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1 Proc je dobra teorie dramatu?

Samoziejmé nejen proto, Ze tu oblast badani povazujeme za dilezitou soucast divadel-
ni védy. Zevrubny zdjem o promény dramatické struktury ma ale pochopitelné hlubsi
davody.

Jednoduse feceno, jednou z nejpodstatnéjsich slozek divadelniho artefaktu ztistava
stale dramaticky text. I kdyz jeho statut je dnes mnohem komplikovanéjsi nez dfive, i na-
dale plati, Ze bez analyzy dramatického textu, nebo presnéji textové slozky inscenace, je
prakticky nemozné podniknout analyzu divadelniho dila soudobého nebo rekonstrukci
dila historického.

Ackoliv divadlo a drama jiz nemaji tak vyznamny podil v audiovizudlni kulture, kterou
jsme obklopeni, a neustale musi soupefit o prostor s filmem a televizi, pofdd ma dra-
ma - alespon v evropském kontextu — naskok dobrych dva a pul tisice let pred filmem.
Drama je svého druhu scéndristika pred scénaristikou. Cist drama znamen4 seznamovat
se s tradici vypravéni pribéhi v dialozich, ze které film doposud hojné cerpa.

At chceme, ¢i ne, dramatické texty zlstavaji nejen soucdsti svétové literatury, ale
evropské kulturni tradice viibec. Zejména v Cechach je pak znalost tzv. ,.klasickych® dél
dramatické literatury pro adekvatni vnimani divadelni kultury nezbytna. Uvédomme
si, Ze — na rozdil od mnoha jinych zemi - u nas pravé ,klasika“ tvofi a tvorit bude vzdy
podstatnou soucast repertoaru. Z toho diivodu také predlozeny studijni text voli své
ptiklady az na nezbytné vyjimky z oblasti ,,klasického® dramatu. Je to dano i faktem, ze
predmét Teorie dramatu je umistnén na pocatek vaseho studia. Nyni se seznamime s nej-
obecnéjs$imi zaklady platnymi pro valnou vétsinu dramatickych textt, pocinaje antikou
a konce prelomem 19. a 20. stoleti. Drama v pravém slova smyslu moderni, soucasné
a nejsoucasnéjsi, bude tématem jinych, navazujicich kurza.

V nasledujicich kapitolach si nejprve predstavime teorii dramatu jako specifickou
oblast baddani mezi divadelni a literarni védou; v dal$ich kapitolach pak postupné pro-
zkoumame jednotlivé aspekty dramatického textu.

Vyklad je tak nazorny, jak je to v oblasti teorie mozné: pasaze vyslovené teoretické,
vyklady koncepci a pojmil, prechdzeji k prikladim vybranym z dramatické literatury.
Praci s touto studijni oporou vam velmi usnadni, seznamite-li se s dramatickymi texty,
z nichz jsou jednotlivé priklady voleny. V idedlnim pripadé si tyto texty opatite — at uz
z knihovny ¢i v nékterém z relativné dostupnych studentskych vydani (pfipadné miizete
prepadnout antikvariat — i tam obcas Ize tyto tthelné kameny dramatické literatury nalézt).
Bude praktické, budete-1i mit pfi praci se studijni oporou doslova po ruce texty, o nichz
je fe¢, a budete si tak moct mij vyklad neustale provérovat konfrontaci s vlastni cetbou.

Mezi dramata, bez jejichZ pohotové znalosti se nelze obejit, pocitejme alespon tato:
Aischylos: Oresteia

Sofokles: Antigona, Oidipus

Plautus: Komedie o strasidle

Everyman

Shakespeare: Romeo a Julie, Hamlet, Sen noci svatojanské, Vecer trikrdalovy, Richard III.
Racine: Faidra

Schiller: Marie Stuartovna

Ibsen: Divokd kachna

Cechov: T¥i sestry

K metodé
vykladu

LLI

Zdkladni
Cetba
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1 Pro¢ je dobra teorie dramatu?

Strindberg: Slec¢na Julie
Brecht: Kavkazsky kiidovy kruh
bratti Mrstikové: Marysa

Bez alespon zevrubné znalosti téchto textii bude vas postup dobrodruzstvimi teorie
dramatu dosti obtizny, neberte proto tuto prosbu na lehkou vdhu. Kromé toho budou
v pribéhu vykladu zminovany dalsi dramatické texty — ve vét§iné primo drtivé jde o kusy
tzv. povinné literatury, s jejichz znalosti se budete nuceni predvést nejpozdéji u bakalar-
skych zkousek. Proto doporucuji kazdou ze zminénych her také co nejdtive prostudovat.

Ac¢ to zni jako stfedoskolska rada nevhodna pro adepty bakalafského titulu, jimiz jste,
radéji se nezdrzim: ¢inte si poznamky a vypisky ze vech dramat, ktera se vam dostanou
do ruky a ktera prectete. Nikdo po vds samozfejmé nechce, abyste si vedli onen naivné
stiedogkolsky ,,¢tenarsky denik®, le¢ praxe prokazuje, Ze podstatnou soucasti studia tea-
trologie je soustavnd cetba. Stfizlivi kolegové fikaji: je nutno precist jednu divadelni hru
denné - jakkoli vas mize tato predstava désit, faktem ziistava, ze prti trose cviku (a ¢teni
dramatickych dél nutno povazovat u teatrologa za jeden z profesiondlnich navyku) je
mozno informativné precist divadelni hru za hodinu, nejdéle hodinu a pul. Po takovémto
zékladnim ¢teni pfinejmensim ziskate predstavu, zda ma smysl se hrou zabyvat hloubéji
(tfeba proto, Ze dané obdobi vés zajima), nebo si o ni udélat jen (z)béznou poznamku. Jak
jsem jiz zdaraznil — nejde o ,,¢tenafsky™ denik, ktery po vas bude nékdo nékdy vyzadovat
a ktery by mél mit néjakou predepsanou formu. Je jen otazkou vasi volby, jak a kam si
své poznatky budete psat: doporucuji zaznamenavat zejména zdanlivé banality — jména
postav a jejich pocet, mista a ¢as déje, délku a ¢lenéni hry, fabuli alespon stru¢né, zaujme-
li vas hra, tedy uryvek, citat, vycet zajimavych témat. Takové zaznamy se budou hodit
nejen pro osveézeni paméti pred jakoukoliv zkouskou (sotva budete mit ¢as procist znovu
vSechnu ,,povinnou“ dramatickou literaturu), ale i ve chvili, kdy na pozici reziséra ¢i
dramaturga divadla profesionalniho, amatérského nebo $kolniho budete hledat vhodnou
hru. Pak takové zapisky jako kdyz najdete.

Po tomto dvojim varovani pristupme tedy k prvni ¢asti vykladu.



2 Vztah dramatického textu k literature

Drama je obyc¢ejné povazovano za jeden z literarnich druhu; byva definovano ve vztahu
k proze a poezii ve znamé triadé druhti: poezie - préza — drama. Napriklad Slovnik lite-
rarni teorie definuje drama jako ,,jeden ze zdkladnich druht literatury, ktery je na rozdil
od lyriky a epiky tvofen vyhradné pfimymi jazykovymi promluvami a jednanim drama-
tickych postav a scénickymi a rezijnimi poznamkami®. (Slovnik literdrni teorie, 1984, heslo
,Drama“) Potud je prezentovano obecné uznavané pojeti dramatického textu. Cteme-li
heslo dale, ,,struktura dramatu je tedy vyrazné poznamenana tim, Ze pfedstavuje umélec-
ké dilo predurcené ke scénickému provedeni® (tamtéz), narazime na zasadni myslenku,
ktera je pfredmétem sport mezi literarnimi a divadelnimi védci od konce 19. stoleti, tedy
od okamziku osamostatnéni divadelni védy jako samostatné uménovédné discipliny: je
viibec mozno chapat drama jako literdrni druh? Otazkou totiz je, do jaké miry predur-
¢enost dramatu k inscenaci oslabuje jeho mozné estetické ptisobeni jako ¢isté literarniho
artefaktu. Tedy jednoduse: mame drama i ¢ist, nebo je vaimat jen v ramci inscenace?

Tyto spory maji svij historicky rozmér. V 18. a zejména 19. stoleti je drama pojimano
primarné jako soucast literatury, divadelni inscenace je pak vnimana jako v podstaté
prostd, konvencni reprodukce textu a jeho vyznamu za pomoci herct, scény, hudby
atd. V prubéhu 19. stoleti je vSak takovato predstava divadla postupné vytlacovana ji-
nou - do divadla vstupuje do té doby nezndma postava, rezisér. Konkrétni jména tvirc,
povazovanych za prvni reziséry evropského divadla, najdeme v prislusné literature (viz
napt. Pavis 2003, heslo ,,Rezie®, nebo Vostry 2001), zde je zapotiebi fici, jaky dopad ma
tato proména paradigmatu na vnimani dramatického textu.

Divadelni inscenace za¢ina byt vnimana jako INTERPRETACE dramatického textu,
tvirdi interpretace, kdy je dramaticky text chapan nikoliv jako ucelené literarni dilo, ale
pouhy predpoklad tvorby divadelni. Je zpochybnéna moznost klast jednoduchou paralelu
mezi ¢teni a zhlédnuti divadelni inscenace téze hry. Ukazuje se, Ze divadelni inscenace
je textem predurcena mnohem méngé, nez se dosud minilo - zejména pokud se budeme
zabyvat inscenacemi tzv. klasickych textd. To je dano okolnostmi, které provazeji kazdou
inscenaci takového textu: je nutno nahradit kulturni kontext, v némz doty¢né drama
vzniklo, a zpfistupnit je dnesnimu divakovi. Diky tomu, Ze psany text muze — alespon
teoreticky — pretrvat vé¢né, mame dnes moznost uvadét na scénu dramata stara pres dva
tisice let. Skeptik by fekl, ze nam chybi témér vée, abychom jim porozuméli: nemame
presnou predstavu o tehdejsim hereckém projevu, jisté se zménila pocitova konvence
publika, jakékoliv dobové narazky jsou nesrozumitelné, nemluvé o hodnotovém systému
dané kultury, jenz je v dramatu implicitné pfitomen. Pfes véechny tyto obtize divadelni
praxe ukazuje, Ze i texty odlehlych - at ¢asové ¢i geograficky — kultur mohou inspirovat
divadelni tviirce k poc¢inim, které v publiku zivé rezonuji. Fakt, ze text je odborniky
povazovan takzvané za klasicky, bude jen tézko dtivodem, pro¢ napriklad Shakespeartv
ptribéh Romea a Julie promlouva znovu a jinak ke kazdé divacké generaci. Tim diivodem
je spiSe interpreta¢ni um rezisért (a samoziejmeé vsech dalsich tviirct), ktefi naleznou
v textu aktudlné rezonujici téma a zhmotni je na jevisti.

Od tohoto konstatovani ovsem uz neni daleko k ponékud kacifské tvaze, ze dra-
matickému textu nelze pfiznat charakter estetického artefaktu, protoze je jen jednou ze
slozek divadelni inscenace a samostatné jej ¢ist nema viibec smysl: vzdyt je predurcen
k inscenaci a jediné recepce textu skrze inscenaci je adekvatni.

Predbézna
definice
dramatu

Drama
mezi Ctenim
a inscenaci

Historické
souvislosti
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2 Vztah dramatického textu k literatufe

Takovy rozpor mezi dramatickym textem a jeho inscenaci je relativné nedavny. Otevre-
me-li Poetiku, zjistime, Ze Aristoteles nachazi téchto $est slozek dramatu: ,,déj, povahy,
slovni vyraz, stranka myslenkova, scénicka vyprava a hudba® (Poetika, kap. VI) Aristoteles
zjevné nerozliduje drama a jeho inscenaci. OvSem soudi dale, Ze ,vyprava je sice ptso-
biva, ale nejméné umeélecka a jiz mimo vlastni oblast basnictvi. U tragédie se muze totiz
ucinek dostavit i bez predstaveni a bez hercti. Kromé toho ma na scénické predstaveni
vét$i vliv uméni tviirce vypravy nez basnikovo® (tamtéz) Moznost realizace Gc¢inu dra-
matu pouhym &tenim je tu pfiznévana - ale jen jako moznost! Cteni dramatu prozatim
neni v protikladu k inscenaci. Na druhou stranu si pov§imnéme, Ze jiz Aristoteles tusil
moznost konfliktu mezi jednotlivymi spolutviirci inscenace - spory mezi reziséry, scé-
nografy, dramatikem, pfipadné herci o to, komu patii nejvétsi zasluha o pripadny ucin
kusu, provazeji moderni divadlo pfinejmensim po celé 20. stoleti.

V tomto duchu se nesou vSechny vyznamné poetiky dramatu. Ackoliv je pozornost
vzdy upfena predevsim na otazky vystavby textu, volbu zanru, verSe, namétu, stale je text
vnimdn v kontextu divadelni inscenace, jako text mluveny, text prednaseny pro urcité
publikum. Ve vykladu o textu tedy najdeme i zminky o scéné, kostymech ¢i herectvi nebo
vyzvu, aby autor myslel na publikum - drama je tedy porad zaroven chapano jako divadlo.

Z tohoto hlediska samostatné prostudujte bud napt. Techniku dramatu Gustava
Freytaga (1944) nebo ukazky poetik Lope de Vegy, Pierra Corneilla a Nicolase
Boileaua v souboru O uméni bdsnickém a dramatickém (1997).

V podobném duchu pfemysli a nasledné argumentuje je$té vyznamny cesky estetik
Otokar Hostinsky ve studii Drama a epos: ,,Jaky tedy uzname podstatny rozdil mezi
slohem epickym a dramatickym? Na to odpovédél jiz Aristoteles zptisobem tak jasnym,
ze véru s podivenim jest, jak mohla moderni esthetika vyroku jeho tak diisledné sobé
nevsimati. (...) Nahled ten je velmi jednoduchy. Ne tim, co nam predvadi epos nebo
drama, nybrz zptisobem, jakym to ¢ini, li$i se od sebe; epos totiz véechno vypravuje a lici
pouhym slovem, kdezto drama predvadi totéz ptispénim herct na jevisti nasemu oku
télesnému. Tragedie predstavuje ptibéh ,,ne vypravovanim, nybrz pomoci herca, pravi
Aristoteles ve své definici tragedie, aby jasné poukazal k rozdilu mezi ni a basni epickou,
ktera co do predmétu muze se ji iplné rovnati.“ (Hostinsky, 1911: 9) Hostinského definice
dramatu jesté stale ztotoznuje divadelni inscenaci a dramaticky text.

Jeho zak Otakar Zich ptichdzi s opa¢nym, velmi radikdlnim ndzorem. Zich vydava
Estetiku dramatického uméni v roce 1931, vstupuje tedy do kontextu moderniho divadla,
v némz dominuje rezisér jako tvilirce a autor. Opravnéné proto muize Zich kritizovat do-
savadni teoretiky: ,, Mluvi-li literarni teoretik o ¢inohfe, mysli tim knizku s jejim textem
a obdobné hudebni teoretik povazuje za operu jeji partituru. Védi sice, ze oboji dila se
provadéji na divadle, presto vSak povazuji fecené texty — slovni i hudebni - za postaci-
telné pro své uvahy.“ (Zich 1986: 13) A v opozici k takovymto nazortim Zich definoval
dramatické — dnes bychom fekli divadelni - dilo jako to, co vidime a sly§ime béhem
predstaveni. Logicky tedy dojde k nazoru, Ze riznd provedeni téhoz dramatického textu
nejsou tymz dramatickém dilem, le¢ skupinou dél velmi rozli¢nych, které spojuje pouze
text — odtud je jen krti¢ek k nutnému a radikalnimu kroku: k vyfazeni dramatického
textu z oblasti uméni viibec; dramaticky text podle Zicha ,neni uméleckym dilem sa-
mym, nybrz jen jeho moznosti. Basnicky nebo hudebni text Ize tedy nazvat nanejvys jen
uméleckym dilem potencialnim® (Zich 1986: 20)

Tento — z dne$niho hlediska ponékud extrémni - nazor mél svij zdsadni vyznam
v dobovém kontextu: umoznil jednozna¢né oddélit inscenaci od dramatické predlohy,



2 Vztah dramatického textu k literature

odmitnout a vyvratit ta pojeti, v nichz divadlo bylo vnimano pouze jako neproblematic-
ky ptfevod textovych vyznami do vyznami jevistnich. Toto pojeti dramatického, resp.
divadelniho dila, tedy inscenace, kromé toho jednozna¢né umoznuje chapat divadelni
védu jako samostatny obor s vlastnim pfedmétem, totiz divadlem, coz v 19. stoleti jesté
naprosto nebylo samoziejmé.

K ustaveni urcité rovnovahy podstatné ptispéla studie Jifiho Veltruského Drama jako
basnické dilo, publikovana poprvé v roce 1942. Veltruského studie je v literarni védé
svym zptisobem ojedinéla - jak teoretickym pojetim, tak propracovanosti (i vybérem)
problémt, které fesi. Snazi se dokazat to, s ¢im literdrni véda (a predevsim historie)
mlcky pracuje, co v8ak neni zdaleka jednozna¢né - totiz ze drama muiZze byt chapano
jako svébytné literarni dilo.

Veltrusky ukazuje zakladni vlastnosti dramatického dialogu, charakteristicky zptisob
pojmenovani v dramatickém dialogu, sleduje zptisob vystavby vyznamovych kontextt.
Nejdulezitéjsi je pasaz, v niZ jsou popsany prostredky vyznamového sjednoceni, jez by
mély prekonavat jistou disparatnost vznikajici mezi riznymi vyznamovymi kontexty
dialogu. Veltrusky dale sleduje monolog a dialog ve viech tfech basnickych druzich, poté
ukazuje, jak jsou jazykovymi prostfedky konstruovany dramaticka osoba a dramaticky
déj, jak je pojmenovavana situace a téma. Veltruského koncepce je konzistentni a precizné
propracovana a predstavuje zcela novy piistup a feseni problémi; jeho studie je dodnes
v mnohém aktudlni.

V dnesni teorii dramatu a divadla se prosazuje nazor, Ze drama je specifickym typem
textu, ktery je mozno recipovat vice zptsoby a rtizné zpitisoby recepce aktivizuji rtizné
aspekty textu. Obé teorie jsou nejprinosnéjsi tam, kde popis rtiznych funkci dramatickych
slozek neni zavisly na radikdlnosti a jednoznacnosti zakladniho postoje, tj. Ze drama
budje, nebo neni literarnim dilem. Potom zachyceni rtiznych vyznamovych souvislosti
vystavby dramatu md svou platnost jak pro teatrologii, tak pro literarni védu. Vedle na-
zoru na , literarnost dramatu se odli$nost projevovala predevsim v tom, ze Veltruskému
je dramaticky text jak pfedlohou (urcujici) inscenace, tak svébytnym literarnim dilem.
Pro Zicha je text pouze soucasti inscenace s tim, ze nékteré jeho prvky mohou mit vliv
na koncepci predstaveni; samostatnou basnickou existenci dramatu, jez podle néj byva
v rozporu s dramati¢nosti, v§ak popira.

Prostudujte samostatné prvni kapitolu Zichovy Estetiky dramatického uméni (Pojem
dramatického uméni) a vstupni kapitolu Veltruského Drama jako badsnické dilo
(Uvod + Zakladni vlastnosti dramatického dialogu) a shriite pro sebe v tezich proti-
chidné argumenty obou teoretiki.

Postaveni dramatu je v literatufe i v divadle a mysleni o nich svym zptisobem nejisté.
Vztahy dramatu k obéma sféram je tfeba podle okolnosti a na zdkladé rtiznych kritérii
urcovat vzdy znovu. Priivodnim rysem takového konceptu je dale to, Ze literarni véda,
chce-li sledovat literarni hodnotu dramatického textu, nemuze tak ¢init bez pochope-
ni jeho riznych divadelnich funkci (véetné zdkladni ,,ucelovosti dramatu) a podobné
teatrologicka interpretace se nema vyhybat sledovani vlivi literarnich.

Pokud jde o dramaticky text a divadlo, charakterizuje dnesni situaci stru¢né, le¢ vy-
stizné Patrice Pavis: ,,Definice dramatického textu, ktera by ho odlisila od ostatnich typt
textu, je velmi obtiZnd, nebot soucasna dramaticka literatura ma tendenci pfivlastnovat si
pro jevisté jakykoli text; extrémni pfipad — inscenace telefonniho seznamu - ndm uz dav-
no nepripadd jako divadelné nerealizovatelny vrtoch! Kazdy text miize byt zdivadelnén,
jakmile se dostane na jevisté. A to, co bylo az do konce 20. stoleti povazovano za znak
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2 Vztah dramatického textu k literatufe

dramati¢nosti - dialogy, konflikt, dramaticka situace, pojem postavy - prestalo byt pod-
minkou sine qua non textu pouzivaného na jevisti.“ (Pavis 2003, heslo ,, Dramaticky text®)

Zakladni rysy celé polemiky o statut dramatického textu zevrubné shrnuje studie
Miroslava Prochdzky O povaze dramatického textu (Prochdzka 1988). Otdzce situace jako
specifického materialu je vénovéna celd prvni kapitola knihy Clovék v situaci (Cisai 2000).

V nasledujicim vykladu budeme proto kombinovat vyklady dramatického textu zdiraz-
nujici jeho divadelni rysy, zejména situacnost, s béznymi, spise literarnévédnymi pristupy.
Takové pohledy se nam dnes jevi jako v podstaté komplementarni.

Budeme drama chapat jako specificky literarni druh charakteristicky svou podvojnosti -
jde o text preduréeny k divadelni realizaci, tedy provedeni oralnimu, aniz je vylouceno, ze
mize byt recipovan pouze ,tichym ¢tenim® Pfedurcenost k divadelni realizaci se zasadné
projevuje ve formalni podobé textu, ktery se rozpada na dialogy a ddle na pomocné texty
informujici o mozné realizaci, tzv. scénické poznamky.

Dodejme na zavér této kapitoly, Ze samotnd polemika o statut dramatického textu je
podminéna jesté jednim, zcela pragmatickym a pro nas dnes béznym faktem: totiz ze
muzeme bez vétsich obtizi ziskat dramaticky text v jeho psané podobé, jako knihu ¢i
rozmnozeninu, mizeme tedy skutecné text ¢ist a vnimat jej nezavisle na inscenaci. Z hle-
diska historického v8ak jde o situaci pomérné cerstvou a vlastné nestandardni.

Uvédomme si, Ze velmi dlouhou dobu byly dramatické texty k dispozici pouze tizké-
mu okruhu profesiondld, bézny anticky, sttedovéky a jesté alzbétinsky divak v podstaté
nem¢él viilbec moznost je ¢ist. (Vyjma studentt latiny a rectiny, ktefi se mohli s vybra-
nymi dramaty antickych klasikt setkat ve vyuce jako s ,,povinnou® literaturou.) Objev
knihtisku se v oblasti recepce dramatu projevuje jen velmi zvolna — pfipomenme si, Ze
a¢ londynskym knihtiskarim vdéc¢ime za nékolikeré vydani Shakespearovych dramat,
sam autor témto vydanim nevénoval zfejmé zadnou vétsi pozornost. Jeho dramata byla
sice financ¢né i divacky dosti uspésna, le¢ nedulezitd sub specie aeternatis; edi¢ni péci
vénoval své tvorbé basnické — sonetim a epice. Drama Shakespeare psal pro potfeby
akualni doby a divadla, nezabyval se tedy nijak zvlast tim, zda a v jaké podobé tato cast
jeho dila prezije. Ziejmé teprve Boileau (in Kroupa, Sgallova 1997) upozornuje autory
ve svém Uméni bdsnickém, vydaném v roce 1674, Ze ne vse, co dobfe zni z jevisté, je ak-
ceptovatelné ve vytisténé podobé, ¢imz nam dal nepfimé svédectvi o tom, ze dramaticti
basnici zacinaji pecovat nejen o uvadéni, ale téz i o knizni uchovani svych praci.

Shakespeare nebyl ve svém pristupu k tisténému dramatu nijak zasadni vyjimkou.
Tento pragmaticky, témér — chtélo by se z dnes$ni perspektivy fici — macessky postoj dra-
matikd k jejich vytisténym texttim prevazuje jesté dlouho. Hry se prece pisou zejména
proto, aby byly divackymi hity, nikoliv kniznimi bestsellery. Teprve postupné se stane
zvykem hry psané pro ,,pomijivé“ divadlo fixovat kniznim vydanim.

Jak velmi se zménil vztah mezi dramatem a jeho inscenaci, doklada pripad Ibsenovy
Divoké kachny. Ibsen v pozdni fazi své tvorby, byv jiz respektovanym dramatikem, zadaval
svou hru po dokonceni vzdy nejprve ke kniznimu vydani a na jeho zéklad¢ jednal s jed-
notlivymi divadly o uvedeni (dramatikové anticti, Shakespeare i Moliére piSou naopak
pro zcela konkrétni, vétdinou vlastni divadlo). Divokd kachna vy$la roku 1884, k uvedeni
doslo zhruba za dva mésice. Za tu dobu se prodalo tdajné pres 10 tisic exemplata hry,
a nakladatel musel dokonce udélat dotisk.
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2 Vztah dramatického textu k literature

Dnes uz opét zvolna opoustime zvyk dramatické texty ¢ist a svymi naklady takové
edi¢ni pociny u nds i ve svété daleko kulhaji i za poezii. At uz dnes budeme ¢ist drama-
ticky text z jakychkoliv dtivodt, neméli bychom zapominat, ze — at uz tistény z jakéhokoli
popudu - psany jsou vzdy pro jevisté, pro scénické provedeni, coz neodvolatelné urcuje
jejich strukturu.

