prostorocasu, jehoz specificnost se pokusime
modelovat v z&véru studie.

Zda se, ze ten typ epizace dramatu, jehoz vztaznym bodem je zcizujici efekt,
je v d&jinach dramatického zanru prvkem arbitrarnim. Naproti tomu si umime

4 Volker Braun, Tohle snad neni v§echno! Mlad4 fronta, Praha 1987, s. 138. Pielozil Hanu$ Karlach.
46 TamtéZ, s. 94.



predstavit svrchované knizni basnicky text, ktery zcizujici prostiedky kamufluje v
ramci specifického sémantického gesta. Zda se, Ze moderni a postmoderni drama
(jehoz prikladem nam budou Eugene O’Neill a Thomas Bernhard) jde jinou cestou,
nez jakou ukazovalo ,,zmechanizovani‘ brechtovského jeviste; zmechanizovani
smyslu hry a divadla (didakti¢nost) se zda byt se zmechanizovanim divadelni scény

v jisté spoleCenské souvislosti. O’Neill i Bernhard jsou tviirei, ktefi preferuji textové
jevisté, omezené (klasickou) perspektivou jevisté divadelniho. Sémiologie dramatu je
dramatickému liter&rnimu druhu imanentni: proto mé dekonstrukce ,,dramatu‘ své
hranice, za nimiz dochazi k ptechyleni do literarniho (ptip. uméleckého) druhu jiného;
tyto hranice jsou vSak neostré a nevylucuji inscenaci na ukor cteni a naopak. O’Neill 1
Bernhard sémantizuji prostorocas dramatického literarniho druhu kazdy svym
originalnim zplsobem. U obou jde pfitom o ,,lyrizaci* sémantického gesta:
O’Neillova hra SMUTEK SLUSI ELEKTRE zat&Zuje autorské poznamky metaforou
a symbolem, Bernhardovo NAMESTI HRDINU ptimou fe¢ volnym ver§em (kterym
je psano i drama Volkera Brauna). Oboji se v znakovém médiu herecké postavy a
divadelni scény ztraci.

V O’Neillové hie jsou v autorskych poznamkach obsazeny vizualni entity,
které je mozné pro divadlo zachovat a které je nutné zachovat, nema-li byt setfen
symbolicky aspekt dila. ,,Na zvilastni oponé vidime, jak diim vypada z ulice. Kdyz se
tato opona na zacdtku kazdé hry zvedne, ocitneme se nejprve — v uvodnim déjstvi —
pred domem, dalsi déjstvi nas pak zavede primo do domu. *“ Jde o (vyznamovy) pohyb
od celku k ¢asti a od obsaznosti k obsazenosti. Literarni prostor se tu svinuje a
(vzhledem k dal$im dilim trilogie) rozvinuje. Dtlezita je uz topografie ,,Celkového
pozemku, ktery obklopuje ditm; v pozadi husté zalesnené pahorky, vpravo ovocny sad
a primo vzadu kvétinovad zahrada se sklenikem vlevo. Vpredu kolem ulice akdtova a
Jjilmova alej. Cely pozemek je ohranicen bilym latkovym plotem a vysokym zZivym
plotem. Z ulice odbocuji dva vjezdy s bilymi brankami a zataceji k domu. Mezi domem
a ulici je travnik. U pravého rohu domu sosnovy haj. Podél vjezdu, bliz vpredu, javory
a akaty. U levého rohu domu husté Serikové a jasminové kere. Diim stoji vzadu na
mirné vyvyseniné, asi tri sta stop od vchodu. Je to rozsahla budova v reckém
chramoveém stylu, jaky byl v modeé v prvé poloviné devatendctého stoleti. Bilé drevené
slouporadi s Sesti vysokymi sloupy se odrazi od vilastni domovni zdi, ktera je z Sedého
opracovaného kamene. V prvém patie domu pét oken, v prizemi ¢tyri. Hlavni vchod je
uprostied. Nade dvermi a vedle nich mala okénka rozdélena na ctverce. Po obou
stranach dveri bocni sloupy. Okenice jsou natreny tmavozelenou barvou. Primo proti
dverim vedou k sloupovi étyri schody.“ *7 Autorska poznamka se tu (jakozto autorska
fe€) stala poetickym popisem; jeho typizacni aspekt je pfitom ziejmy. Topografie
poetického prostoru je tvofena nékolika protiklady: abstraktnim prostorem (vlevo
versus vpravo, nahote versus dole), ptirodou a kulturou (vegetace versus dim),
autochtonni a kulturni ptirodou (pahorky versus sad), protikladem ,,tam versus
zde* (dvojity plot), barvou (zelené versus bila, bila versus Sedd), uzavienosti a
otevienosti (plot versus vjezd, okno versus okenice). Symboli¢nost ,,opony* je
implicitni, podprahova; jak se ale poeticky prostor ,,svinuje®, vystoupi zietelné do
poptedi: ,,Na travniku na kraji cesty pred pravym rohem domu mohutna sosna. Jeji
kmen jako cerny sloup ostre kontrastuje s bilymi sloupy domu.” Barva (¢ernd) ani
umisténi borovice (vpravo) neni ndhodné: naznacuje ,,cernou budoucnost* domu

47 Eugene O’Neill, Smutek slusi Elektie, Orbis, Praha 1960.



Manonovych. Bez vyznamu nemusi byt ani ¢iselné tidaje: ¢tyii schody a Ctyfi sloupy
koreluji s poctem ¢lentt Manonovy rodiny; vstupni dvete + ,,paté“ okno v poschodi by
pak odpovidaly ,,patému*, zapuzenému ¢lenu rodiny. Sémanti¢nost vizualnich znaka
autorské poznadmky zacina byt posléze slovné explicitni: ,,VSechny barvy jsou
intenzivnéejsi /.../ Bilé sloupy vrhaji cerné mrizovi stinit na zed vzadu. Prizemni okna
Zhnou oslepujicim leskem odrazZenych slunecnich paprskii.* UZ ivodni poznamka
prvniho dé&jstvi Navratu (1. dil trilogie) vSak obsahuje vysostny symbol: ,,Chramoveé
sloupovi vypada jako cizorodd maska, prilepena k domu, aby zakryvala jeho
pochmurné sedy, ohyzdny vzhled.” Takovy symbol lze jen tézko vytvarné
transponovat. Jeho literarnost se v dal$im textu a postupnym dal$im

»~fozvinovanim® stupniuje. Objevuji se entity, které neni mozné pro divadlo zachovat,
a to naprosto. ,,Kristina Manonovda je vysokd, napadna Zena. Je ji ctyFicet, ale vypada
mladsi. Ma krasnou smysinou postavu, pohybuje se s viacnym piivabem zvirete.
Elegantné strizené a drahé saty ze zeleného saténu zdurazinuji neobvyklou barvu
jejich hustych zvinénych vlasii, médéné hnédou a bronzové zlatou. Oba odstiny —
kazdy zretelny sam o sobé — spolu dokonale splyvaji. Kristina ma nevsedni tvar, spis
ptivabnou nez krasnou. Kdyz je tato tvar v klidu, vyvolava okamzité podivny dojem:
jako by to nebyla Ziva plet, ale bleda maska, ktera Zivot jen predstira. Tato fada
znaku vrcholi ve znaku ,,masky* a klade se do kontrastu k postavé dcery: ,,Lavinie
vyjde nahore ke schodisti, kde prve stala jeji matka. Lavinii je triadvacet, ale vypada
znacné starsi. Je stejné vysoka jako matka, ale v téle je hubena a hranata a ma plocha
nadra. Nevabné vzezreni zdiiraznuji prosté cerné Saty bez ozdob /.../ Ale nejvic
prekvapi, ze jeji tvar — pokud je v klidu — budi tyz dojem podivné polozivé

masky.” Znak masky (kterou pfipominé uz tvar zahradnika Manonovy usedlosti) je
universalni: objevuje se postupné ve tvarich vSech ¢lenti rodiny, véetné
portrétovanych predk (archetyp). Syn se tak za¢ne az k nerozeznéani podobat otci,
dcera matce (zkrasni a za¢ne chodit v zeleném) a vSichni ¢lenové rodiny portrétim na
zdi v interiéru usedlosti. To se tyka i Ezrova nemanZzelského syna Adama Branta:
»Podoba mezi Brantovou tvari a tvari Ezrova portrétu bije do oci na prvni