Prostudujte vS§echna vam dostupna anglicka i ceska vydani Hamleta - zaméfite se
na rozdily v mnozstvi scénickych poznamek, rozdily v distribuci replik a pofadi scén
a také na edi¢ni poznamky informujici, které z anglickych vydani bylo pouzito pro
preklad. Konfrontujte sva zjisténi s prislusnymi kapitolami v LukeSovych Zdkladech
shakespearovské dramaturgie.

Studijni cile:

— po prostudovani kapitoly byste méli umét definovat ,,dramaticky text” ve vztahu k di-
vadelnimu predstaveni,

— byt schopni shrnout zdkladni teze Zichova a Veltruského pojeti dramatického textu,

— uvést priklady z vlastni cetby, kdy je dramaticky text natolik vazan na dobovou praxi,
ze je obtizné chapat jej jako svébytny esteticky artefakt.
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3 Klicové pojmy teorie dramatu

Pro prehlednost uvedme nejprve souvztaznosti mezi nejzakladnéj$imi kategoriemi dra-
matického textu, kterymi se budeme zabyvat v nasledujicim vykladu:

P

PROSTOR CAS

( SITUACE )

ﬂ
POSTAVA

—
DIALOG

——
JAZYK

Ve shodé se souc¢asnym pohledem na drama i divadlo povazujeme za tstfedni element
dramatu SITUACI. Dalsi prvky jsou tedy vztazeny k ni. Rozvijenim situace v ¢ase a pro-
storu vznika piibéh, nadtazujeme tedy CAS a PROSTOR nad situaci jako vyssi struk-
turni prvky. Pohlédneme-li opa¢nym smérem, lze fici, ze POSTAVA se vyjevuje skrze
jednani v ur¢ité SITUACI; toto jednani ma vétsinou podobu DIALOGU, ktery je zaloZen
na JAZYCE.

Miuzeme také ¢ist schéma smérem vzhtiru: sledovat, jak se z JAZYKA rodi DIALOG,
skrze dialog probihd sebeurceni mluvéiho, tedy POSTAVY, postava dialogem reflektuje
SITUACI, v niZ se nachdzi, svym jednanim ji méni a dava ji CASovy a PROSTORovy
charakter.

Podobné Ize graf vykladat sestupné: od kategorii CASu a PROSTORu, které Ize vztah-
nout na celé drama, pres jednotlivé mensi segmenty az k JAZYKu jako zdkladu dramatu.

Samoziejmé neni mozno chapat jednotlivé pojmy jako striktné oddélené kategorie,
jde ostatné pouze o pomocné terminy, které nam maji umoznit orientaci v textu sa-
motném. Oboustrannou $ipkou v grafu jsem chtél znazornit zasadni zavislost casovych
a prostorovych rysti dramatu - budeme mnohdy, ve shodé s moderni fyzikou — mluvit
o Casoprostoru textu. Podobné bychom méli poukazat na vzdjemnou zavislost vSech
slozek, coz jsem se pokusil nacrtnout alespon v tomto komentari.

Povazujte ndkres opravdu jen za schéma, zakladni mapu vztaht urcitych kategorii,
které budeme nyni po jednotlivych ¢astech probadavat.
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3.1 Situace

3.1 Situace

Pokud bychom méli co nejlapidarnéji a jednoduse vymezit, ¢im se lisi ¢teni textu z hledis-
ka literarni a divadelni védy, lze fici, Ze kazda z véd vidi v textu jinou zakladni jednotku:
pro literarni védu je zakladnim elementem dramatu, jako kazdého textu, motiv, zatimco
z divadelniho hlediska je klicovou stavebni jednotkou dramatu situace.

Pravé v okamziku, kdy se za¢neme tazat, jakou situaci utvari dramaticky text, v jaké
situaci se nachdzeji postavy v urcitou chvili a nakonec jak tato situace mize konkrétné
vypadat v jevistni realizaci, ¢teme dramaticky text skutecné jako text DRAMATICKY -
tedy jako potencidlné divadelni déni.

Obecné lze definovat situaci jako urcity souhrn podminek, jez v konkrétnim case
a prostoru urcuji stav néjakého fenoménu. Dilezitymi rysy situace jsou neopakova-
telnost a jedine¢nost, prostorova a ¢asova urcitost. Pro divadlo jsou nejpodstatnéjsim
rysem situace vztahy dramatickych postav, psychologicky rozmér situace. Omezit ovsem
deskripci situace pouze na vycet pfitomnych postav a jejich aktudlnich vztaht by bylo
zuzujici. Snazime-li se popsat urcitou situaci, je zapotfebi pokusit se vniknout téZ ptimo
do psychického stavu postav samych: zachytit tedy jejich naladu, skryta prani a touhy,
motivy a motivace jejich chovani. Zejména takové aspekty jsou potencialné dramatické,
¢asto praveé tyto skryté rysy postav jsou nejvlastnéjsim predmétem dramatu samého.

Text dramatu situaci postav urcuje ¢asto jen velmi ramcové — snaha uchopit dramatic-
kou situaci je tak nutné uz i interpretaci dramatu, prvni fazi jeho konkretizace. Alespon
dva nazorné priklady:

V prvnim vystupu Marysi bratti Mrstika poté, co dozni za scénou pisné rekrutt
navozujici atmosféru hry, vychazeji Lizal a Vavra ze sklipku v druzném rozhovoru.
Ustiednim tématem jejich hovoru je smlouvani o Marysino véno — oviem situaci jejich
rozhovoru Ize konkretizovat mnoha zptsoby: naptiklad jako skute¢né nemilosrdné
kupecké smlouvani dvou namyslenych sedlaki, nebo jako rozhovor dvou pratel, kteri
se spise provokuji a zkouseji jeden druhého; mizeme také zohlednit fakt, ze vychazeji
ze sklipku, kde zfejmé popili dobrého vina - jsou tedy v nalezité povznesené nalade,
ptripadné — kdybychom chtéli jit velmi daleko — v principu nelze vyloucit, Ze Vavra
s Lizalem stravili marnym dohadovanim u vina celou noc a mira jejich opilosti uz uz
hrozi prekrocit vSechny spolecensky akceptovatelné meze. Kazda z téchto tezi pred-
stavuje jinou konkretizaci dramatické situace naznacené v textu — vidime v textu jinou
situaci, a tedy se posouva vyklad postav a potazmo celé hry. Je prece rozdil, smlouva-li
se 0 Marysu bujare a furiantsky, ¢i s chladnym rozumem, nebo s jazykem ztézklym
vinem.

Miuizeme téz pohlédnout na vstupni scénu z notoricky znamé Shakespearovy tragé-
die veronskych milenct: rvacku. Kazdy, kdo zhlédl rtizna uvedeni tohoto kusu, potvrdi,
Ze jiz tim, jak je konkretizovana vstupni situace, se inscenace mohou li$it. Moznosti
jsou opét rtizné (v tomto pripadé zalezi také na prekladateli, které motivy potlaci
a které zdtirazni): od rvacky jako brutalniho a nasilného souboje k témét nezavaznému

$ermovani, které vic nez z nenavisti vyrusta z bujnosti a ukvapenosti.

To, Ze obsahuje urcité situace, vytvari je, i kdyz v rizné mife urcitosti, lze povazovat
za nejzakladnéjsi rys dramatického textu. Milan Lukes vyslovné fika: ,,...nikoli déj nebo
postavy, ale dramaticka situace je pro drama podminkou nezbytnou a postacujici.”
(Pavlovsky 2004, heslo ,,Dramaticka situace) Ivo Osolsobé (2002) z jiného uhlu fika
totéz, kdyz pojmenovava nejvlastnéjsi téma divadla jako ,komunikaci® Vzdy jde o to
kdo, kde, s kym a proc.
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3 Kli¢ové pojmy teorie dramatu

Situace v dramatu nemaji ovsem vzdy stejnou dulezitost. Vezméme namatkou nékolik
situaci z Romea a Julie:

Balkénova scéna (11.2)

Kapulet prohani kuchare a organizuje svatebni ptipravy (IV.4)

Kapuletova, chtiva a Julie hovoti o Paridovi (I.3)

Souboj Tybalta s Merkuciem a poté souboj Romea s Tybaltem (III.1)

Rvacka sluha (I.1)

MRS

e Pro ty, ktefi dosud neprecetli Shakespearova Romea a Julii, nyni varovani: odlozte
studijni oporu a hru neprodlené prostudujte — dalsi vyklad bude bez jeji znalosti
nesrozumitelny! Ti, ktefi pfecetli, ale uZ si mnoho nepamatuji, necht prosim pre-
¢tou hru znovu. A udélal bych si z ni néjaké zapisky.

Tém, ktefi hru znaji, je zfejmé, Ze zatimco 1. a 4. polozka naseho seznamu jsou pro drama
zcela zasadni, protoze predstavuji radikalni zvrat déje, situace ¢. 2 je pro rozvoj dramatu
téméf nepodstatna, zatimco scéna uvedena jako treti je relativné zavaznéjsi. Z hlediska
dulezitosti pro rozvijeni déje mtiizeme scény rozdélit takto:

Scény klicové (ptip. hlavni): ¢. 1a . 4

Scény vedlejsi: ¢. 3

Scény epizodni: ¢. 2

Rozdily jsou velmi prosté: scény klicové jsou, jak sam termin pravi, vskutku , klicové*
pro rozvijeni dramatického pribéhu — postavy v nich ¢ini zasadni rozhodnuti, méni své
nazory, podstatnym zptisobem jednaji. Scény vedlejsi tizce souviseji se scénami klicovy-
mi, jejich ucelem je pfipravovat pozadji, $irsi kontext, predstavovat postavy, které vstoupi
do konfliktu ve scénach klicovych. Scény epizodni jsou pak vskutku okrajové — spise jen
dokresluji atmosféru, rysy postav, odleh¢uji déj kontrastni naladou atp.

Scéna uvedena jako patd je ponékud zvlastni - jisté ji mizeme pochopit jako scénu
hlavni, kli¢ovou, jde pfece o otevieni celého dramatu. Tato scéna ma ale jesté jeden za-
vazny rys — nastoluje tzv. ramcovou situaci hry, definuje zakladni situa¢ni ramec, do néjz
je zasazeno celé dalsi jednani. Ve zminéné hte jde o ten nejpodstatnéjsi obecny fakt: totiz
ze dva veronské rody se nenavidi na Zivot a na smrt. Tento globdlni situa¢ni kontext je
pritomny v celém déji, promita se do v3ech situaci, urcuje jednani véech postav - nejen
Romea a Julie.

Dale bychom méli odlisit situaci v bézném slova smyslu od situace tzv. dramatické.
Situovanost lidského pobytu, prosty fakt, Ze nase existence je jiz néjak zahrnuta v ur¢itém
$irsim kontextu (vztahovém, spolecenském, historickém), implikuje, Ze byt v situaci je
pro clovéka — a item i pro dramatickou postavu - ontologickou danosti. Charakter této
danosti véak mutize byt odlisny. Postava je vzdy v situaci, ne vzdy vSak musi jit o situaci
dramatickou.

Hovotime-li o dramatu, musime ponékud odhlédnout od bézného uziti slova ,,dra-
maticky“ — obycejné, kdyz je fe¢ o ,dramatickém” p¥ibéhu, dramatické scéné, vyjevu,
nebo dokonce ,,dramatickych” udalostech, minime udalosti a ptibéhy napinavé, dobro-
druzné, situace nebezpecné a poutavé, vyjevy plné explicitné projevenych emoci. Toto
obecné pojeti ,dramati¢nosti“ by vsak bylo prili§ uzké: vSechna velka dramata svétového
repertoaru projevuji svou ,dramati¢nost mnohem subtilnéji.

Vyjdéme od ptivodniho vyméru Aristotelova, Ze drama je ,,napodobenim ¢inu, provadi
se tedy nékolika osobami jednajicimi® (Poetika, kap. VI.) Jednani tu ovSem nelze chapat
jen ve smyslu jednani fyzického, ale pravé naopak - jak v realném Zivoté, tak v dramatu
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3.1 Situace

¢asto jedname slovem, ptisobime pouze svou vymluvnosti na jiné a snazime se je pohnout
nam milym smérem. Na rozdil od jednani Zivotniho, které — nedosahne-li svého cile -
povazujeme za zbyte¢né a neseme je nelibé, v dramatu je naopak bézné, ze se setkavame
s jednanim neuspé$nym. V podstaté vSechny velké dramatické postavy, zejména v tra-
gédiich, jsou - brano pragmaticky - velmi netispé$né v prosazovani svych umysli. Ani
dosazeni zamysleného cile jednani nemize byt proto vymérem dramaticnosti.

Povazujeme tedy za dramatickou kazdou situaci, kterou se néktera z postav v situaci
zahrnutych snazi zménit.

Minimalni dramatické napéti, které pouta divakovu pozornost, vznika de facto v oka-
mziku, kdy se postava rozhoduje, co v dané situaci poc¢it. Uz samo toto rozhodovani,
vahani, promysleni moznosti jednani je formou jednani, obnazuje pfesny vztahovy rozvrh
situace, motivace postav, a ma tedy svou dramati¢nost.

Naptiklad ve 4. scéné IV. déjstvi Hamleta poklekne Claudius k modlitbé, pronasle-
dovan vycitkami svédomi se chce kat. V tu chvili prochazi kolem Hamlet a nespatfen
rozvazuje, zda vyuzit této prilezitosti:

HAMLET Moh bych to udélat hned ted, ted, kdyz se modli,
tak tedy ted - a on si pfijde do nebe,
¢imz budu pomstén. — To je nutné rozebrat.
Padouch mi otce zavrazdi a za to ja,
jediny jeho syn, ja toho padoucha
posilam do nebe.
Vzdyt to je ¢in za plat a mzdu a Zddna pomsta!
On zmatfil otce hrub¢, kdyz byl precpany,
obsypan majovymi kvéty zlo¢inu.
Jak vypada stav jeho tctu vi jen Bih,
my soudime vsak podle okolnosti,
ze je mu tézko. Budu tedy pomstén,
jestli ho zmarim pfi ocisté duse,
kdyz uz je ptipraven a k cesté dozral?
Ne.
Zpét, medi, poznej straslivéjsi ranu,
az bude zpity spat, az bude zufit,
valet se v rozkosi na krvesmilném lozi,
az bude karbanit a klit, ¢i délat néco,
v ¢em neni ani $petka svatosti:
tehdy mu nohy podrazim; on musi
patama kopat do nebe a dusi
musi mit prokletou a ¢ernou jako peklo,
do néhoz ptijde. Cekd na mne mati:
ten 1ék tvou nemoc prodlouzi, ne zkrati.

Hamlet odejde.

KRAL Ma slova vzlétaji, myslenky dole jsou:

a slova bez myslenek k nebi nedojdou.
Krdl odejde.

(Hamlet, IV.4, preklad Bretislav Hodek)
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3 Kli¢ové pojmy teorie dramatu

Situace sama je vice nez chuda, pokud jde o vnéjsi akci. Touzime-li po vnéj$im efektnim
jednani, nelze vyloucit, ze Hamlet stoji nad kle¢icim Claudiem s tasenym mecem - ani
to vSak neni nutné. Cela situace miize byt realizovana pouze skrze zvefejnéné Hamletovo
rozvazovani. Vnitfni napéti situace je viak velké, Hamlet je jiZ jen krticek od splnéni svého
poslani; ackoliv ¢in nakonec nerealizuje, rozkryva jeho monolog mnoho ryst jeho cha-
rakteru i situace viibec. Krutou ironii je, Ze Hamlet nakonec vzda sviij imysl pravé proto,
ze Claudius se modli, a tak by, jak mazeme Cist vyse, ptisel rovnou do nebe — nakonec se
vsak ukdze, oviem pouze publiku, Ze Claudiovo pokani bylo marné.

I to, ze se nakonec postava nerozhodne nic ucinit, poté, co promyslela vSechny mozné
a nemozné varianty ¢inu, ma svou - mizeme fici minimadlni ¢i limitni — dramati¢nost.
Tento druh napéti nalezneme napiiklad v Beckettové Cekdni na Godota. Estragon a Vla-
dimir si mimo jiné krati ¢as kladenim stale stejné otazky: ¢ekat, ¢i necekat dal na Godota?

Drama samozfejmé preferuje takové dramatické jednani, které alespon dil¢iho cile do-
sahne - tim dojde k preskupeni dramatické situace v situaci jinou, vysoce pravdépodobné
opét dramatickou, kterou se opét jina postava snazi zvratit. Radou kauzalné navazujicich
jednani a protijednani vznikd pak fada dramatickych situaci, dramaticky ptibéh v pravém
slova smyslu.

Pro vystavbu dramatu jsou rozdily mezi situacemi s riznou mirou dramati¢nosti konstitu-
tivni. Obecné lze fici, Ze nejvyssi stupen dramati¢nosti, a tedy i explicitniho dramatického
jednani nalezneme ve scéndch hlavnich, zatimco ve scénach vedlejsich a epizodnich je
napéti podstatné nizsi, casto se projevuje jen napéti ramcové situace jako obecné pozadi
konkrétniho jednani.

Napriklad v Romeovi a Julii se vétsinou vrcholy dramatického napéti projevi prechodem
k velmi explicitnim formam presvédcovani - totiz fyzickému souboji. V expozi¢ni
scéné dojde na souboj sluht, ktery prolne do souboje Tybalta s Benvoliem, vrcholny
zvrat ve hie predstavuje souboj Tybalta s Merkuciem a nasledné Romeova odveta
vici Tybaltovi. Zde ma dramatické jednani nejen fyzickou podobu, ale neodvratné
tyzické dusledky. PovSimnéme si ovSem, Ze obé scény uzavira svymi projevy Vévoda
Escalus a jim pronesené soudy, zejména klatba nad Romeem, maji pro vyvoj ptibéhu
stejné zavazné dusledky jako rany zpasobené rapiry. Zde je velmi nazorné patrné, ze
dramatické jednani se mizZe realizovat jak fyzicky, tak slovné. Tento rys jednani
v dramatu nelze nikdy dosti zdtraznit. Jednani v dramatu muze byt jak fyzické (tedy
napf. vrazda, policek, ale i polibek), tak slovni. V riznych obdobich historického
vyvoje se méni pomér mezi témito dvéma formami jedndni. Bylo by pfitom kratko-
zraké spojovat dominantnost vnéjsiho fyzického jednani, tedy dne$nim slovnikem
feceno ,ak¢nost® dramatu, s intenzivnéjsi dramaticnosti. Pov§imnéme si napriklad,
jak v dramatu antickém nebo napt. wildovské konverza¢ni komedii je jednani ome-
zeno vyhradné na slovo - fyzicka akce jiz jen dotvrzuje to, co bylo slovem dosazeno,
dojednano, a zpecetuje to. Otakar Zich napriklad definuje jednani jako ,nazornou akci
osoby, jez ma plisobiti a plisobi na osobu jinou® (Zich, 1986: 38) Za pozornost stoji
tento velmi dobie zvoleny termin ,,nazorna akce“ - takovou nazornou, tedy na divadle
patrnou akci miize byt jak Tybaltovo probodnuti Merkucia, tak gesto, jimz vhazuje
Claudius jed do poharu, nebo Clauditiv prvni monolog pred dvorem (viz Hamlet, 1.2),
Oidipovy otazky, jimiz se snazi na vSech v okoli vyzvédét pravdu o Laiové vrazde, ¢i
zdanlivé nezavazna konverzace mladych pant ve Wildové Jak je diilezité miti Filipa.
Slovo je na divadle - ale ostatné i v Zivoté — schopno jednat stejné ndzorné a icinné
jako fyzicky ¢in.
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3.1 Situace

Po obou zminénych, vysoce dramatickych scénach Romea a Julie (1.1, I11.1) nasleduji kon-
trastni vedlejsi vystupy spise lyrického, nedramatického charakteru: kdyz rozhadany dav
vyklidi prostor, Zzada Montekova Benvolia, aby vyzvédél dtivody zadumcivosti jejiho syna,
coz ten vzapéti ¢ini — rozhovor Benvolia s Romeem ma charakter spise komicky, napéti
ramcové situace je témér potlaceno, jista dramaticka tenze prameni pouze z Benvoliovy
snahy vymamit z Romea dtivody jeho melancholie. Jesté drasti¢téjsi kontrast vytvoril
Shakespeare po scéné Merkucia a Tybalta (III.1): zde nasleduje nejlyri¢téjsi vyjev hry
vibec, Juliin zndmy monolog:

Julie. Ohnivi hiebci, lette k zapadu,
uneste slunce, nebo ptijde noc
a rychlym soumrakem vas pobidne,
ze pobézite jako splaseni!
P1ijd, noci, rozhod po zemi svij stin,
uml¢ a uspi svét, at Romeo
se ke mné vkrade nikym nespatfen.
V svétle své krasy slouzi milenci
tichou msi lasky. Nevnimaji tmu,
jsou beztak slepi. Pojd, a nestyd se,
ty skromna pani ¢erné odéna,
nau¢ mé prohrat ve vitézné hre,
do které vstoupi dvoji nevinnost:
hoti mi tvare, prijd a zahal je,
a zbav mé strachu, at bazlivy cit
nic necistého v lasce nevidi.

(Romeo a Julie, 111.2, preklad Josef Topol)

Tato situace nema naprosto charakter situace dramatické, je pasobivym rozvinutim na-
lady okamziku, vyjadfenim Juliiny touhy a vasné, uplatiiuje se v ni bohata basnicka
rétorika. Poklidnym ladénim scéna ostfe kontrastuje s dynamickou scénou predchozi
(souboj, hysterie kolem smrti Tybalta, odsouzeni Romea do vyhnanstvi) a také vystupem
nasledujicim: vzapéti dorazi chiva a Julii oznami, co se stalo. Scéna lyrickd, nedrama-
ticka tak kontrastem zdtiraznuje dramaticnost scén ji obklopujicich, prohlubuje jejich
emocionalni ucinek.

V Shakespearové dramatu dle vlastniho vybéru identifikuje nejméné 3 priklady situace
hlavni/klicové, vedlejsi a epizodni. Sva zjisténi pripadné diskutujte s kolegy a vylozte
jim, pro¢ danou situaci klasifikujete danym zptsobem. POZOR - v principu neni
nutné, aby se situace svou délkou prekryvala s vystupem!

Situace je zdkladni jednotkou dramatu. V dramatu rozliSujeme situace dramatické od si-
tuaci nedramatickych; oba typy situaci maji svou funkci v celkové stavbé dramatu. Podle
miry zavaznosti pro rozvijeni déje rozliSujeme situace hlavni, vedlej$i a epizodni. Jednani
v dramatu je jak fyzické, tak slovni — obé dvé formy mohou byt navysost dramatické.

K tomuto tématu viz zejména Hotinek Drama, divadlo, divak (1991).
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3 Kli¢ové pojmy teorie dramatu

Studijni cile:
@’ — student dokazZe definovat a rozeznat v dramatu situaci a dramatickou situaci,
— student identikuje jednotlivé typy situaci v dramatu.
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4 Hlavni a vedlejsi text

Na rozdil od bézné poezie i prozy je text dramaticky i po formalni strance velmi kompli-
kované strukturovan. Dramaticky text je zfetelné dvouvrstevny, coz je ziejmé predevsim
pfi jeho ¢teni — na jedné strané repliky, texty predurcené pro primé herecké ztvarnéni,
vedle toho graficky odlisené texty pomocné, spise technického charakteru (zejména
scénické poznambky, ale i prefixy promluv, predmluvy ¢i komentare, soupis postav atp.).

Pro tyto dvé textové vrstvy je zavedeno oznaceni hlavni text — vedlejsi text (termi-
ny jsou obcas pouzivany v némecké verzi: tedy Haupttext a Nebentext, nékdy muzete
narazit na pojmovou dvojici primarni - sekundarni text). Hned je nutno zduraznit, Ze
tato pojmova dvojice nema hodnotici charakter - nejde o to sugerovat, ze text ,,vedlejsi
je méné dilezity nezli text prohlaseny za ,hlavni®; tyto dva typy textu dramatu se lisi
predevsim svou funkci.

Do vedlejsiho textu zahrnujeme vSechny slozky dramatu, které nejsou autorem urce-
ny ke zvukové realizaci na jevisti. Tj. jmenovité mize vedlejsi text zahrnovat napft. tyto
polozky: jméno autora, nazev hry a podtitul, scénické poznamky, seznam postav, déleni
na akty, jednani nebo déjstvi, predmluvu, doslov nebo jiny typ autorského komentare.
(Pozor - do vedlejsiho textu ovéem nemuzeme radit nadpisy a titulky scén v brechtovském
epickém divadle, tyto titulky, ac se pfi cetbé textu jevi jako pouhé nadpisy ¢i nazvy scén,
jsou autorem urceny k realizaci na scéné: mohou byt promitany, pronaseny vypravécem
atp., nalezi tedy rozhodné do textu hlavniho, i kdyz nejsou vyslovné prifc¢eny urcité
konkrétni postavé jako promluva.)