pohled.* Maskovitost se stupiiuje i na ,,tvaii domu* (,,Bélostné chramové sloupy
pripominaji vic nez kdy jindy cizorodou masku, kterd je prilepena na pochmurné
kamenny dum‘) 1 na tvati mrtvoly (,,7var podobnd masce vypada jako désiva kopie
portrétu’). Znak masky je pravidelné distribuovan po celé vyznamové plose dramatu.
Eugene O’Neil tu zcela opomiji znakové moZnosti divadla. Situace je vSak jind nez v
Goethove Faustu: d¢j se (az na jednu vyjimku: prufez zadi plachetnice) odehrava na
jednom misté. Toto misto je v§ak modelovano takovym zptusobem (inflace autorské
feci), ze se O’Neillovo drama stava kniznim (basnickym) dramatem. Jeho sémantické
gesto neni tvofeno rozvinutim literarniho ¢asoprostoru (jako v Goethové Faustovi),
nybrz rozvinovanim a naslednym zavinutim do jediné¢ho znaku, znaku masky. ,,Znak
masky“ neni totéz co maska (pfip. jeji ,,znakovost®). Jde o entitu, kterou nelze prevést
na jevisté. Sémantické gesto O’Neillovy hry je bytostné lyrické a jeho lyri¢nost je
,bodova“, ulozena v jevistnim pod-védomi. Neni vSak ,,nedramaticka®, nybrz naopak.
Jako takova je zaloZena v (piivodni) sémiologii dramatu, kterou dotahuje az k
hranicim jejich literdrnich moznosti. Toto vystupfiovani moznosti dramatu znamena
vyostteni duality ,text versus divadlo az k faktickému popieni druhého ¢lenu rovnice.
Pocitacova technika by vsak tuto dualitu dokazala preklenout.

Rovnéz Thomas Bernhard zachovava perspektivu divadelniho jevisté.
Postavy jeho hry ,,jen hovoii a jejich akce na scéné jsou typickymi pseudo-akcemi,
vedlejSimi doprovodnymi dé&ji, napt.: ,,Herta cisti botu /.../ Herta utira prach z okna
/.../ Herta vyjde /.../ Herta se vraci a cisti dal boty.* Dialog, ktery postavy vedou,



bychom mohli ¢asto oznacit jako ,,dualog*: kazda si vede svou! Proto jsou v
Bernhardové textu pfitomny takové poznamky jako ,,Herta prikyvuje®, na divadle
nicotné a vlastn¢ nepostifehnutelné. V Nameésti hrdint se v§echno podstatné udalo
mimo prostor a ¢as dramatu; tento aspekt hry je konotovan vizualnim znakem okna,
smétujicim ,,mimo* d¢jisté. Volny vers (proménlivého rozsahu, vétSinou vsak kratky)
naznacuje vzrusenou intonaci postav; Bernhardovy literdrni prosttedky jsou lyrickeé:

Takhle tekl profesor takhle

a slozil rukavy

takhle pani Zittelova takhle takhle takhle

hodil mi tu kosili do obliceje

a ja jsem méla tu kosili slozit

nemilosrdné

Lidska hloupost je pfece bezmezna

Nene pani Zittelova piece nejsem blazen

jsem piece pouze dikladny pani Zittelova ale Zadny blazen
jsem piece pouze diikladny pani Zittelova ale zadny blazen
fanaticky diikladny jsem pani Zittelova

nejsem nemocny nejsem nemocny vykiikoval

jsem pouze fanaticky dtkladny

jsem prosluly svou fanatickou dukladnosti

Pane profesore Schustere neumim to neumim to fekla jsem
Nesnesitelna osobo kiicel nesnesitelnd osobo

takhle slozte tu kosili takhle fekl

to jsem nedokazala

nemohla jsem tu kosili uz ani vidét. 48

To vSechno by se mohlo bez obtizi zndzornit ptimo. Hovofit vSak o
,hedramati¢nosti‘ Bernhardovych her (jak se nékdy déje) je nedorozumeéni: lyri¢nost
patfi ve svém napjatém vztahu k epicnosti ke konstituentam dramati¢na! Bernhardova
hra je vysostn¢ dramatickd! Bernhard (podobné¢ jako O’Neill, ale odlisnymi
prostfedky) domyslel sémiologii dramatu az do svaru s (moznym) divadelnim
jevistém... Na jedné strané epicno, které se (uz) nedéje (protoze vSechno podstatné se
udalo): sebevrazda profesora Schustera skokem z okna i1 holocaust ,,uz byly*. Na
druhé stran¢ lyri¢no: sluchové halucinace pani Schusterové (kiik nacistického
shromaZzdéni na namésti), perzekucni blud profesora Schustera (kryptonacismus
Rakusanil) i vzrusené hovory postav jsou lyrické. Eugene O’Neill zavinul epicky
casoprostor do (vizualni) metafory masky, Thomas Bernhard do (narativni) fe€ovosti
jako takové. Maska i fe¢ jsou ukazy tvaie. Re¢ a tvaf jsou v zastupném vztahu: oboji
muze byt maskou. Vysledkem je u Bernharda (jako u O’Neilla) ,,bodové

lyri¢no* jevisté.

Lyri¢no a epicno jsou strukturdlnimi konstituentami dramati¢na; dramatické
vznikd jejich protnutim, prolnutim a vzdjemnym pnutim. V pfedchazejicim textu (na
ptikladu ptivodni fecké ,,scény*) jsme jejich vztah modelovali piedstavou
apeiratického kuzele, sméfujiciho vzhiru: od bodového lyrického ,,podvédomi* jeho
vrcholu ,,pod* orchéstrou smérem k ,,podstavé* epického ,,nadvédomi‘‘; kruhova
plocha orchéstry (jako modelovy tvar svéta) byla v nasi metafote
,dramatickou* vyslednici konfliktu obou kognitivnich principti. Pfedstavme si nyni,
ze se kruh orchéstry zavinul do jediné entity (,,bodova“ ptitomnost) — asi tak, jako se

48 Thomas Bernhard, Namésti hrdin®i. In Thomas Bernhard, Hry 1. Divadelni astav, Praha 1998.



narativnost dramatu u Eugena O’Neilla a Thomase Bernharda zavinula do
,»bodového lyricna (maska a fe€ovost). To, co se z tohoto ,,bodu‘ otvird smérem
nahoru 1 dolt, jsou ted’ dva (apeiratické) kuzele s totoznym vrcholem.

IMPRESE

RETENCE ./

Tento bod, nachazejici se soucasné v obou kuzelich (a ktery se modelovym
zapusténim jednoho kuzele do druhého méni v kruhovou plochu, asi jako prichod
mezi obéma ¢astmi piesypacich hodin), je pro nas vztaznym bodem a polem
dramatickych impresi. Smérem dolti i nahoru se rozbihaji rizn¢ velké kruhové usece:
retenci (R1, Rz, R3) a protenci (P1, P2, P3). Dramaticky prostorocas, situovany do

,»kruhového jevisté“ kolem tohoto vztazného bodu, vznika ze zazehu retenci a
protenci v impresi.

Ve — RN
- ,,?UDOUCNOET, //

/ MINULOST )

Protoze je Casové trojrozmérny (minulost «— pfitomnost — budoucnost), pohybuje se
dramatickd postava a jeji mysl v prostorocasu kolem modelového vrcholu (nebo spise:
praniku) obou kuzeld: dramaticky prostorocas tim je zakriveny (a v blizkosti osy
zakfiveni z principu nepfistupny piimo). Pfesnéji feceno: zakiivena je (vlivem retenci
a protenci) jeho pritomnost; ta je v naSem modelu (,,augustinovsky*‘) rozesttena po
celé plose ,,jeviste — od jeho stfedu (kam se sbihaji kruhy retenci) k jeho obvodu
(kam se rozbihaji kruhy protenci). ** Epicky prostoro¢as byl linearni: podobal se
perlam navlecenym na (jedné) Siite. Lyricky prostorocas je (jakoby) svinuty do perly
samotné: jen nedostate¢né mizeme usuzovat na souvislosti (,,$itira), které jim
prochazeji ¢i prosly; lyricky prostorocas je privativni. Charakteristika o linearité, resp.
zaktiveni prostorocasu plati u epiky, resp. dramatu pro celek dila stejné jako pro
(vlozenou) epizodu. Epos a epika rozpracovavaji retrospektivni epizodu do $itky,
takze budi dojem samostatného textu (jak to vidime napt. u Odysseova vypravéni
Fajaktim); rozsah retrospektiv pak omezuje jejich mozny pocet. Drama rozsah
epizody minimalizuje, takZe ani na chvili nezapominame na jejiho vypravéce (jak by
se to mohlo stat u Odysseova vypravéni); rozsah retrospektiv neomezuje jejich mozny
pocet. Minuly ¢as v eposu je linearizovan, pfitomny ¢as v dramatu zakiivovan.

4 Pfitomny ¢as v&ci minulych, pfitomnych a budoucich. Viz k tomu Aurelius Augustinus, Vyznani,
Kalich, Praha 1990, s. 396-400.
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Dramaticky prostorocas se tak podoba perldm, navleC¢enym na mnoha $iiirach. Je
nelinearni neboli distorzni.