4.1 Jméno autora

Mezi informace, které mtize mit i divak divadelni inscenace (na plakatu, v programovém
bulletinu), patfi jméno autora, nazev hry, pfipadné podtitul. A¢ dnes je uvadéni jmen
autort zcela béznou praxi, jde o praxi novodobou, ktera se ustavila teprve za renesance.
A¢ napriklad u mnohych divadelnich her stfedovékych lze opravnéné predpokladat, ze
jsou dilem jediné osoby, jejich faktické autorstvi tone v anonymité. Teprve se $ifenim
knihtisku a fixovanim dramatického textu v podobé publikace ptichazi autorstvi na po-
fad dne. Neni ale samozfejmé - jméno Williama Shakespeara bylo poprvé vytisténo
na titulnim listé hry Marnd ldsky snaha v roce 1598. Do té doby jeho hry, véetné Romea
a Julie, vychazeji pouze s uvedenim divadelniho souboru, ktery hru provozoval. Scénické
provedeni souborem bylo podstatnéjsi nez samotny fakt autorstvi. V prvnim vydani Krdle
Leara roku 1608 je ovsem Shakespearovo jméno jiz sazeno vyrazné a na ¢elném misté —
to nazorné ukazuje, jak velmi vzrostla Shakespearova autorska prestiz.

I v dne$ni dobé jen pouhé jméno autora miize mit svou funkci — pfinejmensim v pri-
padé klasickych her se chodi na autory (na ,$ejkspira“ na Cechova atp.). Je-li autor
neznamy, uz jen to, Ze divak se domniva, ze identifikoval jeho narodnost, mtize nékdy
spoluurcovat divacka oc¢ekavani. V obecném a jisté velmi konven¢nim pojimani mutize
kuprikladu domnéla francouzska narodnost dramatika konotovat oblibeny Zanr lehké
frasky. Identifikace autora jako Rusa muize naopak recepci ztiZit — viz napt. odliv rusky
psané dramatiky z repertoaru ¢eskych divadel po roce 1968 nebo divackou neoblibenost
povinné uvadéné ,,sovétské“ dramatiky v letech normaliza¢nich.
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Ndzev hry

4 Hlavni a vedlejsi text

4.2 Nazev hry

Nézev hry muze mit mnoho podob: od jednoslovného enigmatického pojmenovani
po nazev nékolikavétny shrnujici obsah i Zanr hry. Nejbéznéji se ocitd v ndzvu hry jmé-
no hlavniho hrdiny - tedy Antigona (Sofokles), Ivanov (Cechov), Don Carlos (Schiller),
pripadné Alladina a Palomid (Maeterlinck) nebo Kazimir a Karolina (von Horvath),
je-li hrdinou milenecka dvojice. Dramatik ovsem mitize nazvem postavu i hodnotit: tak
miiZe titul oznamovat, ze se bude hrat Li$dk Pedro od Cervantese & Carokrdsnd Sev-
covd E. G. Lorcy (zde hodnoceni a obecné pojmenovani hlavni hrdinky zcela zatlacilo
jeji faktické jméno). Nazvem muze dramatik vymezit své drama jako kolektivni - a¢
v Euripidovych Tréjankdch dominuje postava Hekabé, nazev hry nedava zapomenout
na skutecnost, ze jde nejen o jeji zkazu, ale predev$im o zmar jednoho mésta, celé kultury.

Nazev nékdy predstavuje i celd véta. V takovém pripadé muze jit napriklad o uslovi,
které je dramatem posléze vylozeno a pribéhem dolozeno (napt.: komedie Alfréda de
Musseta S ldskou nejsou zddné Zerty; A. N. Ostrovskij: I chytrdk se spali; Kdo hledd, najde).

V modernim dramatu ustupuje vyznam kategorie hrdiny a zejména vylu¢na domi-
nance hlavni postavy byva naru§ovana — tento pohyb se projevuje i v nazvu. Namisto
jména postavy v ném dramatik vyzdvihne téma nebo klicovy, ¢asto symbolicky motiv.
Cechovovy hry tedy maji ndzvy Racek, Visfiovy sad, Ibsen pide Divokou kachnu. I jeho
kdysi provokativni Nora ma ve skute¢nosti nazev symbolicky - spravné by méla byt
uvadéna pod titulem Domov loutek, ptipadné Domecek pro panenky, zavedeny $patny
Cesky preklad pres miru zdirazinuje Noru jako ustfedni hrdinku. Pfipadné tu jmenujme
modernéjsi hry Zrada H. Pintera, Osifely zdapad M. McDonagha ad.

»Nazev hry nemusi byt jidelni listek,” prohlasil osvicensky dramatik Lessing (1980: 82).
Presto se setkavame s tituly podavajicimi zevrubny obsah hry, nékdy vcetné ¢asu a mista
uvedeni. (Nékteré titulni listy se zjevné opiraji o tzv. periochy, letaky, které shrnovaly
obsah hry a fungovaly jako jakasi upoutavka ¢i plakat.) Mnohé nazvy Shakespearovych
her byly ptivodné v této podobé, mezi ty kratsi patii uplny nazev hry dnes bézné znamé
jen jako Hamlet, ktery zni Tragickd historie Hamleta, prince ddanského, v pipadé komedii
se na titulnim listé mazeme docist, Ze jde o Potéslivou prevtipnou komedii zvanou Marnd
lasky snaha, jez byla sehrdna pred jeji Vysosti o poslednich Vanocich. Nazev hry zvané
dnes stru¢né The Merry Wives of Windsor (tedy Veselé panicky windsorské) zabira celou
stranu, kde je podrobné vypsano, které vsechny komické figury mozno spattit. Castd je
takova praxe také v divadle baroknim, napfiklad pasije hrané v Podkrkonosi a rekon-
struované Janem Kopeckym nesou nazev Komedie o umuceni a slavném vzktiseni Piana
a Spasitele naseho Jezise Krista. I tento zplisob traktovani ndzvu se mize ojedinéle uplatnit
v modernim dramatu, napfiklad v 60. letech byla velmi popularni hra Petera Weisse,
jejiz kompletni ndzev zni: Prondsledovdni a zavraZdéni Jeana Paula Marata predvedené
chovanci blaznice v Charentonu za fizeni markyze de Sade. Titul hry prozrazuje pravdivée
téma hry a situaci, naznacuje vsak i cosi o jejim stylu. Nazev odkazujici svou strukturou
k nazviim baroknich her ¢i romant predjima styl hry, ve které se uplatnuji prvky lidového
a barokniho divadla. Drama tedy vskutku nutno ¢ist od nazvu, ktery mtize poskytnout
prvni orientaci, usmérnit nade Cteni textu.
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4.3 Podtitul

4.3 Podtitul

Podobnou funkci miva podtitul, je-1i vitbec uveden. Jeho nejbéznéjsi tlohou je zanrové
hru konkretizovat, ptipadé podat zdkladni informaci o jeji struktufe. Cteme tedy ,,hra
o tfech déjstvich®, ,tragédie v péti jednanich s proménou®, ,komedie ve dvou dilech*
atp. Origindlni podtituly Shakespearovych her byvaji vétsinou rozvinuté, v podstaté
v nich splyva titul a podtitul hry — napt. titulni list prvniho kvartového vydani pravi
Tragédie o krdli Richardovi I1L., jeho vérolomném spiknuti proti jeho bratru Clarencovi,
politovanihodné vrazdé jeho nevinnych synovcii, jeho tyranské nadvladé s vylicenim celého
jeho bezectného Zivota a smrti nejvyse zaslouzené. Zde je tedy oznaceni Zanru umisténo
jiz do nazvu, na ktery pfimo navazuje podtitul li¢ici nejpodivuhodnéjsi atrakce hry.
Foliové vydani hry je ponékud decentnéjsi a v podtitulu slibuje, Ze jde o hru ,,s vylodénim
Richmonda a bitvou na Boswortském poli®

Nékdy ovSem podtitul nemusi byt zcela jasny - naptiklad Troilus a Kresida téhoz au-
tora je vjednom vydani podtitulem vymezen jako historicka hra, v dal$im jako tragédie,
dnes je fazen mezi komedie, pfipadné tzv. horké komedie. Jindy, a¢ je autor explicitni,
nikdo zénrovému vymezen{ tak docela nevéii — Cechov oznacil nékteré své hry za ko-
medie a od jejich prvniho uvedeni Stanislavského MCHATem neutichly diskuse, zda je
to minéno vazné, nebo ironicky.

K diskusi na toto téma v pripadé proslulych Tii sester viz studie Tti sestry (1901): drama
jako scénicky projekt (Vostry 2010).

V modernim dramatu podtituly jiz neodkazuji k tradi¢nim stabilizovanym kategoriim, ale
urcuji hru jako zcela individualni zanrovy tvar. Tak Smrt obchodniho cestujiciho A. Millera
ma podtitul ,,Jisté soukromé rozhovory ve dvou aktech a rekviem®, hra L. Kundery NeZert
(radikélni aktualizace Grabbeho grotesky Zert, satira, ironie a hlubsi vyznam) je douréena
jako ,satirickd piskumthalie ve dvou déjstvich®, jiné jeho dilo, scénat Hra o Jandckovi,
nese ponékud ironicky podtitul ,text k nejasnému ucelu®, atp. V téchto pripadech je jiz
podtitul vyznamnou soucasti autorské strategie. Naptiklad posledni jmenovana je zivo-
topisnou hrou, ovéem pojednanou jako dialog Dramatika a Dramaturga o nemoznosti
zachytit Janackdv Zivot — a zejména jeho hudbu - dramatem. Bourliva tviiréi diskuse se
tak prolina s pokusy o riizné varianty Janackovskych zivotopisnych ¢rt, hra je ¢astecné
disputaci, ¢aste¢né rozhlasovou hrou, dramatem i filmovym scénarem. Proto ji nakonec
sam Kundera opatfil ironickym hodnocenim v podtitulu ,text k nejasnému tucelu®

4.4 Dalsi ¢lenéni

Vyslovené technického charakteru je pak ¢lenéni hry do scén, akti ¢i déjstvi. Tento rys
dramatického textu pfi jevistni realizaci téméf zanika, pokud jde o ti$ténou podobu,
jde spise o zalezitost dobového tizu. Dramatik pfipadné muze tim, jak drama rozcle-
ni do scén, naznacit urcitou predstavu jeho rytmické struktury. Je ovSem tfeba odlisit
autorské ¢lenéni od pozdéjsich edi¢nich zasahii. Nejkomplikovanéjsi situace je v tomto
ohledu u text dramat Shakespearovych — podstatna ¢ast dnes uzivaného déleni jeho her
na déjstvi a scény je vysledkem mnohem pozdéjsich edi¢nich zasahti, které byly ¢inény
v dobré vife, ze zpfehlednénim organizace textu bude hram pomozeno.

Zakladem déleni je déleni podle zmény mista. Vzhledem k tomu, Ze od doby baroka,
kdy se definitivné na jevisti prosadila kulisova dekorace smétujici k iluzivnosti, takze
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jakakoliv zména scény vyzadovala dlouhou prestavbu jevisté, autofi se pfirozené snazili
délit déj do déjstvi odehravajicich se na jednom misté; technicka pauza vynucena prestav-
bou tim byla integrovana do ptibéhu a splynula s casovym hiatem v déji. Déle je mozno
délit na mensi celky - scény, opét bud podle zmény déjisté (napt. v shakespearovském
dramatu), nebo dokonce s kazdym prichodem a odchodem postavy (viz napt. Marysa).
V tu chvili uz text dramatu pfipomind spiSe inspicientskou knihu, hra se rozpada na jed-
notlivé segmenty, které jen nékdy odpovidaji dil¢im situacim. Takovéto déleni je spise
projevem editorské pedanterie nez vyjadienim autorské koncepce skrze vedlejsi text.

4.5 Doslov/predmluva

Velmi diskutabilni polozkou dramatického textu jsou pfipadné autorské predmluvy ¢i
komentére. Vyskytuji se v kniznich vydanich her z mnoha davodu: autorsky komen-
taf muze priblizit dobové souvislosti vzniku hry, podat zpravu o zdrojich a inspiracich,
v nékterych pripadech se autofi uchyluji i k vykladim vlastniho dila. Timto zptisobem
vypravoval do svéta své hry G. B. Shaw - s ohledem na predpoklddaného ctenare ko-
mentoval po strané sva dramata, aby poskytl $irsi zazemi svym postavam, popsal dobovy
spolecensky kontext atp. Jeho hry se pak stavaji jen exemply doklddajicimi autorovy
postoje. Neni zfejmé nahodné, Ze z jeho dramatiky je dnes divadelné ziva pouze jedina
hra, a to Pygmalion, oviem v muzikalové verzi jako My Fair Lady - od ptivodni Shawovy
verze se li$1 znamym happy endem. Sam dramatik ovSem vénoval v doslovu k Pygmalionu
velky prostor vykladu o tom, pro¢ si Liza nemuze vzit Higginse. Zda se, Ze marné.

4.6 Prefixy promluv

V podstaté jedina slozka vedlejsiho textu je pro drama zcela nezbytna - totiz vyznaceni
mluvc¢ich jednotlivych replik, tzv. prefixy. Bez téchto oznaceni by byl text nesrozumitelny
a chaoticky. Bézné vyznacujeme mluvciho repliky jménem - pokud néjaké ma. V né-
kterych pripadech ovéem samo jméno neni nikdy uzito v dialogu, divak je tedy nema
moznost poznat. Napiiklad kral Claudius a kralovna Gertruda jsou prefixy promluv
oznacovani pouze jako Kral a Kralovna, kralovna je nékolikrat oslovena jménem, ne tak
Claudius - jeho jméno nalezneme pouze v jedné scénické pozndmce a samoziejmé v sou-
pisu postav na pocatku hry, tento soupis je vSak vysledkem pozdéjsiho edi¢niho zasahu.

4.7 Jméno postavy

Jméno postavy miize mit riznou podobu a miru konkrétnosti. V krajnim ptipadé posta-
vy jméno nutné mit nemusi, prefixy mohou mit podobu pomlcek, které pouze oddéluji
jednotlivé promluvy (viz M. Crimp: Pokusy o jeji Zivot). Zkonkrétnéni postav, dokonce
urceni, komu presné patfi ktera replika, je v takovém pripadé zcela v rukou tvirca.
Ur¢itou miru zpfesnéni predstavuje oznacovani postav ¢isly — pfinejmensim vime, kdo co
iik4. Nebo mfize autor postavy oznacit obecné Muz 1, 2, 3, Zena, Mladik, Prvni a Druhy
stafec aj. V tomto pripadé uz ma postava alespon nékteré konkrétni rysy, dozvime se jeji
pohlavi, pfipadné socialni zarazeni. Na dal$im stupni individualizace muze byt postava
obdarena vlastnim jménem.
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Toto jméno postavy ovéem, zejména pokud funguje nejen jako prefix, ale je uzito
i jako soucast textu hlavniho, mtize byt zatiZzeno dal$imi vyznamy. Mdme na mysli tzv.
mluvici jména, ktera jsou doménou zejména komedialniho zanru. Obzvlasté v pripadé,
ze je povahova charakteristika postavy zjednodusena v typ, mize byt figura oznacena
»>mluvicim® jménem, které ji v jejim zjednoduseni vystihuje. Velmi rozvinuta je tato
tradice v fimské a shakespearovské komedii. Mluvici jména jsou samoziejmé zkouskou
prekladatelské vynalézavosti, nebot musi zaroven fungovat jako jména bézna, zaroven
byt okamzité srozumitelna coby metaforické pojmenovani postavy.

Tak prikladné ve Veselych panickdich windsorskych (v prekladu E. A. Saudka) najdeme
nasledujici postavy: soudce Zacharia$e Blumu, jeho synovce Bartoloméje Véchytka,
dvojctihodného méstana Davida Velebu a dalsi. Ziejmé nejznaméjsi Shakespearovou
komedii je Sen noci svatojanské, kde vystupuje mimo jiné estero femeslnik: jejich
jména jsou velkym prekladatelskym oriskem. Vzhledem k jevistni uspésnosti tohoto
dramatu u nés se od vzniku prvniho prekladu (FrantiSek Doucha, poprvé uvedeno
1855) nashromazdilo velké mnozstvi feseni tohoto problému:

original Doucha Sladek Saudek Bejblik Hilsky
Peter Quince, tesar Kdouli¢ka Kdouli¢ka Potiz Kdouli¢ek Potiz
Francis Flute, méchar Piskalek Piskalek Stébenec Piskacek Pistala
Tom Snout, klempi¥ Rypdk Cenich Okapek Rypka Hubicka
Snug, truhlar Svihlik Svihlik Pevny Svehlik Fortel
Robin Starveling, krej¢i ~ Hladomor ~ Hladomor Hladolet Cahoun Strizlik

Nick Bottom, ktery se proméni v osla, je ¢esky odevzdy Klubko. Timto prekladatelskym
feSenim mizi sice mnohé asociace jeho jména - ,,bottom” je mimo jiné ,,zadek" a ,,dno",
coz je u Shakespeara rozehrdno zptsobem, ktery ¢e$tina neumoznuje. Tento preklad
jména se ovSem uplatni v monologu, jimz Klubko uzavira v§echny no¢ni udalosti v lese:

»Zdalo se mi, ze jsem byl - ne, to nema cenu. Zdalo se mi, Ze jsem mél - jen blazen by
tikal, co se mu vlastné zdalo. Lidsky oko neslyselo, lidsky ucho nevidélo, lidska ruka
neochutnala, lidskej jazyk nepochopil, lidsky srdce nefeklo, co se mi vlastné zdalo. Poriz
o tom musi slozit baladu. Bude se jmenovat Klubkiv sen, protoze takovej sen nikdo
nerozmotd. Zazpivam ji na konci hry pred vévodou, a aby to bylo jesté defektnéjsi,
zazpivam ji az po svy vlastni smrti.“

(Sen noci svatojanské, IV.1, preklad M. Hilsky)

Zatimco u prekladu Shakespearovych komedii se stalo prekladani mluvicich jmen
pravidlem, u antickych komedii to bohuzel tak ¢astym jevem neni. Cestnou a divadelné
velmi uc¢innou vyjimku tvori preklad Plautovy Komedie o strasidle. Porovnejme soupis
postav ve star§im prekladu Klary Novakové (1926) a novéjsi verzi Pokorného (1960):

Klara Novakova Jaroslav Pokorny

Theopropides, athensky kupec Bambulus, otec rodiny a pan domu
Filolaches, jeho syn Anifous, syn z dobré rodiny
Filematium, Filolachova milenka Pusinka, flétnistka

Kallidamates, jeho pritel Milius, zlata mladez

Delfium, Kallidamatova milenka Fanfarum, jeho pritelkyné

Simo, Theopropidav soused Fiskus, Bambulustiv soused
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Skafa, sluzka Filematia Trajda, jeji sluzka
Misargyrides, lichvar Nechcigro$, lichvar
otroci:

Tranio Stipka, otrok z mésta
Grumio Kydal, otrok z venkova
Sfaerio Spundus

Faniskus Koumes

Pinacium Pupik

Jména, kterd postavam nadéluje Pokorny, nejsou samoziejmé doslovnymi prevody jmen
latinskych, rozhodné vsak pfimo a nezakryté vyjadruji v komické zkratce povahy postav.
Naproti tomu Klara Novékova voli feseni tradi¢ni — v podstaté pouze prepisuje ptivodni
jména fimska do cestiny.

Ptikladii her s mluvicimi jmény najdeme v ¢eském dramatu jen velmi malo, vyjimkou
jsou zejména komedie V. K. Klicpery, v nichz najdeme Kocourka z Kocourkova, Ko¢icku,
Kunu (to je myslivec), Dlaska i Datlika, ufednika Lichotila, sedlaka Vosousta a zejména
zndmého Hadriédna z Rimsd.

4.8 Scénicka poznamka

Nejrozsahlejsi ¢asti vedlejsiho textu dramatu byvé scénickd poznamka. Na jeji podobé
se nejvice projevuje dobovd inscena¢ni konvence, je tedy pfi interpretaci scénickych
poznamek tfeba zvlastni obezfetnosti. Scénické poznamky jsou v prvé instanci urceny
predevsim budoucim inscenatorim dramatu, pouze sekundarné pripadnym ¢tenaram.
Prislusnost poznamek k vedlej$imu textu dramatu se nej¢astéji vyznacuje odli$nou gra-
fickou upravou - zavorkami, kurzivou atp. V terminologii antického dramatu je pro
scénickou poznamku zaveden termin ,didaskalie®, v pfipadé textu stfedovékych her
mluvime také o tzv. ,rubrice®

Na scénickych poznamkach Ize velmi dobte sledovat proménu postaveni autora v pro-
cesu inscenovani. V celém do dnes$nich dnii zachovaném konvolutu dramatiky z obdobi
klasického Recka nalezneme udajné néco ke dvaceti scénickym pozndmkéam (Stehlikové
2005, heslo ,,Scénicka poznamka®). To je dano dvéma skute¢nostmi: autor je pritomen
pfi zkouseni pfinejmensim coby rezisér, pripadné i herec - zapisovat do textu jakékoliv
direktivy tedy neni nutné; antické drama - jak vysvétlime pozdéji - vyrazné uplatiuje tzv.
implicitni scénickou poznamku. I kdyz ve stredovékém a alzbétinském dramatu scénické
poznamky najdeme, porad je jich — ve srovnani s vymluvnosti dramatu 18. a zejména
19. stoleti — velmi malo. Stale se tu vyrazné projevuje pragmatika divadelniho zkouseni.
V pripadé Shakespearovych her se vedou spory i o to, které direktivy jsou autorské a které
jsou pozdéjsimi pripisky inspicienta z Globe (k tomu podrobnéji Luke$ 1985 a 1987).
Pouze svou Boufi, nebot ji pravdépodobné sepsal jiz doma ve Stratfordu a do Londyna
nechal zfejmé dorucit, vybavil pomérné cetnymi — ve srovnani se stavem jinych jeho
dramat - autorskymi pokyny.

Scénické poznamky se mohou tykat de facto kteréhokoliv aspektu inscenace: pocinaje
charakteristikou ¢asu a mista déje pres kostymy k detailim herecké akce, mimiky a in-
tonace. Explicitné vSechny tyto rysy scénickou poznamkou popisuje predev§im drama
2. poloviny 19. stoleti - to je také obdobi, kdy se hry zfejmé nejvice ctou. Pé¢e o podobu
didaskalii, jejich ndzornost a vymluvnost je tedy dana i ohledem na potencialni ¢tenare
(muze jich byt vic nez divaku!). Nebylo by v§ak spravné podlehnout dojmu, Ze pokud
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drama vyslovné direktivy neobsahuje, neni potencidlni inscenace textem nijak vazana.
V tomto ohledu se uplatiiuje specificky druh ,,scénickych® poznamek.

Rozlisujeme tzv. implicitni a explicitni scénické poznamky (téZ se miizete setkat s ter-
minem intra- a extradialogické poznamky). Explicitni scénickou pozndmkou minime
poznamku v obecném slova smyslu - tedy vyslovnou textovou direktivu, zfetelné oddéle-
nou od hlavniho textu promluv. Scénickd poznamka implicitni je naproti tomu zahrnuta
pfimo do dialogu samého. I bézny redlny dialog v sobé vzdy obsahuje informace o situ-
aci, prostfedi, v némz se rozhovor odehrava, v pripadé dialogu dramatického muze byt
tato funkce zdsadnim zptisobem posilena a samotny dialog tak komunikuje i informace
o vzdjemném postaveni herct, jevistni akci nebo kostymech.

Vezméme naptiklad tento dialog ze vstupni scény Romea a Julie:

Rehot (vidi prichdzet Tybalta, Samsonovi). Rekni ,,je lep$i“! Jde sem jeden z ptibuz-
nych naseho pana.
Samson. Je lepsi, pane.
Abraham. Lzete.
Samson. Kdo z vas je chlap, at tasi. Reho¥i, do nich!
Vsichni tasi a daji se do boje. Vejde Benvolio, Montekiiv synovec.
Benvolio. Hlupaci, jdéte od sebe!
Ty mece pryc. Jste padli na hlavu?
Tasi a srazi jim zbrané. Vejde Tybalt, synovec pani Kapuletové, a tasi.
Tybalt. S chatrou se bijes? Ale Benvolio!
Obrat se na mé, uvidis svou smrt.
Benvolio. Chci jenom zjednat mir. Bud schovej mec,
nebo ty chlapy se mnou rozezen.
Tybalt. Se zbrani v ruce mluvis o miru?
Jak peklo, jak Monteky, jak tebe
mam rad to slovo: tumas, zbabélce!
Zatitoct, bojuji spolu. Pribihaji dalsi ptisludnici obou domii a zasahuji do boje.
Ptichdzeji veronsti ob¢ané, ozbrojeni klacky a halapartnami.
Obcané. Jen do nich, rezte je! A klacky na né!
Pry¢ s Kapulety! Hanba Montekim!
Vejdou Kapulet v Zupanu a pani Kapuletova.
Kapulet. Co je to tady? Podejte mi mec!
Kapuletova. Spi$ berlu, berlu! K ¢emu chcete mec?
Vejdou Montek s mecem v ruce a pani Montekova.
Kapulet. Me¢, mluvim jasné! Je tu stary Montek
a mava mecem, vysmiva se mi.
Montek (pani Montekové, kterd ho zadrzuje).
Nechte mé byt. Ty lumpe Kapulete —
Montekova. Ne, nepustim vas, k nému nepujdete.

(Romeo a Julie, 1.1, pteklad Josef Topol)

V této ukazce jsou tucné zvyraznény ty ¢asti textu, které funguji jako implicitni scénické
poznamky. Urcuji napriklad vzajemné postaveni postav (obrat se na mne; ne, nepustim
vas), konkrétni gesta (mava mecem), rekvizity (klacky na né; schovej mec). Tyto implicitni
informace doplnuji explicitni direktivy béznych scénickych poznamek a zpfesnuji je.
Pokud jde o rezijni interpretaci hry, je analyza tohoto druhu pokyntt mnohem dulezitéjsi
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nez ¢teni poznamek explicitnich. Zatimco s poznamkami explicitnimi neni ¢tenaf bézné
obeznamen, tudiz nevnima jako chybu, kdy?z je rezisér nerespektuje, v pripadé, ze dochazi
k rozportim mezi jevi$tnim jednanim a odkazy na néj pfimo v hlavnim textu replik, mtze
to pusobit zmatecné a chaoticky.

Implicitni scénickou poznamkou lze vyjadrit stejnou $ifi vyznamu jako poznamkou
explicitni, napfiklad velmi konkrétni akci. Kdo zhlédl nékolik rtiznych inscenaci Romea
a Julie, potvrdi, ze zabiti Merkucia Tybaltem je vzdy rezirovano stejné: Romeo vbéhne
mezi soupefe a Tybalt bodne Merkucia pod Romeovou rukou. Ackoliv vétsina ceskych
prekladi popisuje tuto akci na prislusném misté v explicitni scénické poznamce, opira
se toto feseni souboje primarné o poznamky implicitni, dokonce dvé. Nejprve situaci
popise sam umirajici Merkucio:

»Pro¢ jsi, k ¢ertu, lez mezi nas? Bodnul mé pod tvoji rukou.”
(Romeo a Julie, 111.1, pieklad Josef Topol)

Kdyz pak za okamzik pfispécha straz a Vévoda, své svédectvi o Romeové poc¢inani poda
i Benvolio:

»Pratelé, dost uz!“, vpadne mezi né,
srazi jim zbrané, aby prekazil
nestastny souboj. Jemu pod rukou
zakefny Tybalt snadno zasahl
chrabrého Merkucia, ztratil se.
(Romeo a Julie, 111.1, pieklad Josef Topol)

Toto dvoji opakovani popisu akce ma sviij dramaticky vyznam - a¢ muze byt samotny
souboj sebeefektnéji proveden, jeho nejpodstatnéjsim a vlastné jedinym dulezitym drama-
tickym okamzikem je samotné zabiti Merkucia. Shakespeare na tento okamzik zamérné
podvakrat upozornuje, aby jej zduraznil, vyzdvihl z okolnich akci - tedy i v pfipadé¢, ze
jevistni akce a implicitni scénickd poznamka se shoduji, ma textovy odkaz k jednani sviij
dramaticky vyznam.

Implicitni poznamka miize ovSem zachytit i detail gesta:

Romeo: Jak ruku o tvar opira! Ach, byt
alespon rukavici na té ruce,
té tvari bliz!
(Romeo a Julie, 11.2, pteklad Josef Topol)

nebo i jemnou mimiku tvare:

Chiva. Pak nechte véeho, bézte k Lorenzovi.
Tam cekd Zenich, budete se brat.
A ted to vite. Jak se ¢ervena.
Pane, vy mate rozpustilou krev!
(Romeo a Julie, 11.5, ptreklad Josef Topol)

V tomto pripadé je textovy poukaz na Juliino ,,¢ervenani® velmi dulezity, protoze — uptim-

né feceno - takovyto herecky detail je na jakémkoliv vétsim jevisti obtizné viditelny;
textovy odkaz tak mtize byt nakonec i¢innéjsi nez herecka ilustrace.
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Na takovém principu byla ostatné vybudovana ptisobivost feckého divadla. Ackoliv
herec ztvarnoval postavu ve vyrazné stylizaci, uzival zfejmé jednoduchych gest a tvaf mu
kryla nehybna monumentalizujici maska, dostava se nam zaroven velmi mnoho infor-
maci o vyrazu jeho tvare - vétsinou je to Vidce chdru, kdo popisuje toto déni. Bylo by
naivni predpokladat, Ze herci popisné ilustrovali kazdou implicitni scénickou poznamku,
technicky to ostatné - vzhledem k tomu, ze masky jsou nehybné - nebylo ani mozné.
Pusobivost feckého divadla, jak upozornil Jindfich Honzl ve studii Hierarchie divadel-
nich prostiedkii (1956), plynula tedy zfejmé pravé z kontrastu mezi nehybnou maskou
a detailnim licenim mimickych reakei postavy.

Bohuzel jistou dobu bylo béznou edi¢ni praxi upravovat klasické texty tak, aby odpo-
vidaly nasi predstavé o formalni upravé dramatu. Takze napt. ve Stiebitzovych prekladech
antického dramatu najdeme kupodivu velké mnozstvi explicitnich scénickych poznamek.
Ty jsou vsak vysledkem pozdéjsich edi¢nich zasahti - pozorny ¢tenaf sam mize ovéfit,
ze v promluvé scénické poznamce predchdazejici nebo za ni nasledujici nalezneme vzdy
vSechna fakta, jez pedanticky editor excerpoval a dal jim podobu explicitni scénické
poznamky. Nejenze pak takova podoba textu radikalné zkresluje podobu dramatu, pod-
souva nam vsak zejména davno prekonanou predstavu, Ze jevistni déni pouze ilustruje
obsahy replik, sniZuje inscenaci na pouhou reprodukci.

Eurydiké otvird vrata.
Naécelnik: Kdo koho zabil? Kdo to zhynul? Mluv!
Posel I: Je mrtev Haimon, sam se zavrazdil.
Eurydiké se lekne a ve mdlobdch padne do ndruci sluzek.
Nécelnik: O véstée, jak jsi splnil slovo své!
Posel I.: A nyni uvazme, jak jednat dal!
Nécelnik: Hle, tu je Eurydiké uboha,
chot Kreontova; z domu vychazi,
bud nahodou, ¢i slysic o synovi.
Eurydiké se vzpamatuje.
Eurydiké: Ja zaslechla tu zpravu, obc¢ané,
chtic vyjit pravé z domu, abych se
zde pomodlila k Bozské Palladé,
a jak jsem odsouvala zavoru
a otvirala, udefi mé v sluch
ta zprava o nestésti v rodiné;
mne schvatil dés, i padnu v mdlobach
svym sluzkam v naruc. Nuze povézte
mi znovu, jaka byla ona zvést?
(Antigona, preklad E Stiebitz)

Tucné opét zvyraznujeme implicitni scénické poznamky. VSimnéte si, ze scénické po-
znamky explicitni jsou v podstaté redundantni, pouze zdvojuji - a jesté dosti naivnim
a popisnym zpusobem - informace obsazené pfimo v promluvé postavy.

V ptipadé Shakespearova dramatu maji implicitni scénické poznamky vztahujici se
k prostoru zcela zasadni dilezitost, kterd je dana tim, Ze shakespearovské jevisté bylo
v podstaté prazdné - text tedy, bylo-li to nutné, evokoval i misto. Pozoruhodnym du-
sledkem tohoto postupu ovsem je, Ze prostor v Shakespearovych hrach je textem zkon-
krétnovan jen v pripade¢, Ze je to dramaticky nutné a Gc¢inné. Tento postup byva nékdy
nazyvan ,slovni dekorace®
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Naptiklad v Hamletovi (preklad Zdenék Urbédnek) ¢teme v tivodu tuto scénickou po-
zndmku: ,,Hrad Elsinor. Uzkd basta na hradbdch; vpravo a vlevo dvere do vézi. Studend
a velmi temnd piilnoc. Ozbrojeny clen straZe Francisco chodi sem a tam. Z hradu prichdzi
dalsi, pravé tak ozbrojeny clen strdazZe, Bernardo. Kdyz uslysi Franciscovy kroky ve tmé,
ulekne se.“ Nutno fici, Ze tato explicitni scénicka poznambka je témér cela vymyslem
pozdg¢jsich editorti. Origindlni text pouze konstatuje ,,Enter Barnardo and Francisco,
two Centinels®, ptipadné v jiném vydani jesté lakonictéji ,Enter Two Centinels®, tedy
LVstoupi dva strazni“. V$echny ostatni informace postupné vyplynou z jejich dialogu -
misto a ¢as déje, jména obou straznych i to, Ze je nebyvala zima. Na druhou stranu se
dvéma vézemi - to uz je projev predstav kteréhosi z editort v 18. nebo 19. stoleti,
které jsou ovlivnény inscenac¢ni praxi iluzivniho divadla. Hradby na Elsinoru jsou
Shakespearovym textem evokovany jen potud, pokud je to nutné.

Naopak v Krdli Learovi je boufte, zufici ve III. déjstvi, licena velmi podrobné -
ovSem zptisobem, ktery brani jakékoliv ilustraci. Dokazete si predstavit, Ze na jevisti
znazornime tento chaos, ktery otfasa zaklady samého vesmiru?

Lear. Duj, vétie, potrhej si tvare! Zur!
Vy ptivaly a smrsté, tryskejte,
az zatopite véZe po Spice!
Vy sirné ohné, hbité jako napad,
predzvésti rozstipenych dubisek,
mou bilou hlavu popalte! Ty, hrome,
udef a zplosti tlustou oblost zemé!
Ptirodé rozbij kadluby, zni¢ sémeé,
z néhoz se pésti ¢clovék nevdécnik!
(...)
Rvi od plic! Ohni, sr$ a, desti, lej!
Dést, vitr, ohen nejsou moje dcery.
Vas, zivly, z nevlidnosti nevinim.

(Krdl Lear, 111.2, pteklad Milan Lukes)

Stejné tak pracuje Shakespeare i s casem - potiebuje-li pfesné casové udaje, aby napfi-
klad zvysil dramatické napéti, postavy nas informuji az pedanticky (viz napt. Romeo
a Julie), naopak v jinych hréach je ¢as spise neurcity (viz napt. Hamlet). Tomuto tématu
se budeme vénovat dale.

Je-li interpretace implicitni scénické poznamky otdzkou citlivou a obtiznou, scénicka
poznamka explicitni je naproti tomu skutecné vyslovna, direktivni a nezaludné ,.expli-
citni. Tento typ poznamky dominuje v dramatu s realistickou a iluzivni tendenci druhé
poloviny 19. stoleti. Vezméte, prosim, za jeden z nejreprezentativnéjsich a nejbanalnéjsich
prikladt Marysu bratrt Mrstikovych.

e Opét pripominam, pokud jste hru nepfecetli, ucinte tak ve vlastnim zajmu nyni.
Pfesun dirazu z implicitni na explicitni scénickou poznamku je predné umoznén zmé-
nou inscenac¢nich postupti. Béhem 19. stoleti se stale vice zdokonaluji moznosti kulisové

scény, ktera je vypravovana detailnéji a vérnéji. Implicitni scénicka poznamka takovou
zevrubnou podrobnost miize jen tézko zachytit - jak jsme jiz zminili vySe, implicitni
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poznamka zjevuje jen ty aspekty scény, které maji vysostné dramaticky charakter. V re-
alistickém dramatu je v8ak popisny detail sim o sobé cilem, jiZ samotna evokace mista
déje v co nejvétsi presnosti je jednim ze smysltt dramatikovy prace. Proto je kyzeny detail
zaznamendn formou explicitni scénické poznamky. Kromé toho se v realistickém dramatu
méni i zakladni rysy samotného dialogu - fe¢ postav se priblizuje, jak jen je to mozné,
bézné feci mluvené, civilni, vnéjskové nijak nestylizované. Takovyto jazykovy projev
ovéem nemuze byt vyznamové zatézovan implicitnimi pozndmkami. Jisté jste si vsimli,
ze vechny vyse uvedené priklady replik obsahujicich implicitni scénické poznamky
jsou voleny z dramatu vyrazné stylizovaného versem, dramatu postaveného na vyrazné
rétorickém projevu. V tom ptipadé muze byt replika zatiZena mnohem vétsi vyznamo-
vou hustotou a muZze vypovidat nejen o postavé, jejich nazorech, pocitech atp., ale téz
o misté a ¢asu déje, ptipadné jinych aspektech situace. Pak se muize vyraznéji uplatnit
pravé implicitni scénickd poznamka.

Tim nechci samoziejmé fici, Ze repliky realistického dramatu jsou v néjakém slova
smyslu vadné ¢i defektni - je vSak nutno, abychom si uvédomili, ze v dusledku jisté ja-
zykové a inscenacni stylizace dochdzi v ramci textu k pfesuniim vyznamového zatizeni
z hlavniho na vedlejsi text. Co napriklad u Shakespeara zastala pouze promluva postavy,
je nyni rozdéleno mezi promluvu a explicitni scénickou poznamku.

Pro priklad tohoto zptsob prace s explicitni scénickou poznamkou staci, abychom
otevieli Marysu. Pov§imnéte si napf. podrobné charakteristiky jevistniho prostoru,
vcetné detailt (zahradky pred domy atp.). Prostor je pfesné popsan, je vymezeno, co
je vlevo, co vpravo. Tento popis by témér mohl byt uzit pti epickém li¢eni v romanu.
Jako explicitni scénickou poznamku bychom méli chapat i komentare ke kostymam
a chovani postav umisténé do seznamu osob. Opét vénujte pozornost tomu, jak po-
drobné jsou jednotlivé postavy evokovany. I to je zpiisob, jakym autor zjevuje svou
predstavu o scénické realizaci. Dalsi scénické poznamky nalezneme pak ptimo v di-
alogu. Na téchto vsuvkach je nejpatrnéjsi posun vyznamového zatizeni feci. Intonace
jednotlivych replik, jejich vyznam, je upfesnovana scénickymi poznamkami typu:
»S usmévem a krotce; ,,chce néco fici, ale odmléi se” — ,,pak s usméskem®; ,,jedovaté;
»mrzuté“; ,nahle se obrati - rozhodné® atp.

Kromé béznych, tzv. explicitnich, scénickych poznamek obsahuje text dramatu tzv. po-
znamky implicitni. Oba tyto typy jsou schopny vyjadfit vSechny nezbytné okolnosti
dramatu.

Zakladni informace k problematice vedlejsiho textu obsahuje kapitola Vedlejsi text dra-
matu (Lukes 1987) a ddle studie Zderika Hofinka Mezi dvéma texty (1998) a Poznamky
o poznamkach (2006).

Jak vyplyva jiz z proporci dosavadniho vykladu, otazka peclivého ¢teni implicitnich
poznamek v dramatickém textu je jednou z podminek k spravnému porozuméni
dramatickému textu viibec. Nastal proto ¢as na cviceni. V niZe uvedené tabulce jsem
podle knihy Theatre as Sign System (1991) vytvoril prehled v§ech moznych aspekta
inscenace, které mohou byt v textu fixovany pomoci implicitni poznamky. Nejprve
pozorné prostudujte vSechny uvedené priklady a poté s jakoukoliv Shakespearovou
hrou provedte totéz. Pokuste se najit k véts$iné polozek - ke vSem to bude jen tézko
mozné - priklady. Prazdnou tabulku naleznete na konci studijni opory.
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4 Hlavni a vedlejsi text

Pro stru¢nost oznac¢ujeme Shakespearovy hry pouze zkratkami:

SEN - Sen noci svatojanské
R] -

Romeo a Julie

HAM - Hamlet
OTH - Othello

LEAR - Kral Lear
BOU - Boure
ZIM - Zimni pohadka

1. Postava: identifikace

Funkce Intradialogicky
1. Identifikace/popis PORIZ: Honza Klubko, tkadlec!
pfi prvnim prichodu KLUBKO: Zde! (SEN)
na scénu
LEAR: Mluv prvni, Goneril, nase nejstarsi. (LEAR)
KAPITAN: Lodmistfe! (BOU)
2. Vyrazné rysy EDMUND: Na hodinu mého zrozeni shlizel Velky medvéd, z ce-
hoz plyne, Ze jsem surovec a kurevnik. Ale ja bych na mou dusi
byl, co jsem, i kdyby ta nejpanenstéjsi hvézdicka koukala na mé
zpancharténi. (LEAR)
PROSPERO: Ostrov byl tenkrat zcela liduprazdny, az na syna,
co vyvrhla tu ona - takovy netvor, pihovata zrida, zplozenec
temnot. (BOU)
3. Vztah k ostatnim/pozice HAMLET: Sem pojdte, pani!

na scéné Polozte ruku znova na miij mec,
ze neteknete, co jste slyseli,
mi tady slibte. (HAM)
2. Postava: fyzické jedndni
4. Prichod KRAL: V3ak si to vySettime. Vitejte, drazi! Jak je, Voltiman-
de?... (HAM)
5. Odchod POLONIUS: Pry¢, Vase Velicenstvo! Prosim vas! Séhnu mu na
zoubek ted hned. (HAM)
SASEK: ...Toz bude zdravo vytratit se. (LEAR)
6. Chovani KRAL: To vzdychéni, ty stony maji vyznam? Le¢ jaky? Mluvte!
Musim jej znat! Kde je vas syn? (HAM)
HERMIE: Lysandre, hledte, jak se strachy tfesu! (SEN)
OSWALD: Co se tak na mé utrhujes?... (LEAR)
7. Pohyb po scéné POLONIUS: Jde ke své matce, Velicenstvo. Ja si stoupnu za ¢a-
loun a poslechnu si tu rozmluvu. (HAM)
TITANIE: Jen jesté pisnicku a jeden rej! (SEN)
8. Drzeni téla LEONTES: Jak pfirozeny postoj! (ZIM)
(pti pohledu na sochu Hermiony)
LYSANDR: Uz sotva jdete, jak jste uondand. (SEN)
9. Gesto ROSENGRANTZ: Klanim se vam, pane. (HAM)
PASTYR: Ale podivej se na tohle, chlapce, a poktizuj se! (ZIM)
10. Akce: smérem k sobé HAMLET: A vy, mé 8lachy, nezvadnéte naraz, le¢ napnéte se

zostra! (HAM)
LYSANDR: Zde ulehnu. (SEN)
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11. Akce: smérem k druhému | HAMLET: Smim si Vam lehnout do klina, slecno?
OFELIE: Ne, Vysosti.
HAMLET: Totiz polozit Vam hlavu do klina?
OFELIE: Ano, Vysosti. (HAM)
DEMETRIUS: Mam dost tvych posetilych fe¢i, pust! (SEN)
EDMUND: Nehnévej se, na oko musim proti tobé tasit! Tas rych-
le taky! A délej, Ze se branis! (LEAR)
12. Akce: postava a objekt GLOSTER: Na, tu mas mésec, ty, jejz vSéechny rany nebes srazily
na dno az! (LEAR)
JULIE: Sem patfis, dyko. Tam si rezavé;j. (R))
HAMLET: Tumas, ty lotfe, krvesmilny vrahu,
jen si to vypij! Najdes tam svou perlu?
Jdi za matkou! (HAM)
13. Reakce OTHELLO: Sitek to byl, co na pamatku kdysi
muj otec matce dal.
EMILIE: Nebesti zastupové!
JAGO: MI¢! Bud zticha! (OTH)
3. Postava: hlasové urceni
14. Vyraz ve tvéfi BERNARDO: Jste bled a tfesete se, Horacio. Co tomu fikate?
Neni to vic nez pouhd fantazie? (HAM)
DESDEMONA: Pro¢, probiih, si tak hryze$ spodni ret?
Krvava vzteklost lomcuje tvym bytim. (OTH)
LEAR: Co to ¢ilko? Posledni dobou se néjak prili§ mracis.
(LEAR)
15. Vyraz feci POLONIUS: Na mou véru, princi, skvéle jste to podal, jak nalezi
(emocionalni zabarvent, s citem a gradaci. (HAM)
dikce atp.)
HERMIE: Ze té jen hubuji, bud jesté rad. (SEN)
GLOSTER: Zda se mi, ze mluvi§ néjak péknéji a chytieji nez
prve! (LEAR)
16. Tempo feci THESEUS: Ten ¢lovék je ponékud na stiru s te¢kami.
LYSANDR: Neumi zastavovat. (SEN)
OSWALD: Popaddm sotva dechu, jasny pane. (LEAR)
17. Hlasitost OBERON: Jejich ktik a plac, jisté uslysi ten spac. (LEAR)
RODERIGO: Hej, hola, Brabanzio! Sitiore Brabanzio!
BRABANZIO: Co znamena ten hriizostrasny kiik?  (OTH)
18. Neverbalni gesto KRAL: Hamlete, ptijmi tuto ruku z mé! (HAM)
KLUBKO: A prsty at da takhle: to bude skulina. (SEN)
4. Promluva: formdlni aspekty
19. Osloveny: k sobé LEAR: ...Leare, Leare, Leare, tlu¢ do té brany, kudy vpustils blud
a rozum vypustil! (LEAR)
20. Osloveny: jina postava HAMLET: I ne! A sedte! Nepustim vés na krok, dokavad zrcadlo

vam nenastavim, v ném spatfite své nejvnitfnéjsi nitro.
(HAM)
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21. Osloveny: divak PUK: Dobrou noc vam preje Puk. (SEN)
HAMLET: Vy, ktefi blednete a chvéjete se,
a jste jen divaci a némy dav -
mit trochu ¢asu povédél bych vam —
Ale uz dost. — (HAM)
22. Stranou POLONIUS: Jak to myslite, princi? Stranou Porad narazi na dce-
ru. A pfece mé zprvu nepoznaval. Povidal, Ze jsem obchodnik
s konmi. (HAM)
23. Ticho/pauza HAMLET: Povéz mu tedy, jak to zhruba bylo,
co dalo podnét — ostatek je ticho.
HORACIO: Ted praska vzacné srdce. - Dobrou noc! (HAM)
LEAR: Co feknes, abys dostala
bohatsi dil nez tvoje sestry? Mluv!
KORDELIE: Mij pane, nic.
LEAR: Nic?
KORDELIE: Nic.
LEAR: Z ni¢eho nepojde zas nic. Mluv dal! (LEAR)
5. Prvky scény
24. Scéna: misto ANTIGONUS: Vis tedy urcité, ze pristali jsme u pustych ¢eskych
brehi? (ZIM)
RODERIGO: Tady je diim jejiho otce. Kriknu. (OTH)
25. Scéna: vzhled jevisté PORIZ: A tohle je plicek jako délany pro nasi zkousku. Tuhle
na travnicku bude jevi$té a tamhle za tim hlozim $atna.
(SEN)
26. Urovné jevisté/prostory LAERTES: ...Zadrzte jesté hlinu, neZ naposled ji seviu v naruci!
Ted na mrtvolu i na mne hrite zem.(HAM)
BRABANZIO: Kdo jsi, ty hubo zlolajna, tam dole?  (OTH)
EDMUND: Bratte! Na slovo! Pojd sem dolu! (LEAR)
27. Vztah jevi$té a zakulisi EMILIE: Pockejte prosim vedle v komnaté, ja zatim o v§em rek-
nu. (ZIM)
28. Cas: denni doba BERNARDO: Béz, Francisko, béz spat. Uz tlouklo dvanact.
(HAM)
JULIE: Odesla v devét a ted je dvanact! (R))
29. Cas: ro¢ni obdobi FRANCISCO: Jsem rad, ze jdete. Mrzne jen to prasti a mné je
vielijak. (HAM)
CHUVA: Kdy mame dozinky?
KAPULETOVA: Za ¢trnact dni a kousek. (R])
30. Cas: v rdmci syZetu KAPULET: Co je dnes za den?
PARIS: Pondéli. (R))
LEAR: Kde je muj $asek? Celé dva dny se mi uz neukazal.
(LEAR)
CAS: Piedstavte si, Ze $estndct let jste spali. (ZIM)
31. Cas: délka piedstaveni CHORUS: Sehrajeme hru v trvani dvou hodin. (R))
32. Kostym: rozliSovaci znaky ~ |PUK: Podle athénského kroje
je to, jak mi fekl pan,
onen zpupny Athénan. (SEN)
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33. Kostym: specificky
pro situaci/pfevlek

PUK: J4 nemeskdm a ihned trulantovi
nasadim osli hlavu vzacné krasy; (SEN)

ALBAN: Jsi, Glostre, ve zbroji! (LEAR)

EDGAR: ...A ptipadl jsem na to, na sebe vzit ten nejchudsi,
nejzpustlejsi vzhled, jakym kdy bida na svét snizila clovéka. Tvar
pomazi si $pinou, v knot specu si vlasy, car si dam kol beder
a okazale nah a holy budu. (LEAR)

PROSPERO: Tu harpyji jsi sehrél prekrasné, mij Arieli.
(BOU)

34. Rekvizity

HAMLET: Ja vim! Dockej ¢asu a tak dale! To prislovi je trochu
plesnivé. Vida, flétny! Ukazte mi jednu! (HAM)

OBERON: Nese$ ten kvitek, poutnice muj mily? (SEN)

35. Svétlo

OBERON: Kam, zpupna Titanie, pti mésicku? (SEN)
EDMUND: ...Svétla! Pochodné! Tady! Pochodné! (LEAR)

KENT: Co jsem dospél, na nebe v jednom ohni, na skuceni pri-
valti s vichfici a hrom tiesk jak dnes$ni, nevzpominam.