Zaktivenost dramatického prostorocasu je posilovana pozici entity ,,subjekt*.
Literarni subjekt obecné je vrstevnaty: rozliSujeme vné-textovy autorsky subjekt,
vnitro-textovy subjekt dila (ktery je jeho nendzornou stopou), druhovy subjekt (ktery
je vice ¢i méné Citelnou modifikaci subjektu dila ve smyslu naratora, napt. lyricky
subjekt) a subjekt postavy (ktery je v pozici zndzornéného objektu). V lyrickém
subjektu se subjekt dila plasticky zndzornil, aniz by se stal postavou. Ptistupujeme k
nému zevniti: lyricky subjekt je jediny a ve svych tematickych prihledech sdm sobé
nepruhledny. To je také zdkladni pozice jednotlivych postav dramatu: pozice
»subjektu postavy je v dramatu lyricka a je takova (jak fe¢eno) nikoli arbitrarn¢,
nybrz ze své podstaty. V epice subjekt dila (sdm o sob& nendzorny) znazorfiuje sam
sebe skrze vice ¢i mén¢ znac¢enou pozici naratora: ten muze byt jen formalné
gramaticky znaceny, nebo se mize stat (na déji nezii€astnénou nebo vice ¢i méné
zucastnénou) postavou; pak se stava fiktivnim objektem, k némuz ¢tenai mentalné
ptistupuje ,,zvenci. Epickych postav je vzdy vice: druhovy subjekt epiky (epicky
subjekt) se tu rozestupuje do nékolika (objektovych) subjektll postav. Rikame, Ze
uhrnny subjekt epiky je fragmentovany. V dramatu je pozice subjektu symetrickd s
epikou. Cteme-li néjaké drama, vnimame jeho do postav fragmentovanou subjektivitu
jako fizenou jednotnou autorskou viili; v silné verzi dramatickych poznamek se
ocitdme v bezprostedni blizkosti subjektu dila. Na divadle jsou dramatické poznamky
transponovany do kulis, jevistnich pfedméth a priivodnich pohybt herecké postavy:
subjekt dila je na divadle zastien a fragmentace do postav kamufluje nezavislost na
autorovi. Proto starsi estetika chapala drama jako literarni druh bez tstfedniho
subjektu*.’® Dramati¢no, translokované na jevisté, je obsazeno v logickém fadu véci a
jako takové je neverbalni; sémiologie dramatu se sémantizuje lyricky a epicky.
Subjekt dila vSak mtize sdm sebe aktualizovat v silné verzi poznamek, které se stavaji
autonomni autorskou feci (jak jsme to vidéli u Eugena O’Neilla). Silné verze
poznamek posunuje drama smérem k lyrickému nebo epickému literdrnimu druhu:
jejich naratora oznacujeme jako ,,dramaticky subjekt™ (a chapeme jej jako symetricky
k pozici lyrického a epického naratora, resp. lyrického a epického, tedy
»druhového* subjektu); dramaticky subjekt nastoluje perspektivu a souvislosti déni na
,jevisti“. Dramaticky subjekt neni ,,subjektem dramatu® (jimz je znazornéna postava):
subjekt dramatu se rozestupuje na jednotlivé fragmenty. Tyto fragmenty pfistupuji z
ruznych pozic k moznému jednotnému prostorocasu dramatu a jeho smyslu; jejich
sub-jektivita je (zastfenou) pro-jektivitou autora. Uhrnny prostorocas je tim
fragmentovéan a jeho zaktiveni stupniovano pretrzitosti; dramaticky prostorocas je
distorzni a diskrétni. Je takovy nikoli arbitrarng, nybrz ze své podstaty, a je takovy
proto, ze podobné distorzni a pretrzita je i nase dennodenni psychologicka ptitomnost.
Ta je malokdy natolik bezptiznakova, aby neobsahovala pnuti smérem z minulosti 1
do budoucnosti; tato sémiologicka tenze se externalizuje v feci. Drama je potencialné
tragické proto, Ze vzdy hrozi rozpadem tihrnné subjektivity, kterd neptestala byt
kolektivni entitou, jak tomu bylo v klasickém feckém dramatu. Tento ,,rozpad* ale,
jak vidime u satyrského dramatu, miize vzdy jesté pusobit komicky.

50 Jiti Veltrusky hovoii o rozpadu Gstfedniho subjektu v dramatu (do subjektii zndzornénych postav) a o
tom, Ze v dramatu ,,ustiedni subjekt klesa pod prah védomi.” Viz k tomu: Jifi Veltrusky, Ptispévky
k teorii divadla, Divadelni astav, Praha 1994, s. 91.