(LEAR)
ROMEO: Ne, byl to sktivan, posel svitani.
Jenom se podivej tam na vychod,
jak zavistivé blednou oblaka. (R))
36. Zvuk: na scéné/za scénou FERDINAND: Ta hudba! Odkud zni? Ze zemé ¢i z poveétti?
(BOU)

HAMLET: Co ta strelba?
OSRIK: Vitézny Fortinbras se vraci z Polska a po vojensku zdravi
stielbou z dél poselstvo z Anglie. (HAM)

Nenechejte se zaskocit rozsahlosti této tabulky - mnohost uvedenych prikladii je dana jen
snahou o nazornost. V pripadé konkrétni hry povazuji za velmi pravdépodobné, Ze ani
nenaleznete vSechny jednotlivé jevy, které jsou v tabulce popsany. Dulezité vsak je, abyste
si uvédomili §ifi jevi, které je mozno vyjadrit skrze implicitni scénickou poznamku.

Smyslem tohoto - na prvni pohled mozna az prili§ pedanticky zadaného - tkolu je
pomoci vdm vybudovat urcity navyk, citlivost na tento typ informaci, které jsou — nutno
fici jesté jednou — pro interpretaci vétsiny her klasického dramatu zcela zasadni.

Studijni cile:

— student identifikuje jednotlivé prvky vedlejsiho textu v riznych historickych typech

dramatu,

— student rozliSuje explicitni a implicitni scénickou poznamku a dokaze je implicitni
poznamky v hlavnim textu dramatu identifikovat.
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Tranzitornost
dramatického
casu

Zptitomnéni
minulosti

Drama
jako reflexe

A

Vymezeni
fabule

a syzZetu

5 Cas v dramatu

Zakladni rysem divadla jako uméni i dramatu jako literarniho Zanru je ¢asova tranzitor-
nost, rozvijeni v jednosmérném a nevratném ¢asovém kontinuu. Zaroven je zakladnim
rysem dramatického ¢asu pritomnost, presnéji fe¢eno zpritomnéna minulost. Tim se lisi
od lyriky na jedné a epiky na druhé strané. Pro lyriku je dominantni prozitek okamziku,
uplyvajici ¢as pro tento zanr de facto neexistuje (rozviji-li se v poezii ptibéh, jako napft.
v Méchové Mdji, chapeme jiz takovy text jako lyricko-epicky). V epice pak dominuje ¢as
minuly, zjevovany vypravénim, zejména prostfednictvim vypravéce. V pripadé dramatu
je situace komplikovanéjsi: pribéh vypravény dramatem je samoziejmé umistén v minu-
losti (byt i velmi nedavné), tim je drama spriznéno s epikou, ovSem piibéh je predvadén
publiku pfimo, zdanlivé nezprostredkované - jako sled pritomnych, ,jakoby* ted a tady
probihajicich situaci. Drama tedy zptitomnuje predvadénim minulé pribéhy. Na rozdil
od epiky, jejiz ¢asovy rozmér je v principu neomezeny a mize obsahnout libovolné ¢asové
rozpéti, cas dramatu je vétsinou limitovan - pfinejmensim pragmatickym faktem, ze
drama je urceno pro scénické provedeni. Proto je dramatik nucen pfibéh koncentrovat,
vyzdvihovat jen vyznamné udélosti, na rozdil od autora epiky, ktery muze prodlit u li-
bovolného detailu, jak dlouho mu libo. Epika tak sméfuje k popisu a detailnosti, zatimco
drama ke zhusténi, vybéru, a tim reflexi minulého déje. Tento rys lze vytknout jako jednu
z dal$ich definic druhu: drama umoznuje zpfitomnénim minulého déje jeho reflexi. Pro
drama je pak zasadni distinkce mezi fabuli a syzetem.

5.1 Fabule a syzet

Pojmy fabule a syzet zavadi do literarni teorie ruska formalistickd $kola, dnes vsak jiz
relativné zdomacnély. Tyto pojmy jsou Casto interpretovany velmi rtizné v zavislosti
na konkrétnim teoretickém konceptu - pro srovnani nahlédnéte do slovnikového hesla
»Fabule® (Pavis 2003). Neni nasim ukolem diskutovat o vhodnosti jednotlivych pojeti,
seznamime se proto s pojetim zakladnim, prozatim plné dostac¢ujicim nasim analyzam
dramatu.

Pojmy fabule a syzet chapeme jako doplnujici se protiklady, dva aspekty pribéhu.
Fabuli chapeme jako vycet udalosti (pfipadné situaci, motivii) sefazenych podle chrono-
logické a, pokud je to mozné, i kauzalni naslednosti. Naproti tomu syzet chapeme jako
zpusob zprostredkovani téchto udalosti, zptisob, jimz je nam zjevovana fabule. Shrnuto
zcela lapidarni citaci: ,,Stru¢né feceno, fabule je to, co se skutecné stalo, a syzet zptisob,
jakym s tim byl ¢tendf seznamen.“ (Tomasevskij in Todorov 1965)

Co tato distinkce obndsi v dramatu, o kterém jsme vyse uvedli, Ze jeho zakladni
¢asovou rovinou je pfitomnost a zpfitomnovani? Umoziiuje nam pravé presnéji odlisit
onen minuly pfibéh od zptsobu zpfitomnovani onoho pribéhu - vétsinou pres pribéh,
tyz nebo jiny.
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5.1 Fabule a syzet

o Vezméme hru tak déjové chudou, jako je napt. Sofoklav Krdl Oidipus, a polozme
si otazku: kdy to vlastné zacalo? S ohledem na vySe uvedenou distinkci byste méli
namitnout: §patné poloZena otazka - co kdy zacalo? Fabule, syzet, pribéh?

o Zkuste si tuto otazku nejprve zodpovédét sami, nez budete pokracovat ve cteni —
jakou udalosti zacina fabule hry a jakou udalosti jeji syzet? Piipadné: zkuste sefadit
jednotlivé udalosti, o nichz nas syzet informuje, chronologicky.

« Azsiodpovédrozmyslite, pfipadné vezmete opét do ruky Sofoklova Krdle Oidipa
pro osvéZeni paméti, pokracujte na dalsi strance.
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Rozestup
mezi fabuli
a syZetem

A

Prehistorie
hry

5 Cas v dramatu

Odpovéd na otazku, ¢im zacina syzet, tedy samotna hra, je relativné snadna - totiz prvni
scénou, prvnim vystupem. Jak je to s pocatkem fabule? Tutéz otazku si de facto klade
i hlavni hrdina hry - i Oidipus, patraje po vrahovi krale Laia, odhaluje nakonec sviij pu-
vod... a okamzik svého narozeni, kterym vlastné vse zacalo. Pokud bychom chtéli vyjadrit
prosté: v této hte je syZet vybudovan jako - téméf detektivni — rekonstruovani fabule.

Fabuli mizeme zacit shrnovat napft. takto: Laios a jeho Zena Iokasta ocekéavaji naro-
zeni potomka. Od véstce se dozvi, Ze dité zabije svého otce a pojme za manzelku svou
matku, PROTO mu nechaji probodnout kotniky a pfedaji ho pastyri, aby novorozence
pohodil v lese. Pastyf se vsak slituje, a PROTO preda nemluvné jinému pastyri, ktery
pochazi z Korintu, atd. Ddl si celou fabuli muzete doplnit sami: dilezité je, Ze v tomto
pripadé Ize vskutku vylozit celou fabuli jako sled chronologicky a kauzalné naslednych
situaci. Toto drama je jednou z nejdokonalejsich ukazek fabule, v niz kazdy jeji ¢la-
nek je provazan primou pric¢innou vazbou s ostatnimi - coz postupné odhaluje i sam
Oidipus a coz ho nakonec nici.

Fabule hry tak obnasi celou rozlohu Oidipova Zivota od jeho zrozeni, de facto jeste jednu
situaci pred jeho zrozenim, a kon¢i s koncem dramatu samého. Pfesny ¢asovy tidaj nikde
ve hf'e nezazni, ale Oidipus je rozhodné mlady muz, ktery jiz zplodil se svou manzelkou-
-matkou nékolik déti. Miize mu byt dvacet, tficet let? SyZet je naproti tomu koncentro-
van do nékolika malo hodin, opét pfesné ¢asové udaje chybi, ale konvence antického
dramatu pravi, Ze d¢j — rozuméjme v dne$ni terminologii syZet — by nemél presahnout
jeden den. Disproporce mezi ¢asovym rozmérem syzetu a fabule je tedy zfejma: jeden
zivot je zpfitomnén v jednom dni.

Pov$§imnéme si, Ze jednotlivé udalosti Oidipova Zivota viibec nejsou v syzetu roz-
mistény chronologicky — nejprve se dozvime, jak slavné premohl Sfingu, pak se odkryje
néco z diivodu, pro¢ prchl z rodného Korintu, teprve v samotném zavéru je potvrzen
jeho ptivod, a tedy okolnosti jeho zrozeni, jez jsme logicky ve vykladu fabule umistili
naopak na sam zacatek.

Také je diilezité, Ze mnoho udalosti z Oidipova Zivota viibec neni v syzetu zachyceno:
kdybychom chtéli, mohli bychom vylozit Oidiptiv osud od zrozeni pro tragicky pad v celé
jeho epické ifi (nékolik romanopiscii i filmaft to ostatné ucinilo), doplnit ho o rozli¢cné
detaily. Zde je doufam jiz patrné, co jsme minili na prvni ¢teni mozna prili§ abstraktni
tezi: ,,drama zpfitomnénim minulého pribéhu umoznuje jeho reflexi®. Syzet Oidipa krdle
je takovouto reflexi, je védomym vybérem jen urcitych udalosti, takovych, které se jevi
jako klicové, zlomové ¢i osudové. Je zaroven reflexi o smyslu tohoto pribéhu, o smyslu
lidského osudu viibec.

Takovyto zasadni rozestup mezi fabuli a syZetem neni v dramatu zcela bézny, vénuji
mu vsak pozornost, protoze jde o jeden z nejnazornéjsich dokladt vztahu mezi témito
prvky. V té souvislosti byva pouzivan pojem prehistorie hry. Oznacujeme jim ty udélosti,
které se odehraly pred samotnym pocatkem dramatického déje a zasadné ho ovliviuji.
Udalosti, které jsou soucasti fabule, v ramci syZetu v§ak nebudou pfimo predvedeny, le¢
budou zpfitomnény pouze vypravénim.
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5.2 Tri casoveé vrstvy

Abychom zachytili komplexnost ¢asové struktury dramatu, je nutno kromé roviny syzetu
a fabule vzit na védomi jesté dalsi casovou rovinu, neoddélitelné spjatou s dramatickym
textem — rovinu vnimani. Pokud drama cteme, jde o ¢as ¢teni, sledujeme-li hru v in-
scenaci, pak o délku inscenace. Drama je nutno charakterizovat popisem souvztaznosti
vsech tfi casovych rovin.

Minuly pfibéh | Pritomny/predvadény déj | Scénické predvadéni/cteni
¢ Cas fabule Cas syzetu Cas divacky
¢as vypravény ¢as vypravéni ¢as vnimani/zakou$eni
Cas fiktivni ¢as znakovy Cas realny

Vyichodiskem pro rozvrZent téchto tii dasovych rovin je studie Jana Mukatovského Cas
ve filmu (1966), kterou doporucuji prostudovat nezavisle na dalsim vykladu, prestozZe -
vzhledem k dobé svého vzniku - jiz vSechny jeji zavéru nejsou platné.

Podle toho, jaky vztah ¢asovych rovin chceme v analyze akcentovat, budeme volit z vyse
uvedenych pojmi. V pripadé, Ze se budeme zabyvat dramatem/inscenaci jako uméleckym
dilem, bude pro nas zfejmé vhodna triada fiktivni - znakovy - realny cas, ktera nam
umoziuje popsat specifickou zkusenost s vnimanim divadelniho artefaktu: v realném,
skute¢ném case sledujeme urcité jevistni déni, které ma znakovy charakter, tedy i ¢as
a informace o ném (viz napt. vyse prislusny vyklad o implicitni scénické poznamce) maji
charakter znaku, odkazujicimu k ¢asu fiktivnimu - tedy ¢asu fabule samé. Budeme-li se
soustfedovat na vztah fabule - syzet, miize naopak pfijit vhod dvojice ¢as vypravéni - ¢as
vypravény charakterizujici spjatost i protikladnost ¢asu fabule a syzetu.

Své paralely maji tyto distinkce v oblasti divadelni sémiotiky, kde miiZeme pracovat napr.
s triadou herec — hereckd postava - dramatickd osoba, jevisté — scénicky prostor — dra-
maticky prostor atp. Viz zejména Zich (1986) nebo i Veltrusky (1994).

ré

5.2.1 Cas syZetovy a ¢as vnimani

Zamétfme se nejprve na posledni dvé ¢asové roviny a jejich mozné vztahy. Zde je zapo-
tfebi evokovat nasi béznou divackou nebo ¢tendrskou zkusenost: dramaticky pribéh,
rozprostfeny do nékolika dnti nebo mésicti (nyni mluvime o ¢ase syzetovém), se pred
nami odehraje za nékolik hodin. Je téméf pravidlem, zZe cas redlny je krat$i nez cas sy-
zetovy — napt. Shakespeartv Romeo a Julie obnasi ¢tyfi dny, které pred nami na jevisti
probéhnou vétdinou za dvé az tfi hodiny redlného casu.

Pouze naturalistické divadlo se snazilo dojit ve své snaze imitovat realitu tak daleko,
ze na jevisti mohl divak vidét skute¢né hodiny odtikavajici ¢as stejnym tempem jako jeho
vlastni, skute¢né hodinky. To je vS§ak pouze nevyznamna vyjimka - v principu vzdy ¢as
syZetovy, tedy ¢as pred nami probihajiciho déje, je koncentrovany, zahustény, a ma tedy
znakovy charakter.
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5 Cas v dramatu

Koncentrace ¢asu se dosahuje dvéma postupy: jednak vynechavanim vsech nedilezi-
tych a okrajovych situaci, pfipadné jejich zpfitomnovanim pouze skrze vypravéni. Dru-
hym, nejbéznéjsim postupem je koncentrace ¢asu pfimo uvnitf scény: jeden z diivodi,
pro¢ mame jako divaci onen laicky dojem, Ze drama ma velky spad a ,,fiti se“ kupfedu.

Naptiklad vstupni scéna Hamleta zac¢ina kolem ptilnoci, je to doba duchiti a kromé
toho je vyslovné zminén presny casovy udaj, kon¢i se vSak za svitani. Podobné slav-
na balkonova scéna zacina za hluboké noci, kon¢i ovSem také s vychodem slunce.
V Marlowové hie Tragickd historie o doktoru Faustovi stravi hlavni hrdina posledni
hodinu pred osudnou ptilnoci, kdy mu vyprsi znama smlouva a propadne dusi peklu,
monologem, v némz se dovoldva pomoci a milosti. Vold samozfejmé marné, a kdyz
pulnoc odbije, je dably odnesen do pekla. Tato posledni Faustova ,hodinka“ muze
jen tézko v jevistni realizaci obnéset vice nez deset minut. Cas syZetovy, v tuto chvili
totozny s ¢asem fabule, je vSak evokovan velmi vyrazné a s dramatickym tuc¢inkem:
Faustovi do jeho monologu odbijeji hodiny ptil a posléze celou (coz Faust komentuje),
vznika tak silné dramatické napéti pramenici pravé z vyrazné koncentrace ¢asu.

Podobné postupy nalezneme ov$em i v dramatu vnéjskové blizkém realistické poetice,
napt. v Ibsenové Pani z more: v zavére¢né scéné se musi hlavni hrdinka Elida rozhodnout,
zda odejde s tajemnym Cizincem, svym byvalym milencem, nebo zda ztistane se svym
manzelem. Cas pro rozhodnuti je pfitom striktné vymezen - Cizinec ptichdzi s tim, Ze
parnik odplouva za ptl hodiny. Samotnd scéna rozhodovani miize trvat mozna deset
minut divackého casu, pficemz je opét dramatizovana udery lodniho zvonu ve zkracu-
jicich se intervalech. Znovu tedy ¢as syZetu ma vyrazné znakovy, konven¢ni charakter
a je koncentrovan oproti ¢asu divackého vnimani.

V modernim divadle miizeme zaznamenat i opacné pokusy, inspirované zejména
moznostmi filmu, o praci se zpomalenym pohybem. Nedochdzi tu samozfejmeé ke zpo-
maleni redlného casu divackého vnimani, ale k jakémusi zaostfeni na urcity okamzik,
zvyraznéni pribéhu urcité akce jejim stylizovanym zpomalenim. Tento inscena¢ni postup
ma i svou paralelu v dramatu, o které se zminime v dalsi kapitole.

Nelze dost zdiiraznit, ze promény poméru mezi redlnym ¢asem vnimani a syZetovym
¢asem predvadéni jsou umoznény pravé znakovym charakterem druhé ¢asové vrstvy:
jestli je v textu feceno, jaky je den ¢i kolik hodin ubéhlo (nebo - v inscena¢ni varianté - je
nam to nazorné sdéleno zvukové ¢i vizualné), bereme to jako dany fakt, znakovou kon-
venci, kterou akceptujeme. Pravé konvencnost syzetového ¢asu umoznuje jeho zna¢nou
flexibilitu jak ve vztahu k realnému ¢asu vnimani, tak - jak ukazeme nize — k ¢asu fabule.

5.2.2 Cas fabule a ¢as syZetu

Jednu z moznosti, jak miize byt organizovan vztah mezi ¢asem fabule a casem syzetu,
jsme jiz uvedli vyse pfi vykladu o Krdli Oidipovi. V tzv. ,klasickém” dramatu - tedy pro
zjednoduseni v dramatu do konce 19. stoleti, pfed propuknutim tzv. ,krize dramatu® -
1ze vztah mezi fabuli a syZetem opsat pomérné jednoduse:

1. Méni se pomér délky prehistorie hry oproti samotnému syzetu.

2. Meéni se struktura syzetu, od témét dokonalé jednoty k rtiznym podobam epizodizace.
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Pokud jde o prvni aspekt, mizeme Fici, Ze jeden pdl predstavuje jiz vySe vylozeny
Kral Oidipus, kde prehistorie hry je nepomérné delsi nez sam cas syzetovy, pol druhy
pak - zistannme prozatim u téhoz dramatika — Antigona. V tomto pripadé je samot-
na prehistorie pomérné struc¢na, obsahuje v podstaté jedinou, z hlediska déje vysoce
aktualni situaci: bratfi Eteokles a Polyneikes padli v souboji, souc¢asny vladce Kreén
jednoho kazal pohrbit, druhého pohodit. Tuto situaci pfed nami vykresli Antigona
a Isména v prvnim dialogu hry a celé dal$i déni se jiz odviji jako sled reakci na tento
impuls. Casovy rozmér fabule se tedy témér kryje se syzetem.

Podobné rozpéti bychom mohli vymezit i ve hrach Shakespearovych: na jedné
strané napf. Romeo a Julie, kde neni prehistorie zadna - o divodech vrazedné rodové
nenavisti se nedozvime nic, je to prosté dany fakt, na druhou stranu mizeme zminit
Hamleta, kde minulost, i kdyz je fragmentdrni, je neustdle evokovana a — podobné jako
v Oidipovi - propatrava a rekonstruovana. V minulosti lezi klicové situace déje, vrazda
Hamleta stars$iho a nasledny snatek Getrudy s Claudiem. Hamlet hned na poc¢atku obé
udalosti pomérné presné casove lokalizuje:

HAMLET: Umfel, jsou to dva mésice. Co? Min!
(...) Pane na nebi,
ze ja mam pamét! Vzdyt na ném visela,
jako by chut ji zrovna rostla s jidlem;
a prece, za mésic — co na to myslim! -
Vratkost je rodu zenského! - Jen mésic!
Jesté nez obnosila stfevice,
ve kterych tatovi $la za rakvi —
(...) vezme si stryce,
otcova bratra, ale podobou?
Jako ja Herkulovi! Za mésic?

(Hamlet, 1.2, pteklad Milan Lukes)

Tyto ¢iny jsou pfimymi kauzalnimi vazbami spjaty s veskerym dénim hry. Méli bychom
vSak do prehistorie sestoupit jesté nize: utok, planovany Fortinbrasem mlad$im, kofeni
hluboko v minulosti dansko-norskych vztahti. O této udalosti je fe¢ nékolikrat, v dialogu
hrobniki je pfimo ¢asové uréena — je to udajné tficet let. Toto rozvinuti fabule do minu-
losti se samozfejmé - stejné jako napt. v Oidipovi - nutné projevuje i v tematizaci hry,
kde motiv paméti a jejtho uchovani hraje velmi podstatnou roli. A uvédomme si také,
ze jedna postava je témér cele odsunuta do prehistorie hry, totiz Hamlettiv otec — pfi-
nejmensim ve své lidské podobé. Presto se jeho minulé ¢iny vyrazné projevuji v syZetu
hry a mtizeme i o této figure uvazovat jako o dramatické postave.

Na samém konci 19. stoleti zalozil na podobné strukturovaném poméru mezi fabuli
a syzetem své pozdni hry Henrik Ibsen. Mame tu na mysli napf. dramata Divokd kach-
na, John Gabriel Borkman nebo Rosmersholm. Zde opét minulost, nékdy ,,oidipovsky*
evokovand az k samému narozeni jednotlivych aktérd, urcuje pritomnost, kterd se jevi
jako pouhy neodvratny disledek kauzalnich fetézct zacinajicich v davné historii postav.

V této souvislosti je potfeba v¢as upozornit na jedno mozné nedorozuméni. Drama
je ¢asto nuceno zjevovat rizné minulé udélosti a za timto ucelem disponuje velmi riiz-
norodymi prostfedky. Nejsnaz§im postupem, hojné uzivanym v klasickém dramatu, je
prosté vypravéni. Takové vypravéni o minulosti viak nelze zaménovat s retrospektivou,
divadelni variantou filmového ,,flashbacku®, jak ji objevilo drama 20. stoleti. Retrospek-
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5 Cas v dramatu

tiva rozrusuje kontinuitu syzetového ¢asu odskokem do minulosti, pficemz je udalost
z prehistorie predvadéna, zpfitomnovana dialogem a hereckou akci, je tedy traktovana
objektivné jako jiné situace hry (ndzorné viz A. Miller: Smrt obchodniho cestujiciho).
Naproti tomu vypravéni o minulé udalosti kontinuitu syZetového ¢asu nerozrusuje, vy-
pravéc — at uz je v té roli kterdkoliv z postav — sméfuje svou zpravu do pritomné situace.
Tim je ovéem zdaroven problematizovana jeji objektivita. V antickém a shakespearovském
dramatu nalezneme celou $kalu takovych svédectvi — od zprav vskutku objektivnich,
podavanych téméf reportaznim téonem, po sdéleni rizné subjektivizovana.

Vsimnéme si napt. v Oidipovi, jak s rostoucim napétim a Oidipovou agresivitou se
jednotlivi svédkové stale vice zdrahaji mluvit, dokonce se odpovédi vyhybaji a snazi se
pravdu zastfit. Minulé déni je tu tedy zpfitomnovano vypravénim, ovsem z perspek-
tivy pritomné situace. Podobné i v Hamletovi nutno pfi interpretaci vzit v uvahu, ze
jeden z nejpodstatnéjsich svédkia minulosti, hlavni hrdina Hamlet, je na celé ,,kauze®
natolik interesovan, Ze neni vylouceno, Ze podava pfinejmensim zkreslené informace
(nékteré apokryfy na hamletovské motivy, predné Haprddns Ivana Vyskocila, tuto
moznost tc¢inné rozehravaji). I v antickém dramatu najdeme jednoho takového pro-
blematického svédka: v Sofoklové Elektre vstupuje na scénu Orestitv Péstoun a podava
dokonalou a podrobnou zpravu o Orestove smrti, véetné dojemnych a drastickych
detailti. Pouze divak v tu chvili vi, Ze scéna je plna velké ironie: Orestes je ziv a Péstoun,
coby konven¢ni posel, plni sviij kol podat vérnou zpravu jen zdanlivé. Ve skute¢nosti
dokonale IZe. Pravé z tohoto diivodu je nutno presné odlisovat, kdy jde o zpfitomnéni
minulosti retrospektivnim vyjevem objektivizujici povahy a kdy pomoci vypravéni,
jez muze mit subjektivni zabarveni.

Druhym proménujicim se rysem je samotna ¢asova struktura syzetu. Jednou ze zaklad-
nich moznosti syzetu je, vzhledem ke koncentraci ¢asu, jak jsme ji vylozili vyse, smé-
fovani k jednoté ¢asu. Takovy zptisob prace s casem vyzdvihuje jiz Aristoteles v Poetice
jako nejvhodnéjsi. Nutno fici, Ze pokud je drama vystavéno kolem jednoho ustfedniho
konfliktu, ukazuje se jako pomérné logické a prirozené, aby se dé¢j nettistil do epizod
a nerozprostiral do velké ¢asové sife. O tzv. jednoté ¢asu mluvime nejen tam, kde dra-
ma probéhne za nékolik mdlo hodin ¢i nepfesahne ,jeden obéh slunce® (Aristoteles),
ale i v pripadé, kdy je cas delsi, ale scény na sebe tizce navazuji, nebo je zfejmé, Ze mezi
jednotlivymi scénami zadny dalsi déj neprobéhl.

Exemplarni ukazky dramatu s jednotou ¢asu najdeme samoziejmé v antickém diva-
dle. Nutno ov8em fici, Ze zachovavani jednoty ¢asu neni v antice normou, ale pouze
nepsanym pravidlem — dojem jednoty vznikd zejména tim, Ze déj je jednoduchy a kon-
centrovany a zaroven text téméf neobsahuje implicitni idaje o ¢ase. Casové césury
v déji ovSem vytvareji pisné chdru, ani zde jednota proto neni dokonala a hermeticka.
Lze nalézt i vyjimky - ve tfetim dile Oresteie probéhne nejen zména mista, ale zfejmé
i urcity casovy skok, nutny k tomu, aby Orestes urazil cestu z Apollénova chramu
v Delfach do Athén. Aischylos vSak nezdiiraznuje tento ¢asovy predél a dramatické
napéti je natolik silné, Ze dojem jednoty déje, a tim i sevfenosti ¢asu dominuje.

Nejdokonalejsi priklady dramat respektujicich pozadavek jednoty ¢asu najdeme v oblasti
klasicismu, kde respektovani domnélych aristotelskych pravidel bylo prohlédseno za zédkon.
U Racina ve Faidre nebo Britannicovi sledujeme vskutku jeden pribéh bez jakéhokoliv
preruseni. Jednota a uzavrenost je dokonald.
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Opacnym smérem se vydava kuprikladu drama stfedovéké nebo vétsina praci Willia-
ma Shakespeara - proti sevienosti a uzavienosti se uplatnuji rizné formy epizodi¢nosti
a otevrenosti ¢asové struktury i pfibéhu. Nejpresnéji se klasickych pravidel pridrzuje
v Komedii plné omylii (vznikla ostatné na tradi¢ni anticky namét) nebo v Romeovi a Julii.
V této tragédii je ¢as rozprostien do ¢tyf dnd, nutné tedy obsahuje jisté mezery, ovéem
samotny déj je zcela sevieny a scény na sebe téméf plynule navazuji — hovofit o jednoté
¢asu je tu tedy také opravnéné.

Rozvolnénéjsi ¢asovou strukturou se vyznacuje napt. Hamlet nebo Krdl Lear — déj je
rozdélen pauzami, o déni v nich se dozvidame vétsinou zpétné (Hamletovo vypravéni
o pribéhu cesty do Anglie atp.). Uvolnéna je rovnéz struktura Shakespearovych histo-
rickych her. Zde je jiz z podstaty samého namétu obtizné scelit drama do ¢asové jednoty,
drama se tedy do urcité miry rozpada do jednotlivych epizod.

Neékdy vklada do hry pouze jediny - zato radikalni ¢asovy skok: v Zimni pohddce je
syzet rozdélen na dvé ¢asti, mezi kterymi uplyne tfinact let. Prvni ¢tyfi déjstvi pritom
probéhnou v pomérné znacné casové sevienosti, pak nasleduje cézura - ,,0Setfena” vy-
stoupenim postavy Casu, ktera nds, podobné jako Chorus v Romeovi a Julii, informuje
o posunu v syzetu - a pak prijde posledni déjstvi opét ¢asové velmi seviené. Z hlediska
prostoru je ovSem hra pomérné roztfisténa.

Nejradikalnéji epizodizuje Shakespeare pribéh a ¢asovou strukturu v Periklovi. V této
hre se kazdé déjstvi odehrava po ¢asové prodlevé a na jiném misté, rozpad hry do epizod
je natolik silny, Ze autor privadi na scénu ponékud netypicky i epického vypravéce, ktery
vystupuje pred kazdym déjstvim, pfimo komentuje déj a uvadi nezbytné souvislosti.

Zvlastni postaveni ma v ¢asové struktufe syZetu tzv. dramaticky monolog, tedy samo-
statna reflexivni scéna, v niZ postava rozvazuje, zjevuje své postoje a emoce. Nejtypictéjsim
prikladem mohou byt monology Hamletovy. V téchto okamzicich dochazi ke zpomaleni
nebo preruseni toku syzetového casu. Kdybychom chtéli byt diisledni a ptat se, jak velky
¢asovy usek zabiraji tyto promluvy v ¢ase fabule, shodli bychom se zfejmé, Ze jde o oka-
mziky. Tyto okamziky jsou vSak v roviné syzetového ¢asu ,roztazeny“ do prinejmensim
nékolikaminutovych sekvenci. Neni tedy vysadou az dramatu moderniho, Ze ¢as dokaze
i zpomalit, ale tento jev mizeme pozorovat jiz u Shakespeara.

S velkou ucinnosti uzil dramaticky monolog jako zpomaleni ¢asu FrantiSek Langer
ve hie Dvaasedmdesdtka. Pfrekro¢me tedy ve vykladu opatrné do 20. stoleti. Klicova
situace hry je tu v ramci divadla na divadle (vézenkyné ve vézeni ztvarnuji ptibéh jed-
né z nich jako jakousi ,,dramaterapii®) predvedena dvakrat, pokazdé z jiné perspekti-
vy, potfeti je provedena pravé jako dramaticky monolog. Profesionalni herec provede
v nékolikaminutovém monologu, v textu hry predstavujicim mnoho stran, onu jedinou
osudovou vtefinu, kdy se postava rozhodla ucinit, co ucinila. Az v instruktivni podobé
tu monolog pfedstavuje jakysi dramaticky ,,mikroskop™ zaostfeny na jeden okamzik
fabule, rozprostreny do delsi plochy syzetového ¢asu. Na tomto prikladu lze dolozit, ze
drama umoznuje reflexi nejen koncentrovanim casu fabule, ale ve vyjimec¢nych piipadech
naopak zpomalenim, zaostfenim na urcité vyznamné momenty.

V dramatu 20. stoleti dochazi, zejména pod tlakem prudce se rozvijejiciho filmu,
k rozrtiznéni moznosti casové organizace syzetu. Ve 30. letech konstatuje Jan Mukarov-
sky, ze ,,je filmovy cas slozitéjsi nez epicky a dramaticky™ (1966) — dnes mizeme fici, Ze
co do slozitosti si film a divadlo véru nezadaji. V$echny moznosti, které filmu poskytuje
filmovy stfih, si divadlo a drama v podstaté osvojily také.

Jiz jsme se dotkli retrospektivy. Tento postup podle véeho v dramatu poprvé pouzil
Arthur Miller ve hie Smrt obchodniho cestujictho (poprvé uvedeno 1949). Hra je rozdélena
do dvou déjstvi a epilogu. Na prvni pohled jako by byl syzet rozprostfen jen do nékolika
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5 Cas v dramatu

dni. Tato ¢asova jednota je vSak rozrusena nékolika scénami, které predvadéji riizné
vyjevy z minulosti hlavniho hrdiny Lomana - pfi¢emz autor predepisuje, aby se tyto
scény také herecky predvadély (herci tedy hraji nékteré postavy v diivéjsich okamzicich
jejich zivota) a téméfr jako filmové ,,flashbacky® se prolinaly se scénami ,,pfitomnosti“ hry.
Tyto obrazy vzpominek maji diky takovému podani vyrazné objektivni charakter. Mame
moznost pozorovat minulost, nikoliv se o ni jen zprostfedkované dozvidat. Toho postupu
Miller velmi G¢inné uziva: zatimco hlavni hrdina Willi Loman pacha sebevrazdu, aniz je
schopen si pfipustit, v ¢em selhal (zejména ve vztahu k synu Biffovi), divak tuto situaci
takrka ,,na vlastni o¢i“ spatfil. Miize zhodnotit, co si hlavni hrdina odmita ptipustit.

Dé¢j miize byt veden i paralelné: Brecht v Kavkazském kiidovém kruhu vypravi dva
pribéhy, jeden se tyka divky Grusi, druhy samozvaného soudce Azdaka. Obé syzetové
linie zac¢inaji v situaci lidového povstani, pfibéhy jsou zcela nezavislé, spoji se teprve
v zavéru hry. Zde tedy Brecht dvé déjové linie, které na trovni fabule probihaji vlastné
soubézné, predklada na drovni syzetu po sobé.

Mohlo by se zdat, ze drama neni schopno prevzit vypravéni pozpatku, které zejména
ve filmech 90. let 20. stoleti uzilo mnoho filmovych rezisért. Neni to tak docela pravda.
Jednak - pfinejmensim na urovni inscenace — se miizeme setkat i s doslovnym zpétnym
pohybem, zejména jako s komickym efektem v pantomimickych predstavenich, ktery
vyslovené odkazuje ke konvenci pozpatku pusténého filmu. Pozoruhodnéjsi moznosti je
ovSem vypravéni samotného pribéhu v opa¢ném chronologickém sledu. I tento postup,
ackoliv ojedinéle, v dramatu najdeme.

Harold Pinter vypravi pfibéh v podstaté bandlni manzelské nevéry ve hie Zrada
od konce k pocatku. Tento ,trik“ neni pouhym formélnim ozvlastnénim. Jelikoz se
jiz na pocatku dozvime pointu fabule, totiz Ze k nevére samé doslo, zaméfuje Pinterem
vytvorena syzetova vystavba nasi pozornost jinym smérem: mizeme sledovat pribéh
déni. Zname-li pointu, jsme presnéji schopni rozkryt, co bylo pfi¢inou onoho smut-
ného konce.

Jesté dal zasel Ludvik Kundera ve hie Korzdr (poprvé uvedeno 1963). V této po-
etické hre, inspirované osudy Jitiho Mahena, sledujeme Zivotni pfibéh umélce a pu-
blicisty, ktery tisnén poméry nastupujiciho fagismu ukondi svij zZivot sebevrazdou.
Tento pribéh, jesté komplikovany prolinanim roviny realné s rovinou fantaskni, in-
spirovanou Mahenovymi dily, pfedstavuje prvni polovina hry. Po ,,pfestavce” prichazi
na jevisté postava Aktudra, soudniho tfednika, ktery konstatuje, Ze timto zptisobem
nema smysl zivotni krize fesit, a spolu s hlavnim hrdinou prochazi od konce k pocatku
klicové situace jeho Zivota, pficemz jsou nahlizeny z jiné perspektivy. Hleda se, kde
byla moznost se vzepfit, branit se, bojovat — prevraceni chronologie v druhé poloviné
hry umoznuje tedy rozbit zdanlivou kauzalitu a neodvratnou fatalitu fabule a ukazat
alternativni moznosti jednani.

O poznani komplikovanéjsi je syzetova vystavba dramatu Pavla Kohouta Takovd
laska (poprvé uvedeno 1957). Fabule je prosta az melodramaticky sentimentalni: stu-
dentka Lida Matysova se tésné pred svatbou setkd s byvalym pritelem Pavlem, davno
zapomenuty vztah se obnovi s necekanou intenzitou. Lida vSe kon¢i sebevrazdou, nebot
Pavel je Zenaty, a ac Zije v citové prazdném vztahu, neni schopen svou Zenu opustit.
Tuto prostou fabuli, kterou bychom mobhli nalézt v ,,éervené knihovné®, podava Kohout
jako ,,soudni” rekonstrukci - celou hrou nas provazi postava Muze v talaru, ktery po-
stupné predvolava jednotlivé postavy coby svédky. Vypovédi pred soudem, vypravéni
o urcitych minulych situacich, prechazeji velmi rychle ve zpfitomnéni hereckou hrou.
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5.2 Tti casové vrstvy

7¢c

Muz v talaru pfitom naprosto nerespektuje chronologii fabule, ,,vyvolava“ jednotlivé
postavy a vyjevy dle vlastniho usudku. Je-li potieba vylozit v urcité scéné néco z minu-
losti, okamzité je minuld udalost pfedvedena ve scéné nasledujici; ma-li naopak jednani
nasledek v budoucnosti, ¢asovym skokem se dostaneme dopredu. Kromé toho nékteré
situace jsou hrany i nékolikrat(!) z perspektivy rtiznych postav. Lida Matysova, ktera
je de facto celou dobu pfitomna na jevisti jako mrtva, nebot samotna rekonstrukce
probiha po jeji sebevrazdé, ma dokonce v predposledni scéné moznost si svou sebe-
vrazdu zopakovat, pripadné se ji vyhnout. Ackoliv je tentokrat obezndmena se $ir$imi
souvislostmi a vice fakty, i ,podruhé® voli smrt jako jediné mozné feseni nefesitelné
situace. Ackoliv dnes tento kus zmizel z repertodru, predstavuje jednu z exemplarnich
ukazek variabilnosti vztahu mezi ¢asem fabule a syzetu v modernim dramatu.

Na zavér tohoto nutné velmi zlomkovitého prehledu zminme jesté hru Vaclava
Havla Ztizend moznost soustfedént. Tato hra je situovana do zcela jednotného prostoru:
haly vystavné vily; cas je svym zptisobem také zcela jednotny: jeden den zaméstnance
neurcitého ustavu humanitnich studii Humla. Avsak tento jeden den je ndm na trovni
syzetu predstaven velmi rafinovanou formou: jednotlivé casové useky nejsou v chro-
nologickém poradi. Zatimco hlavni hrdina Eduard Huml nesejde ze scény, ostatni
prichazeji a odchazeji vSemoznymi dvefmi uchystanymi k tomu autorem. To umoznuje
Havlovi zcela rozrusit chronologii scén v syZetu. Jedna postava odejde, zatimco z jinych
dvefi vstoupi jina: pfekvapeny divak za chvili zjisti, ze dialogy na sebe nenavazuji.
Po rannim rozhovoru s manzelkou u kavy prejde Huml bez problémt do odpoledniho
laskovani s milenkou, pak vstoupi - jsme zfejmé v dopoledni partii dne - sekretarka,
nato se vratime k rozhovoru s manzelkou atd. Neni, myslim, nutné zdtraznovat, ze
vSechny informace o ¢asové naslednosti dialogti nejsou obsazeny v explicitnich scé-
nickych poznamkach, ale zahrnuty implicitné v dialozich. Hra v$ak neni jen zabavnym
hlavolamem, jehoz fesenim je spravné slozena fabule, tato ekvilibristika s ¢asovou
strukturou syzetu ma svij existencialni vyznam. Zruseni chronologické néaslednosti
a hierarchie situaci odrazi rozpad identity hlavni postavy: prectéte si hru a ovéite si,
s jakou lehkosti Eduard Huml balancuje mezi jednotlivymi Zenami, jak dlouho stfida
masku oddaného milence, manzela a §éfa, az se ukaze, Ze pod maskami zeje prazdnota.

Pfipomenme na tomto misté jesté jednou obecnou tezi Z. Hofinka, kterou jsme nas vy-
klad o ¢ase zahajovali: drama zpfitomnénim minulého déje umoziuje reflexi. Ve vykla-
dech jednotlivych variant vztahu mezi syZetem a fabuli, doufam, dostate¢né vyslo najevo,
ze to, co je na dramatu tak pozoruhodné, je pravé stavba syzetu, zptsob, jakym se autor
zmocnuje ptibéhu, jak ho uchopi, predstavi a vylozi. Proto je do jisté miry pravda, Ze
dobrych a velkych dramatickych pfibéhi je malo; snad ano - rozhodné je vséak mnoho
moznosti, jak tyto pribéhy vypravét. Chapeme-li drama jako vysostnou formu reflexe,
pak je nutno fici, Ze prostorem této reflexe je zejména syzet. Hledat smysl néjakého pri-
béhu - tedy fabule -, znamena hledat zacatek a priibéh vypravéni, tedy strukturu syzetu.
To mtizeme Fici o vSech dramatech, o nichz tu dosud byla rec.

V nasich vykladech, zejména pokud jde o moderni drama, se ukazala jesté jedna
z moznosti, jak vymezit fabuli a syZet: je-li syzet prostorem pro operace s jednotlivymi
prvky dila, pak fabule je to, co zajistuje syZetu koherenci. I pti sebespletitéjsim zptisobu
vypravéni bychom méli byt nakonec schopni rekonstruovat zékladni linku fabule.

Zminil jsem v vodu provazanost ¢asovych a prostorovych aspekti dramatu, proto
je nyni nejvyssi cas pristoupit k vykladu o prostoru v dramatu. Pozornému ¢tenafi je
vsak jiz ted zfejmé, ze vSechny vyse popisované manipulace se syzetovym ¢asem maji
své disledky, i pokud jde o dramaticky prostor hry.
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5 Cas v dramatu

Pfi analyze dramatického pfibéhu rozliSujeme fabuli (ve smyslu chronologického a kau-
zalniho zfetézeni jednotlivych uddlosti) a syzet (zptisob vypravéni, zpritomnovani fabule).
Proto v dramatu rozliujeme nékolik ¢asovych vrstev: ¢as fabule, ¢as syzetu a do tfetice
¢as vnimani (tedy realny cas ¢teni hry nebo recepce divadelni inscenace textu).

Studijni cile:

- student rozliduje jednotlivé casové vrstvy dramatického dila, umi je definovat a roz-
poznat.
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6 Prostor

Nutnost zabyvat se v analyze dramatu prostorem je zfejma z vyméru situace, kterou
jsme vytkli jako nejelementarnéjsi prvek dramatu - situace nékdy a nékde. Nyni tedy
k tomu ,,nékde®.

6.1 Dramaticky prostor a jevistni prostor

Tak jako v pripadé casu je nutno odlisit nékolik prostorovych vrstev. Stejné jako jsme tfi

¢asové vrstvy vztahli pfimo k dramatu recipovanému ¢tenafem nebo divakem, je nutno

podobné uchopit i drama. Analogicky pak miizeme najit tfi na sebe navazujici prostory:

1. divadelni prostor, scéna, redlny prostor urceny pro predvadéni inscenaci, avSak
prostor vyznamové zcela vagni a neutralni,

2. jevistni prostor, tedy prostor znakovy, scéna, ktera je jiz vybavena dekoracemi a re-
kvizitami pro konkrétni pfedstaveni, je to prostor, ktery predstavuje (presnéji ma
a bude predstavovat) prostor jiny,

3. prostor dramaticky, fiktivni déjisté hry utvarené na jedné strané materialnimi znaky
na jevisti, na strané druhé textovymi poukazy samotného dramatu.

Toto zékladni ¢lenéni prostorovych vrstev v dramatickém dile v ceském kontextu zavedl
Otakar Zich v Estetice dramatického uméni — nezavisle na nasledujicim vykladu prostu-
dujte prislusné kapitoly.

Pro nase badani je v tomto pripadé nejdulezitéjsi prostor dramaticky, zptisob, jakym je
strukturovan a v jakém vztahu se muze nachazet ve vztahu k jevisti. Budeme se soustfe-
dovat na to, jakym zptsobem je dramaticky prostor predurcovan dramatickym textem.

6.2 Zakladni rysy dramatického prostoru

Dramaticky prostor je definovan, jak jsme si jiz vylozili, jak explicitnimi, tak implicitni-
mi scénickymi pozndmkami. Tyto ndstroje se 1isi zejména konkrétnosti, s jakou prostor
mohou definovat: explicitni scénicka poznamka dava prostor detailnosti a popisnosti,
zatimco implicitni scénickd poznamka svou vklinénosti do dialogu samého zprostred-
kovava predevsim ty rysy prostoru, které jsou skute¢né dramaticky nezbytné.

Staci porovnat drama antické a alzbétinské napriklad s realistickym. V antickém dra-
matu je prostor pomérné neutralni, az na vyjimky neménny a velmi nekonkrétni.
D¢jistém je vétSinou prostor pred kralovskym paldcem, méni se jen lokalita: Argos,
Théby, Korint atd. V alzbétinském dramatu je naproti tomu prostor velmi proménlivy,
vzpomenme ovSem zpusobu, jakym je urceno déjisté prvni scény Hamleta: jen v té
nejnezbytnéjsi mire a velmi obecné. Tento rys je pfiznacny pro alzbétinské drama vii-
bec - prostor obecné je uréovan implicitnimi textovymi odkazy. Rozlis$ime, zda jsme
v domé ¢i na namésti, hibitové, lodi v boufi nebo v temném lese, ovéem konkrétné;jsi
rysy ziska prostor jen tehdy, mtize-li to pomoci evokovat vnitini stav postavy nebo
byt jinym zptisobem dramaticky funkéni.
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6 Prostor

Naproti tomu realistické drama, jak jsme si ukazovali na Marysi, detaily nesetfi - uziva
k tomu ovSem poznamek explicitnich. Kromé toho je prostor lokalizovan i mistné: napft.
Francek Marysi tvrdi, Ze do Brna je to tfi hodiny, zminéno je i nékolik ptilehlych vsi;
podobné v Jeji pastorkyni Gabriely Preissové je déjisté nejen presné popsano, ale opét
vztazeno ke konkrétnim, skute¢né existujicim lokalitim. Prostor a jeho vyli¢eni, pred-
staveni v podobé iluzivniho jevistniho obrazu stava se pak dal$im tématem hry. Vyli¢eni
samotného prostfedi déje je jednim z podstatnych cild usili autora, zatimco v dramatu
shakespearovském je dominantni ptibéh a jeho aktéfi.

Dramaticky prostor se jen malokdy kryje s viditelnym prostorem jevistnim. Jelikoz
jde o prostor fiktivni, ktery si divak/¢tenar konkretizuje ve vlastni fantazii, mtze byt jeho
rozloha prakticky jakdkoliv. Velmi bézné je rozehrani prostoru ,,za scénou, kde muze byt
napt. prilehly pokoj. Dramaticky prostor lze ov§em rozsiftit i vertikalné: Marlowtv Faust
ve svém poslednim monologu apostrofuje planety, hvézdy, andély i samotného Boha,
a zahrnuje tak do dramatického prostoru celé jemu znamé nebe; v Ibsenové hie John
Gabriel Borkman je situovano prvni déjstvi do salonu v ptizemi domu, v nékterych oka-
mzicich se vSak pfipomina i pokoj o patro vyse, kde je jiz osm let zavieny hlavni hrdina
hry. V ojedinélych pripadech Ize dramaticky prostor rozsitit do hledisté. To neznamena,
ze se jako divaci ocitdme na jevisti, jsme ale na stejném misté jako fiktivni dramaticky
prostor. Tento postup je nejztejméjsi ptimo pri provedeni dramatu: stoji-li napt. herec
na rampé a s pohledem do publika popisuje ndamorni katastrofu, ocitdime se v ramci hry
ve fiktivnim mofi.

Prace s prostorem za scénou je hojné vyuzivana jiz v antické tragédii - za scénu jsou
umistovany casto drastické vyjevy vrazd a masakri, o nichZ jsme informovani pomoci
poslt. Tento postup je ovéem ryze konvencni, je dan estetickymi i pragmatickymi limity
antického divadla a u¢inné vyuzit byva jen nékdy - srovnej napt. vrazdéni déti v Médei,
které je plisobivé pravé proto, Ze je nevidime; podobné funguje v Orestei Kassandfino
vésténi Agamemnonovy smrti. V modernim dramatu, které neni v principu omezeno
technickymi moznostmi scény, bychom mohli ocekavat vymizeni tohoto principu. Do-
chazi vsak k urcité proméné: rozsifeni prostoru je uzito jen tam, kde je dramaticky nutné.

Naptiklad E G. Lorca ve hie Dim doni Bernardy Albové uvadi na scénu pouze Zenské
postavy: po smrti otce, hlavy rodiny, drzi povinny smutek, a Ziji tedy uzavreny za zdmi
statku pod dohledem despotické matky Bernardy Albové. Presto se zapletka rozviji
kolem muze: jisty Pépe Romano se od jisté doby dvori nejstarsi, skoro ctyficetileté
Augustias. Samoziejmé ve vsi pocestnosti s ni hovofi z ulice pies mrize jejitho pfizem-
niho pokoje - o pribéhu téchto namluv jsme informovani jen neptimo, uz zde se tedy
zasadné rozsifuje dramaticky prostor. Od jisté chvile viak Pépe za¢ne svadét nejmladsi
a hezkou Adélu. Drama vrcholi ve ¢tvrtém déjstvi, kdy se vSe prozradi. Tehdy ziejmé
vnikne Pépe do domu, pravdépodobné se s Adélou setkd a pokusi se ji unést, nako-
nec musi prchnout a Adéla se obési. Ovéem na jevisti se tento ,osudovy“ muz nikdy
neobjevi. Je zpfitomnovan jen v touze, ktera se k nému upira (i tfeti sestra, zchromla
Martirio, po ném touzi). Ve ¢tvrtém déjstvi témér Pépe na scénu vstoupi: vstupni dialog
matky Bernardy se sousedkou prerusi nékolikery uder na zed, Bernarda tvrdi, ze ze
staje utekl kan, nelze ale vyloucit, Ze je to sam Pépe, ktery se dobyva do domu. Tim,
ze jednu z klicovych postav pribéhu umistil Lorca pouze do prostoru dramatického,
aniz ji pfimo predstavil na scéné, dal tomuto muzi rozmér osudového, nepolapitel-
ného prizraku. Takovou postavu je jen obtizné presvédcivé herecky ztvarnit — je-li
vsak ponechdano na divakové fantazii, ¢im v§im je Pépe Romano tak fascinujici, je to
naopak divadelné velmi ucinné.
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6.2 Zékladni rysy dramatického prostoru

Podobné pracuje napt. skotska dramaticka Sue Glover ve hie Podruhyné - sleduje osudy
Sesti Zen, jejichz zivoty jsou slozité ovliviiovany jejich pany, milenci a manzely, muze
vSak na scénu nenecha vstoupit. Ti tak ztraceji rysy konkrétnich lidskych osob a stavaji
se reprezentanty neosobnich osudovych nebo spolecenskych sil.

Jinym zptsobem vyuziva moznosti dramatického prostoru mimo jevisté Ibsen v Di-
voké kachné: kromé déjstvi prvniho, fungujiciho jako predehra, je déj soustfedén do je-
diného prostoru - velkého podkrovniho bytu rodiny Ekdalovych. Tento hraci prostor
je dvoudilny, kromé samotného obyvaciho pokoje je tu jesté v zadni ¢asti prostor pidy,
do néhoz se vstupuje velkymi dvefmi. Z ptdy je nam dano zahlédnout jen minimum,
pritom pravé tam je uhnizdéna ona divokd kachna, k niz se postavy vztahuji. Tam nakonec
¢trnactileta Hedvika spacha sebevrazdu. Ibsen tu vytvari jevistni prostor, ktery ma svou
vefejnou a svou skrytou, tajemnou a proménlivou ¢ast, opét vyuziva moznosti, které skyta
to, ze prostor pudy je utvaren jen minimalné jevistnimi znaky a maximum informaci
mame zprostfedkovano promluvami postav. Skryty prostor pady je tedy prostorem vy-
sostné dramatickym, jehoZ podoba se méni podle toho, ktera postava ho popisuje, podle
toho, co si kterd z postav do tohoto prostoru projektuje.

Jistym pandanem k praci s dialektikou jevisté a zakulisi je hra s koexistenci vice
prostort pfimo na scéné. V inscenacni praxi moderniho divadla je pomérné bézné ro-
zehravani vice prostorovych pland, tento postup miizeme ovSem najit nékdy predepsan
uz v samotném dramatickém textu. Ferdinand Brukner pro hru AlZbéta anglickd zada
v urcitych scénach hraci plochu rozdélenou na dvé ¢asti, v jedné se ma odehravat déni
na dvore kralovny Alzbéty, v druhé ma byt zobrazen dvur Filipa II. V téchto scéndch
jsou dialogy tematicky velmi blizké — oba soupefi se obiraji svym protivnikem, simul-
tanni scéna umoznuje Bruknerovi vytvofit z prostorové odlehlych dialogt svého druhu
dialog nepfimy.

Zakladni rysy dramatického prostoru miizeme charakterizovat ve $kale dané opozi-
cemi:
jednotny - roztfistény,
uzavreny - otevreny,
prehledny — neprehledny.

Citankovou ukdzkou dramatu s jednotnym prostorem je jisté drama antické a klasicist-
ni, zde se doslovné realizuje jednota mista a déje. V jinych epochach neni duslednost
dodrzovani jednoty mista tak striktni, nahrazujeme proto pojem jednoty ponékud
volnéj$imi pojmy: pfedstavou uzavienosti, ptipadné alespon prehlednosti drama-
tického prostoru. Jako priklad takto organizovaného prostoru muze opét poslouzit
Shakespeartiv Romeo a Julie — hraci prostor jisté neni doslova jednotny, déj je situovan
na riizna mista ve Veroné. Miizeme ale tento prostor oznacit jako prostor uzavreny - je
ostatné obklopen hradbami hlidanymi strazi, coz se tematizuje ve hfe samé, umisténi
jediné scény (Romeo a lékarnik) do Mantovy tuto uzavienost mikrokosmu Verony
jen zdtraznuje. Prostor hry je také velmi pfehledny: je pfesné rozliSen na interiér
a exteriér, je to prostor postavam znamy, kde nehrozi zadné nebezpeci.

NIy

Naproti tomu dramaticky prostor Hamleta je pomérné roztfistény, zejména je to ale
prostor, kde se Ize nadat podivnych prekvapeni a je téméf pravidlem, Ze nékdo je skryt
za goblénem nebo za dvefmi a nasloucha. Hamletovo tvrzeni ,,celé Dansko je vézeni® je
mozno vztahnout i na charakteristiku dramatického prostoru, ktery je ponékud laby-
rinticky, neuchopitelny.
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Zcela exemplarni priklad otevieného prostoru mame pak v Krdli Learovi. V této hie
se jen maloktera d¢jisté opakuji, ve chvili, kdy Lear odlozi korunu a vydava se na cestu
ke Goneril, putuje vlastné porad dal. Déj hry se postupné presune z interiéra do ex-
teriért - z kralovskych paldct na viesovisté, kde zuii boufte, do plani a luk, nakonec
na bojisté. Obzor této hry je — ale jen obrazné — nekonecny, jako je pohled na nekonecné
mote z udajného Doverského tutesu, ktery li¢i slepému Glosterovi Edgar. V tomto piipa-
dé bychom mohli fici, Ze boufe nereprezentuje jen chaos v Learové nitru, ale je i boufi
nic¢ici presnou hierarchii dramatického prostoru, po boufi uz zadnd scéna neni uzaviena
do ramce interiéru. Protiklad interiéru a exteriéru v shakespearovském dramatu vynikne
az pohledem dne$ni interpretace: na holé alzbétinské scéné nebyl ziejmé zdaleka poci-
tovan tak intenzivné, jak mtize byt rozehran na soucasné scéné.

Studijni cile:

— student rozli$uje a umi definovat jednotlivé typy prostoru v dramatickém dile,
— student je schopen je rozlidit pro analyze dramatického textu.

6.3 Chronotop

Porovname-li priklady na strukturaci ¢asu a prostoru, ukaze se nam zvlastni shoda: velmi
¢asto nachazime jednotu ¢asu v dramatech vyznacujicich se jednotou mista a naopak
rozru$ovani ¢asové kontinuity otvird moznost komplikovanéjsi strukturace i prostoru
dramatického. Je to dano tim, Ze kategorie prostoru a ¢asu jsou spolu bytostné spjaty —
kazda operace s ¢asem na rovni syzetu se nutné projevi i v prostorové konfiguraci hry.
Pfi zkoumani jednotlivych historickych podob dramatu je proto vhodnéjsi snazit se
vskutku o popsani ¢asoprostorovych ryst hry. Luke$ (1987: 145-160) navrhuje v této
souvislosti velmi vhodné termin ,,chronotop® (termin pivodné zavedeny Michailem
Bachtinem pro vystizeni ¢asoprostorovych rysti romanu). Uzitim terminu chronotop
naznacujeme bytostny vztah ¢asovych a prostorovych relaci, srostitost prostoru a ¢asu.
Zatimco cas se v dramatu zahustuje, prozitek prostoru se intenzifikuje. Abychom nevedli
nas vyklad presprilis abstraktné, popiseme ve stru¢nosti nékolik riznorodych, historicky
stabilizovanych chronotopti dramatu:

Chronotop antické tragédie klasické doby se az na necetné vyjimky vyznacuje jednotou
¢asu a prostoru. Cas je koncentrovan témét do jednoho okamziku, déj se soustieduje
k jedinému konfliktu. Diilezitym rysem prostoru je i napéti mezi vefejnou a soukromou
casti prostoru. Postavy vystupuji pfed paldc, predstupuji pred choér reprezentujici obec,
a své drama tak ¢ini dramatem celé obce. Do pomyslného vnitiniho prostoru palace jsou
umistovany pouze drastické akce, jejichz vysledek miize byt pak nasledné také zverejnén
(oslepeny Oidipus vychazi ven atp.). Odsunuti samotného nasilného déni za scénu neni
ovéem jen projevem studu a estetického citéni antického publika. Déni, které si pfedstavu-
jeme na zakladé evokativniho liceni posla, nds mtize zasahovat silnéji nez sebedokonalejsi
iluze. A zejména: brutalita zprostfedkovana slovem nestrhava pozornost pfimo na sebe,
ale umoznuje nam zamérit se na smysl ¢inu, nikoliv na jeho vnéjsi drastickou podobu.

Prakticky ve véem protikladny je chronotop nazyvany vétsinou ,,cesta”. Jde o strukturu,
kterd se v dramatu poprvé prosadi ve stfedovéku. Ptikladem muze byt napt. anonym-
ni moralita Everyman, ¢esky KdoZkolvék - zde se hlavni hrdina vydava na svou cestu
ke smrti, a i kdyz je dramaticky prostor hry pomérné abstraktni, jeho hlavnim rysem je
otevienost, naslednost jednotlivych ¢asti — jednotlivych zastaveni na cesté, ktera konci,
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jak jinak, v hrobé. Priibéh cesty je stejné dulezity jako jeji vysledek, dramatické napéti,
smérovani casu k zavéru, rozuzleni, je oslabeno, jednotlivé epizody cesty jsou relativné
nezavislé, spojuje je jen postava putujictho hlavniho hrdiny. Timto zptisobem jsou ¢asto
organizovany také stredovéké mirakly a mystéria.

Na tento zpusob strukturace ¢asoprostoru navazuje napi. Shakespeare ve svych his-
torickych hrach, chronotopova struktura putovani je dtlezita pro Krdle Leara a zcela
klicova pro Perikla. V. modernim dramatu rozviji tento model mimo jiné expresionistické
divadlo v podobé tzv. Stationen-dramatu, jak ho reprezentuji pozdni Strindbergovy hry
Do Damasku nebo Hra snil.

Na prvni pohled bychom mobhli fici, Ze chronotop klasicistniho dramatu je shodny
s chronotopem antické tragédie. Pokud jde o ¢asovou strukturu, je blizkost velkd, i kdyz
bychom si méli povS§imnout, Ze odstranéni chéru ponékud méni i vnimani syZetového
¢asu. Ackoli v antické tragédii neni zvykem uvadét konkrétni idaje o case, pisné chéru
funguji jako urcité rytmické cézury, rozvolnujici ¢as hry. Naproti tomu ¢as dramatu kla-
sicistniho je vskutku dokonale jednotny, souvisly a zcela nepferuseny. Prostor se lisi jesté
zasadnéji, je to prostor privatni, vefejnosti nepristupny interiér. Tragédie anticka, kterd
byla dramatem obce a vesmiru, se stavd dramatem soukromym, ¢asto tragédii vnitini,
kde nejvyraznéj$im protihracem postavy je samo jeji svédomi.

Oproti véem vy$e popsanym chronotoptim, které jsou jen malo konkrétni, zachycuji
vzdy vyrazné a nezbytné rysy prostfedi, miizeme v ¢eském kontextu postavit pro kon-
trast pomérné stabilizovany a zevrubné zmapovany chronotop tzv. vesnického dramatu
z konce 19. stoleti. Na soudobém jevisti reprezentuji tento okruh Marysa, Jeji pastorkyria,
ptipadné Gazdina roba. Hry jsou ¢lenény do tii nebo péti déjstvi, kterd byvaji oddélena
vét§imi Casovymi prirvami; samotna déjstvi jsou viak seviend ¢asové i jednim déjistém.
Cas a prostor hry jsou uréeny velmi konkrétné, v nékterych hrach autoti udavaji mélem
i rok, kdy drama probiha. Autofi se v téchto hrach snazi zachytit pomoci charakteristic-
kych detailii co nejautentictéji vesnické prosttedi, poc¢inaje vnéjsi podobou pres obrady
a zvyky a konce spolecenskymi a etickymi konvencemi.

V pozdni tvorbé Henrika Ibsena najdeme nékolik riiznych zptisobii ¢asoprostorové
organizace. Velmi zajimava jsou z tohoto hlediska jeho pozdni, tzv. analytickd dramata
Divokd kachna, John Gabriel Borkman nebo Rosmersholm. Koncentrace déje do nékolika
malo hodin nebo dni - vie se odehralo v minulosti, ktera je nyni zpfitomiovana - ma
svou paralelu v koncentraci prostoru. Vzhledem k vyznamu minulosti v téchto hrach
i prostor zda se byt prosaknuty minulosti, je to ,,prostor s paméti“. Casto jde o jakési ta-
jemné domy, na nichz jako by Ipéla kletba (zejm. v Borkmanovi a Rosmersholmu). Tyto
interiéry se pro postavy stavaji tisnivym vézenim, vykrocit z nich oviem znamena jit
na smrt. Takto po osmi letech vychazi John Gabriel Borkman ze svého pokoje a za nékolik
okamzik tiSe zemfe v zasnézeném lese, pastor Rosmer a Rebeka vychdzeji ze sidla rodu
Rosmert a vrhnou se spole¢né do splavu, i Hedvika v Divoké kachné vychazi vlastné
»ven" — do prostoru pudy, kde si hrdvala na les — a tam se zastfeli. Pfedél mezi interiérem
a exteriérem ma v téchto Ibsenovych hrach tedy i symbolicky rozmeér.

Ve vsech ptipadech je podstatné, Ze vyznamy, které cteme v prostorovych charakte-
ristikach hry, nachazime i v rysech ¢asu.

Jen pro zajimavost v zavéru tohoto fragmentarniho prehledu zminme jednu ze soucas-
néjsich her, ktera vyuziva moznosti simultaneity ¢asu a prostoru, hru Brita Toma Stop-
parda Arkddie. Fabule je rozvrzena do dvou nezavislych rovin - historie samého pocatku
19. stoleti a soucasnosti. Déjisté je stejné, jedina mistnost na zamku v Derbyshire. Tedy
presnéji, déjisté jsou dvé, ale jsou téméf k nerozeznani podobna: tatdz mistnost tehdy
a ted. Stoppard rozehrava velmi rafinovanou hru, kdyz jako v jediném prostoru klade
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6 Prostor

vedle sebe scény historické a soucasné, od stiidani dospéje az k prolinani: predméty, které
v historické roviné postava polozi na stil, miize vzapéti v roviné soucasné vzit do ruky
napt. literarni védec a objekt studovat. V Bruknerové Alzbété anglické byly paralelni hraci
prostory od sebe oddéleny, v ptipadé Stoppardovy Arkddie se prekryvaji: kazda postava
jako by si nesla s sebou sviij casoprostor.

Pro analyzu dramatu je nejpodstatnéjsi popsat tzv. dramaticky prostor a jeho pripadny
vztah k prostoru jevistnimu. Dramaticky prostor je vzdy tizce vazan na dramaticky cas —
tato podstatna vazba je nejpresnéji vyjadiena pojmem chronotop.

vev/s

Pro podrobnéjsi vyklad je nejlépe pokracovat cetbou kapitoly Cas a prostor (Lukes 1987:
131-160).

Studijni cile:

— student rozli$uje jednotlivé typy prostoru v dramatu a inscenaci a umi je charakteri-
zovat,
— student umi definovat pojem chronotop a aplikovat jej v analyze dramatu.
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7 Pét fazi déje

Zatimco popsat systematicky rtizné formy dramatu vyznacujiciho se otevienym chronoto-
pem je dosti obtizné pro jejich rozriznénost, je naopak pomérné snadné charakterizovat
zevrubnéji zpusob strukturace ¢asu v pripadé dramatu uzavieného, vyznacujictho se
alespon relativni jednotou ¢asu a prostoru. Jako prvni se o to pokusil jiz Aristoteles —
celd jeho Poetika je vlastné poetikou dramatu uzavieného, epizodi¢nost déje a roztriste-
nost ¢asu povazoval Filozof za jednou z nejvétsich chyb dramatu. Inspirace aristotelské
poetiky dramatu nejsoustavnéji a nejsystematictéji rozpracoval Gustav Freytag ve své
Technice dramatu (poprvé vyslo 1863). Zde se definitivné ustalilo déleni déje, zejména
déje tragédie, na tzv. pét fazi.

Expozice - otevreni

Kolize - zauzleni

Krize - vrchol déje

Peripetie - zvrat, obrat

Katastrofa - rozuzleni, uzavieni

Pro zjednoduseni uvadim stabilizované terminy i s jejich ¢eskymi ekvivalenty, které sice
nejsou zavedené a pouzivaji se jen malo, vystihuji ale dosti presné obsah jednotlivych
pojmiL.

V expozici autor predstavuje jednotlivé protagonisty, mél by vymezit ¢as a misto déje.
Prechod ke kolizi vyznacuje tzv. moment prvniho napéti, tedy okamzik, kdy se poprvé
stfetne protagonista s antagonistou a vymezi se strany konfliktu, jeho divod. Kolize se
rozviji v krizi prohlubovanim a stupniovanim sporu; vymezit jejich predél striktné neni
nutné, ¢asto na sebe tyto faze plynule navazuji. Dilezity je zlom mezi krizi a peripetii - ten
prichazi ve chvili, kdy jiz neni mozno konflikt dale stupnovat a v déji nastava obrat. Jak
upozornuje jiz Aristoteles, ktery se otazkou nejvhodnéjsiho zptisobu provedeni peripe-
tie zevrubné zabyva, jde doslova o obrat v déji — od $patného k lepsimu nebo pripadné
naopak. Ve chvili, kdy je jiz tragicky konec neodvratny, hovofime o katastrof¢, pfipadné
rozuzleni. Termin ,katastrofa“ pouziva jiz Aristoteles, ovéem jesté jako termin neutrélni,
ktery oznacuje jakékoliv - i pfipadné smirné - rozie$eni konfliktu.
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LY
peti |

¥ §!

L &3

N g

IS 5.2

§: "g‘,,: > o
‘ 2| < sl
2 UVoD 7 o XATASTROFA 2

4 _EXPOSICE I J -1
Psychickd roving divika. 1. pred vstupem do divedia
\2 na pocdtku hry |
i3, ma vrcholv hry
‘4. na kenci hry

i
v
"
€
v

51

A

Zakladni
vymezeni
5 fazi déje



vy

d
-
~

N

\\1,

—1
=

Sofokles:
Antigona

Shakespeare:
Romeo a Julie

7 Pét fazi déje

Obrazek je jednim z moznych vizualnich znazornéni freytagovského modelu pétifazového
strukturovani dramatického déje. Toto schéma vychazi z predstavy uzavieného dramatu
s jedinym koncentrovanym déjem, jedinym konfliktem odehravajicim se v relativné uza-
vieném, koncentrovaném prostoru, resp. prostorech. Freytagovskym idealem je jednak
presna stavba dramatického tvaru (a v tomto ohledu je jeho pohled na drama zcela vérny
Aristotelovi a jeho pfedstavé tragédie jako umné skloubeného a nedélitelného celku)
a jednak promyslené vedeni divakovych emoci: Freytag pocitd s empatickym divakem,
ktery je vtahovan vzrastajicim a klesajicim napétim dramatického déje, tak jak postupné
roste od ,,bodu prvniho napéti®, pres kolizi a krizi az k jejimu vrcholu, kde nastava nej-
zasadnéjsi obrat déje a drama sméfuje k rozuzleni, takze napéti sice do jisté miry klesa
(tusime osudové neodvratny konec), ale béhem peripetie napéti znovu stoupne — moznost
jiného feSeni je vzdy naznacena, ackoliv neni realizovana.

Freytagovsky model je samoziejmé do jisté miry reduktivni a zdaleka nemuize vy-
stihnout proménlivost ¢asoprostorovych struktur dramatu, ale miize slouzit jako jisté
idealni schéma, vii¢i némuz mizeme pomérovat riizné varianty rozvolnénych struktur.

Uvedme pro nazornost nékolik priklada - nespoléhejte vSak v nasledujicim vykladu jen
na tradovany nazor, jak danou hru délit. Zkuste navrzené déleni zvazit a konfrontovat
s vlastni ¢tendfskou zkusenosti:

V ptipadé Antigony je roz¢lenéni celkem prosté: Expozice zahrnuje prvni dialog
Antigony a Ismény, Kreonovo vystoupeni a prvni vystup Hlidac¢e oznamujici, Ze kdo-
si porusil kralovsky zakaz. Expozice miize skoncit, pokud je divik obeznamen se
vemi dllezitymi postavami hry, zejména obéma protivniky. Scéna kolize je ziejma:
pfimy spor Antigony a Kreona. Kolize se stupnuje v krizi scénou Haimonova sporu
s otcem - pro scény stupnujici konflikt je pfiznacné, Ze vedlejsi postavy jsou vétsinou
nuceny pripojit se na jednu ¢i druhou stranu. Krize vrcholi Antigoninym odchodem
na smrt. Vzapéti prichazi Teiresids a varuje Kreona pred bezboznym jednanim: Kreon
se rozhodne Antigonu osvobodit. Tuto scénu mozno oznacit jako peripetii, dochazi
tu k radikdlnimu zvratu v pribéhu, vskutku od zIlého k dobrému - nelze v podstaté
vyloucit, ze ve chvili, kdy se Kreon vydava k hrobu, kam pohibili za Ziva Antigonu,
je realnd nadéje na jeji zachranu. Zavérecna faze katastrofy pak pocina prichodem
prvniho posla oznamujiciho hrtizné udalosti u hrobky.
kde prakticky nema smysl aplikovat déleni na hlavni, vedlejsi a epizodické scény, je
v piipadé alzbétinského dramatu nutno pfi analyze peclivé sledovat relativni zavaznost
jednotlivych scén: a je myslim jen logické, kdyz fekneme, Ze zlomy ¢i prechody mezi
jednotlivymi fazemi budou vzdy polozeny do hlavnich scén.

V pripadé Romea a Julie mizeme zlomové momenty vymezit takto: okamzik prv-
niho napéti a pocatek kolize predstavuje chvile, kdy se do sebe Romeo a Julie na prvni
pohled zamiluji (I.5 - posledni scéna I. déjstvi). Nasleduje kolize a zdanlivé feseni
konfliktu (tajna svatba). Krize propuka ve chvili, kdy Romeo pomsti Merkuciovu smrt
(IIT.1 - prvni scéna 3. déjstvi), konflikt je vystupnovan na nejvys$si miru: Romeo je
nucen prchnout a Juliini rodice urychluji svatbu s Parisem. Pocatek peripetie predsta-
vuje scéna, v niz otec Lorenzo a Julie vymysli plan s predstiranou smrti (IV.1 - prvni
vystup IV. déjstvi). Za pocatek katastrofy lze oznacit dvé vstupni scény V. déjstvi:
v prvni se Romeo rozhodne koupit si jed, vratit se do Verony a otravit se v Juliiné
hrobce, ve druhé scéné bratr Jan oznami Lorenzovi, ze ptislu$ny dopis Romeovi nebyl
dorucen a komplikovany plan tak selhal. V pfipadé této hry lze mluvit o i momentu
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tzv. posledniho napéti - je jim ona kratka chvile, nez Romeo vypije jed a neodvratné
tak zpeceti sviij i Juliin osud - ackoliv vime, Ze nakonec oba zahynou, miizeme oka-
mzik snit o tom, co by se stalo, kdyby Julie procitla o vtefinu dfiv a zabranila Romeovi
vypit jed. A zélezi samoziejmé na inscenacnim provedeni, zda a jak bude scénicky
potencial tohoto vyjevu vyuzit.

Specifikem této Shakespearovy hry je, ze konflikt je tu nepfimy: ackoliv téméf
vsichni ve hie neustale komplikuji hlavnim hrdintim Zivot, necini to vlastné zamérné,
ale prosté proto, Ze o tajném milostném poméru viibec netusi. Na rozdil od antické-
ho dramatu je prace s napétim mnohem rafinovanéjsi: vSimnéme si, jak dlouha je
expozice (predstavuje nezavisle nejen Romea a Julii, ale i jejich blizké okoli), kolik
¢asti ma samotnd katastrofa a kolikrat v nas autor vzbudi nadéji, Ze pfese véechno by
neodvolatelné tragicky pribéh mohl dopadnout dobre.

Moznd jste si v§imli, ze v pripadé této hry se jednotlivé faze déje témér presné kryji
s jednotlivymi déjstvimi hry. Miizeme tedy, vedeni zejména dnesni inscena¢ni praxi,
uvazovat o tom, jak Shakespeare rafinované stupnuje a zadrzuje napéti, kdyz necha
Julii pronést verse:

Julie. Svou prvni lasku z prvni zasti mam,
tak brzy pfisla, tak pozdé ji znam!
A sotva zrozena uz déla divy,
milovat musim, koho nenavidim.
(Romeo a Julie, 1.5, pteklad Josef Topol)

A pak zazni jen nékolik malo replik a padne opona. A my ocekavame s napétim, co
bude dal. Je ov§em otazkou, do jaké miry jde o autorsky zamér: jednak presné déleni
Shakespearovych her do déjstvi a vystupt je zalezitost az pozdéjsi edi¢ni praxe (jedno-
duse netusime, jak presné vypadal text, ktery ptivodné hréli), jednak v alzbétinském
divadle zadnd opona funkci pfipominajici tu nasi nebyla. Hralo se bez prestavky,
na venkovnim jevisti za denniho svétla, zfejmé v ¢ase zhruba dvou hodin (viz tvodni
slova Choéru pravé v Romeovi a Julii), mnoho soucasnych ,,atmosférickych® efektt,
které nam serviruje dnesni inscenacni praxe, vitbec nebylo k dispozici. Pfi ivahach
o0 autorové praci se strukturou dramatu a napétim musime brat vzdy ohled i na do-
bovou inscenacéni praxi, ktera je implicitné do textu vepsana. Pokud si pfedstavime
predstaveni jako sled na sebe rychle navazujicich scén v podstaté v prazdném prostoru
(néktefi odbornici pfipoustéji pro nas ponékud tézko predstavitelnou moznost, ze
herci hrajici po sobé jdouci vystupy se pfi prichodech a odchodech dokonce mijeli
na scéné, aby v predstaveni nevznikaly zbytecné prostoje), pak musime opravit i svou
hypotetickou predstavu o proménach dramatického napéti: pfechody mezi scénami,
ptipadné déjstvimi nebyly zfejmé inscena¢né zvyraziovany tak, jak je dnes zvykem.

Pozorny student a ¢tenaf hry ma doufam namitku. V ptipadé Romea a Julie totiz
autor opravdu prechod mezi prvnim a druhym déjstvi zasadné vyznacuje: vklada
na pocatku II. déjstvi promluvu Chéru - prostredky cisté textovymi, jeho divadlu
vlastnimi, tak stupnuje napéti a provokuje divacka ocekavani.

Budeme-li ov§em analyzovat napt. dramata Friedricha Schillera, urcend pro interi-
érova divadla, vybavena oponou i iluzivni kulisovou dekoraci, miizeme své uvahy vyse
naznacenym smérem sméle rozvijet. Prostudujte napt. na jeho nejpopularné;jsi hre,
Marii Stuartovné, jak buduje zavéry jednotlivych jedndni tak, aby vyvolal v divacich
napéti a ocekavani, ktera pretrvaji, dokud nespadne opona a znovu se nezvedne nad
dal$im déjstvim.
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7 Pét fazi déje

Jednotlivé ¢asti/faze dramatického textu nema smysl stanovovat néjak striktné: pribéh je
organicka, vnitiné provazand struktura, ktera jen malokdy umoznuje zcela jednoznac-
né rozdéleni. Vyjimkou je napfiklad drama klasicistni, autorem pfimo strukturované
na pozadi aristotelského modelu, pfipadné néktera dramata Schillerova, kde autor zjevné
usiloval o jistou miru kompozi¢ni prehlednosti a strukturoval hru tak, aby se jednani
zhruba kryla s jednotlivymi fazemi rozvoje dramatického déje.

Her, kde se pétifazové déleni uplatiiuje je obtizné, je samoziejmé velké mnozstvi, pri-
kladem mohou byt Shakespearovy komedie, vétsinou vedené v nékolika paralelnich
déjovych pasmech, sevienych jednou ramcovou situaci, kde se kazda déjova linie fidi
svou vlastni logikou, a tzv. freytagovsky model téméf nelze pouzit. Promyslete z tohoto
hlediska Sen noci svatojanské.

Vzhledem k tomu, Ze jsme v tuto chvili dokonc¢ili vyklad o vsech makrostrukturalnich
rysech dramatu, pfichazi okamzik pro rozsahlejsi ikol sumarizujici vase dosavadni
znalosti tykajici se ¢asu, prostoru a struktury dramatu.

Provedte analyzu ¢asu a prostoru nékteré z nasledujicich Shakespearovych her:
Romeo a Julie

Hamlet

Othello

Boure

Zimni pohddka

Caesar

Macbeth

Pokuste se na zakladé implicitnich scénickych poznamek co nejpresnéji zjistit, kdy a kde
se ktera scéna odehrava (pokud mozno vypiste citaty udavajici jednotlivé casové a mist-
ni Gdaje), pokuste se zaroven roz¢lenit déj do péti fazi. Tento tikol samoziejmé nemad
zadné predepisované feseni, pro inspiraci, jak také muze vypadat zprava o podobném
prizkumu, nahlédnéte do prilohy.

Pokuste se nakonec charakterizovat chronotop hry z hlediska jeho uzavienosti x ote-
vienosti, jednoty x epizodi¢nosti, prehlednosti x neprehlednosti.

Studijni cile:

— student umi definovat a rozli$it v dramatu jednotlivé faze dramatického déje,
— student umi pri analyze aplikovat zakladni kategorie ¢asu, prostoru a strukturovani
dramatického déje.

54



8 Postava a jednani

S jistou nadsazkou lze fici, ze postavou v dramatu miize byt kdokoli a cokoliv, jedna-li.
Jisté, Ze nejbéznéji se setkavame s postavami lidskymi, v dramatu se ovSéem muzou uplat-
nit jako postavy napr. stromy, pes, kocka, cukr i svétlo (viz Maeterlincktiv Modry ptdk),
rtizné abstraktni pojmy, napf. Dobré skutky, Rozum, Pét smyslii (to je jedna postava!)
nebo Krasa (viz sttedovéka moralita Everyman).

Vétsinou proto rozliSujeme postavy realné, nadpfirozené a alegorické. Pritom neni
vylouceno, Ze se vSechny tyto typy postav mohou na jevisti setkat: naptiklad v Marlowové
Tragické historii o doktoru Faustovi nachazime jak postavy realné (Faust), tak nadpfi-
rozené (rozli¢ni Certi a dablové) i alegorické (napf. Dobry a Zly andél, ktefi symbolizuji
svarici se stranky Faustovy duse).

Tento zdkladni antropologicky rys, tedy Ze dramatickd postava jednd (v pripadé drama-
tu ,ndzorné jednd“), vymezuje jiz Zich v Estetice dramatického uméni. V ndvaznosti
na néj Jiti Veltrusky ve studii Clovék a pfedmét na divadle (1994) upozornil, Ze v pfipadé
divadla a dramatu miize byt schopnost jednat prircena i objektiim. Prislusné pasdize ze
Zicha i celou Veltruského studii prostuduijte.

Nad interpretacemi Aristotelovy Poetiky probihal dlouhou dobu spor, zda ma v dramatu
mit primat d¢j, nebo charaktery. Aristoteles zavdal pfi¢inu svou formulaci: ,,Zakladem
tedy a takfikajic dusi tragédie je d¢j, povahy jsou az na druhém misté.“ (Aristoteles,
kap. VI.) Dnes$ni interpreti se shoduji, Ze Aristoteles tu poukazuje na velmi dtlezitou
zéavislost déje a charakterizace: totiz, Ze pfinejmensim v tradi¢nim dramatu existuje dra-
maticka postava predevsim jako postava jednajici, a Ze tedy charakter postavy se zjevuje
tim, Ze postava jedna. Hovofime pak o tzv. funkci dramatické postavy, jejim funkénim
zapojeni do ptfibéhu. Nelze tedy jednoznac¢né hovofit o tom, zda v dramatu ma primat
postava, nebo déj, ale jaky je jejich vzdjemny vztah: zda postava pouze slouzi pribéhu,
nebo zda pribéh vytvari situace, v nichz se miize postava odkryt.

Podle tohoto funk¢niho aspektu délime postavy na hlavni, vedlejsi a pomocné. Pti-
kladem postavy pomocné muze byt napt. bratr Jan v Romeovi a Julii - tato postava nema
zaddnou osobni, origindlni povahovou charakteristiku, ma jen funkci v pfibéhu, svij tkol:
nedorucit dopis. Podobné naptiklad Kapitan v Hamletovi pouze preda sviij dopis a odejde.
Takovd pomocnd postava je — pokud jde o charakterizaci - zcela podfizena své funkci
v pribéhu. Ocekavat od dramatika, ze poskytne prostor jeji povahopisné charakteristice,
je zcela neadekvatni.

Postavy vedlejsi jsou komplexnéjsi: jejich funkce ve hre jiz vyzaduje jistou psycholo-
gickou propracovanost, ovSem stale ¢astecnou. Za vedlejsi postavy mizeme oznacit
napt. Horatia, Laerta nebo Ofélii v Hamletovi, Chiivu, Merkucia, manzele Kapuletovy
nebo Tybalta v Romeovi a Julii. Psychologickou charakteristiku téchto postav 1ze podat
strucné:

Chiiva pecuje o Julii a ma k ni matefsky vztah, zaroven je uz ponékud zmatena, upo-
vidana a roztrzita. Ma zaroven velmi podstatnou roli pomocnika a spole¢né s otcem
Lorenzem zasadné prispiva k rozvijeni zapletky. Pfedstavuje také velmi podstatny ko-
micky element, zejména v prvnich tfech déjstvich. Stoji za Gvahu, pro¢ se tato postava
neobjevi ve vyslovené vazném a tragickém poslednim déjstvi: diivodem je zejména to,
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Postava a jednani

ze zanr hry je definitivné stvrzen jako tragicky a tato postava Chivy zde nemad funkci.
(Vsimnéme si: zmizeni postavy neni odtivodnéno psychologicky ale zanrovou struk-
turou hry!)

Horatio je v pfibéhu zejména proto, aby naslouchal Hamletovi, pomohl mu v klico-
vych okamzicich a nakonec vydal svédectvi — 0 ném samotném vime jen velmi malo,
kromé téch nékolika slov chvaly a vyznani pratelstvi od Hamleta.

Tak bychom mohli postupovat dal - zejména vedlejsi postavy jsou velmi provokujici svou
nedorecenosti. Mivaji prostor zhruba ve tfetiné scén, lakaji tedy k domysleni.

Postava hlavni dominuje dramatu jak svym jednanim, tak skrze né zjevovanou in-

dividualni charakteristikou. Interpretace dramatické postavy je nejpodstatnéjsi soucasti
¢teni dramatu vitbec — uvedme proto néktera nebezpedi, jichz se je tfeba vyvarovat.
Predevsim hrozi, Ze budeme dnes$ni predstavu o dramatické postavé promitat do jinych,
star$ich textd.

V historickém vyvoji se radikalné proménuje predstava toho, co je to dramatické

jednani a co je to pravdépodobny, uvéritelny dramaticky charakter. Méni se nazor na to,
do jaké miry ma byt postava

1

2.

. jednotna - tedy, Ze jeji jednani je srozumitelné a vylozitelné v ramci koherentni psy-
chologické charakteristiky;

predvidatelna - do jaké miry mame byt schopni z charakteristik postavy usuzovat
na jeji dalsi jedndni. Oba extrémy jsou dramaticky nefunkéni: je-li postava naprosto
nepredvidatelnd ve svych reakcich (tedy nekoherentni jako charakter), prestane byt
zajimava, naopak je-li jeji psychologie prili§ predvidatelnad, ztrati se napéti;
dohotovena - do jaké miry ma byt postava uzaviena a hotova ve chvili, kdy ,vstupuje
na scénu’, a skrze jednani se tedy jeji charakteristika pouze odkryva, nebo zda se
postava proménuje, vyviji a jak dalece.

Ilustrujme tyto rozdily na tfech prikladech:

Postava v antickém dramatu je pojimana jako velmi jednoduchy charakter, povahovy
monolit - Antigonu, Kreona nebo Oidipa lze vystihnout jednoduse, tyto postavy se
jen malo vyvijeji, pokud je v charakteru néjaky zlom, je vétsinou radikalni a zasad-
ni (Oidipus nahlédne svou vinu, Kreon ptizna, ze chybil, kdyz Antigonu odsoudil).
Jednotlivé situace vzdy prohlubuji charakteristiku postavy jednim smérem. Jednani
je soustfedéno do slova, fyzicka akce je minimalni.

Postava v shakespearovském dramatu, zejména postava hlavni, je asto postavena
na vnitfnim protikladu, vyjevuje se jednanim v konkrétnich situacich a vyviji se. Dra-
matu vSak dominuje pfibéh a situace — psychologie je tedy rozvinuta pouze u postav
hlavnich a je v rovnovaze s pribé¢hem.

Postava v dramatu ¢echovovském je velmi obtizné uchopitelna. Cechov postavy
sestavuje z mnozstvi jednotlivych detailt, protikladnych prvki mozaiky. Vnéjsi jed-
nani je potlaceno, dominuje reflexe, rozhodovani, jednani pouze vnitini. Postavy jsou
ambivalentni, ¢asto tézko predvidatelné, proménuji se.

Zvolte si dvé postavy z libovolného Shakespearova dramatu - jednu postavu hlavni
a jednu vedlejsi. Pokuste se je strucné charakterizovat, vylozit jejich piibéh v ramci
hry a ukazat, ¢im se lisi jejich psychologicka charakteristika a funkce ve hre.

5
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8 Postava a jednani

V historickém priifezu, ktery zde miizeme jen naznacit jako inspiraci pro vase samostatné

uvazovani, se méni i dalsi rysy dramatické postavy v jednotlivych obdobich:

Determinismus — mira osudové predurcenosti chovani postavy: V nejstar$im antickém
dramatu vstupuji bozské sily do déje jako zcela objektivni faktory, ¢asto se zjevuji na scéné
(napt. Euripidav Hippolytos, Aischylova Oresteia, Sofokltv Filoktétes), aby deklarova-
ly své zaméry se zivotem hrdint. Nékteré postavy recké tragédie jsou v tomto smyslu
vyrazné (a moznad vice, nez si my dnes pripoustime) pfedurceny a limitovany — napft.
Klytaimnéstra v prvnim dile Oresteie jde tak daleko, Ze naznacuje, Ze neni vinna smrti

Agamemnonovou, protoze byla jen nastrojem osudové msty, ktera vladne jeho domu.

Zastavime-li se opét u Shakespearovych dramat, je situace mnohem komplikova-
néjsi a hiife zobecnitelnd, proto uvedme jen dva priklady. Zvazte sami, do jaké miry
je v Romeovi a Julii nezbytna dvoji promluva z st Chdru, ktery - ¢aste¢né v duchu
antikizujici tradice - zdtraznuje, Ze:

Milenci, ktefi pod zlym znamenim

se z téch dvou nepratelskych domi zrodji,
svou bédnou pouti a svym trapenim,
svou smrti teprv smifi oba rody.

O jejich lasce, znamenané smrti,

o svaru rodicu, jejz urovnat

nemobhlo nic, nez smutny konec déti,

dvé hodiny vam budeme ted hrat.

(Romeo a Julie, preklad Josef Topol)
A v druhém vstupu mezi prvnim a druhym déjstvim pak sonet kon¢i priznacné:

Laska jim smicha, az uzraje cas,
s nezmérnym hofem neskonalou slast.
(Romeo a Julie, preklad Josef Topol)

Do jaké miry je opravdu zkdza hlavnich postav predurcena, do jaké miry je déna jejich
volnimi rozhodnutimi a ochotou podstoupit pro svou lasku cokoliv? A povS§imnéme
si, ze dramaticky konflikt v této hfe je — pri vsi tragi¢nosti — nepiimy: zejména man-
zelé Kapuletovi, ktefi svymi rozhodnutimi vlastné Zenou Julii ke stéle radikalnéj$im
¢inlim, vécné vzato netusi, co ¢ini, dokonce, pokud bychom chtéli prohloubit ironii
celé hry, mohli bychom promyslet interpretaci, v niz jsou vedeni pouze svymi dobrymi
umysly (bohaté provdat dceru, zahnat jeji zal atp.), bohuzel umysly, které se neopiraji
o vSechny informace a ponékud ignoruji Juliina pfani i prosby.

Jinym, casto diskutovanym prikladem je Macbeth a role tii carodéjnic, které potkava
v prvni scéné. Z hlediska dobovych postupti jde o pomérné béznou a efektivni expo-
zici: uziti nadptirozeného prvku je v té dobé stale relativné béznou praxi (viz i Duch
v Hamletovi aj.). Ov§em zptisob, jakym se s osudovou véstbou dale pracuje, zpochyb-
nuje jeji objektivitu: Macbeth vaha, nent si jist, zda zjevy mluvily pravdu, zaroven je
ve svych mocenskych ambicich podporovan svou Zenou... Na rozdil od objektivni
fatality klasické fecké tragédie se tak v nékterych Shakespearovych hrach otevira velmi
komplikované téma lidské svobody a viile: jednal by Macbeth stejné, i kdyby se ¢aro-
déjnice nezjevily? Bylo zjeveni pouhou zaminkou pfiznat si, co uz davno chtél, nebo
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8 Postava a jednani

skutecné ¢arodéjnice predurcily jeho osud? Neékteré radikalné subjektivizujici vyklady
vidi ¢arodéjnice pfimo jako projekci Macbethovych podvédomych puzeni. Podobné
komplikovana je i role Ducha v Hamletovi — dodnes se vedou vasnivé diskuze, zda je
Duch ve svété hry objektivni realitou, kterou je nutno akceptovat (jako dobovou kon-
venci), nebo zda je spise zhmotnénim Hamletovych tuseni. Duch je vlastné dalsi varian-
tou postavy posla ¢i zpravodaje z antického dramatu - ovSem otazka, zda Duch lze,
nebo mluvi pravdu, je v ptipadé Hamleta jadrem samotného dramatického konfliktu.

Opét jiny pripad predstavuje francouzské klasicistni drama, kde jiz bozstva nevy-
stupuji: namisto fatality maize nastoupit napt. ¢est, smysl pro povinnost a spole¢enska
konvence (jako je tomu v Corneillové Cidovi) nebo zcela zvnitinéné svédomi (pro-
myslete z tohoto hlediska Racinovu Faidru.) Porovnejte si — vzhledem k tomu, Ze jsou
k dispozici v ¢eskych prekladech - Senekovu a Racinovou Faidru s nejstar$im docho-
vanym zpracovanim namétu — Euripidovym Hippolytem. VSimnéte si, Ze Racinova
Faidra - na rozdil od verze Euripidovy - de facto nepotiebuje bozstva, kterd ji uvrhnou
do nefesitelné a nakonec tragické situace. Racinova Faidra je tryznéna a hnana jen
a jen svym vlastnim svédomim, vlastnim védomim viny - a ve svych vlastnich ocich
je vinna hfi$nou touhou od samého pocatku hry, jiz pouhé své pomysleni povazuje
za dostate¢ny divod k ivaham o sebevrazde.

Budeme-li postupovat blize k souc¢asnosti, zjistime, Ze postavy jsou stéle vice determino-
vany historickymi a politickymi okolnostmi (viz napt. Schillerovo historické drama Marie
Stuartovna nebo Biichnerova Dantonova smrt) nebo nevédomymi impulzy (téméf exem-
plarni material pro psychoanalyticky zaméfeny vyklad postav predstavuji Strindbergova
dramata Otec nebo Sle¢na Julie, pfipadné pozdni Ibsenovy prace jako Divokd kachna,
John Gabriel Borkman ¢&i Rosmersholm).

Vyse uvedeny ndcrt nemiize byt nicim vice nez pobidkou k tivahdm o riiznosti motivac-
nich impulzii u postav. Téma vztahu osudovosti a svobody v proméndch dramatu jsem
tu mohl sotva naznacit, spada do rozsdhlé a ponékud neprehledné oblasti filozofie tra-
gédie, do niz vhodnym vstupem miize byt kniha George Steinera The Death of Tragedy
(od r. 2011 dostupna ve slovenském prekladu pod ndzvem Smrt tragédie).

Dal$im podstatnym aspektem, ktery je pomérné nestabilni, je mira autonomie jednot-
livych postav: mozna jste si jiz pov$imli, Ze v nékterych ptipadech lze provést analyzu
postavy relativné nezavisle na figurach jinych, nékdy je to téméf nemozné. Zejména
v psychologicky orientovaném dramatu vystupuje do popredi subjektivita reflexe, kte-
rou o sob¢ i jinych aktérech postavy podavaji, je pak nutno velmi obezfetné zvazovat
relevantnost jednotlivych vypovédi.

V Cechovovych Trech sestrdch si kuptikladu ndzor na Natau - jako ¢tendti nebo diva-
ci — postupné utvarime zejména na zakladé promluv Olgy, Masi a Iriny (ty ji komentuji,
jesté nez vstoupi), az pozdéji z jejiho chovani a dal$ich vice ¢i méné zaujatych vyjadieni
ruznych postav. Nikdo tu neni - kromé divaka - v pozici objektivniho pozorovatele ¢i
informatora, musime se proto ptat: do jaké miry jsou proti Natase tfi sestry zaujaté?
Do jaké miry na ni povysené zahliZzeji, protoze se povazuji za spolecenskou nobilitu,
do jaké miry na ni obycejné zensky zarli, protoze jim vzala bratra, kterého do té doby
zfejmé dost ovladaly, do jaké miry ve své neprakti¢nosti nejsou schopny docenit, ze

Natada je mozna ne dost vzdélana, ale v ¢emsi velmi prakticka (nejen pragmaticky vy-
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pocitava) osoba? Témito otazkami chceme naznadit, co vSechno musime v pripadé
¢echovovského dramatu brat do uvahy - kromé ambivalence postav je to zejména
jejich provazanost, vzajemna podminénost a dale napéti mezi promluvami (a jejich
podtexty) a dramatickym (resp. scénickym) jednanim postav. V pripadé takového
dramatu vice nez kdy plati, Ze text je scénicky projekt — teprve pfi jevistni realizaci je
mozno definitivné (pro jednu danou inscena¢ni koncepci) rozhodnout ,,miru, na niz
jsme upozornovali nadimi otazkami.

Doporucuji dale tfibit své mysleni o psychologii postav zejména na dramatech H. Ibsena,
A. P. Cechova nebo T. Williamse a jejich nasledovnikd.

Promény koncepce dramatické postavy lze ovsem také nahlédnout ve vztahu k pro-
stfedi a socidlnimu zazemi postavy. Postava opét miize fungovat jako relativné autonomni
nositel tématu nebo byt vice zatizena funkci reprezentovat prostredi: proto se napft. v rea-
listickém dramatu vyskytuje zna¢né mnozstvi okrajovych a epizodnich postav, které viibec
neprispivaji k rozvoji déje, zahustuji v§ak svym jednanim i promluvami svét dramatu,
prispivaji jednotlivymi detaily k jeho maximalni mozné konkrétnosti - jejiz evokace
je jednim ze smysli tohoto typu dramatu. (Dnes tyto postavy casto pii dramaturgické
upravé rusime, protoze nas tento aspekt ptivodniho textu vitbec nezajima.)

Pokuste se co nejzevrubnéji vylozit minimalné tfi postavy z Cechovova dramatu
dle vlastniho vybéru. Zamérte se zejména na ambivalenci a proménlivost postav.
Promyslete, zda ma smysl délit viibec postavy na hlavni - vedlejsi - pomocné.

Jak jste si mohli v§imnout, vSechny vyse uvedené pripady jsou vybirany z tragického
a vazného dramatu. V ptipadé komedialniho zanru funguji postavy vétsinou ponékud
jinym zptisobem. Dosud jsme se zabyvali postavou pojimanou jako charakter - to jest
pripady, kdy dramatik utvari postavu tak, aby vyvolavala dojem viceméné originalniho,
nezaménitelného individua. Komedidlni drama v$ak velmi dlouho utvarelo postavu
jako vyrazné konvencionalizovany typ. Takovy zptsob prace s postavou je pfiznac¢ny
pro situacni a zapletkovou komedii nebo tzv. komedii masek. Postava je utvafena jako
figura s nékolika malo vyraznymi vlastnostmi (nékdy jen jedinou), které se neproménuji
v pribéhu déje. Odtud spojitost s maskou: neménna povaha komedialniho typu odpo-
vida neménnosti masky. Zatimco postava jako charakter sméfuje k nezaménitelnosti,
podstatnou vlastnosti postavy-typu je naopak jeji zaménitelnost. Typ (nebo maska) tak
miize putovat ze hry do hry bez vétsich zmén.

Tento typ formovani dramatické postavy se poprvé vyrazné uplatnil ve stfedni attické
komedii u Menandra a miizeme jej stopovat pres komedii fimskou (Plauta a Terentia)
do stredovékych frasek, k renesan¢ni comedii dell'arte az po Moliera a Goldoniho. (Pak
se tradice transformujte a psychologizace se prohlubuje, coz jiz neni pfedmétem nase-
ho vykladu. Pro zjednoduseni ponechavame stranou navraty ke komedii masek a typt
v divadle 20. stoleti.) Postavy v téchto hrach jsou opravdu jednoduché: mladik naivné
zamilovany, sluha prohnany a chytry, otec hloupy a lakomy. Nékteré typy jako by pod
riznymi jmény putovaly celymi déjinami komedie - zatimco Antigona ¢i Hamlet jsou
v ¢emsi neopakovatelni, vychytraly sluha ptivodné z menandrovské komedie se objevi
jako Stipka v Plautové Komedii o strasidle, pak jako Ligur v Machavelliho Mandragore,
nasledné jako Arlekino v nékterém ze scendrii commedie dell’arte a pfistihneme ho
nejen jako Trufaldina ve Sluhovi dvou pdnii od Goldoniho, ale i coby titulni postavu
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8 Postava a jednani

Molierovych Scapinovych Sibalstvi. Je to tyz typ, at uz je otrokem nebo sluhou svého
pana: chytry, prohnany, vypocitavy a obcas vyzirka, vzdy pomaha zamilovanym naiviim
proti starym paprdiim. Tato navaznost neni ndhoda, na rozdil od tragédie je u komedii
mnohem béznéjsi prejimani postav, situacnich schémat, nékdy i preklad, ktery se stane
adaptaci a nakonec novou verzi.

Postava-typ je postava ryze funkéni, omezena radikalné ve své psychologické pravdé-
podobnosti, tim ale ziskavajici na divadelni zajimavosti. Podava-li postava-charakter
vhled do slozitosti lidského nitra, postava-typ je nadsazenou zkratkou vzdy jedné lidské
vlastnosti, je vzdy priznané divadelni postavou, jejiz zajimavost je pravé v jeji jednodu-
chosti. Proto typ tak dobre snasi masku, proto v nékterych historickych obdobich - viz
zejm. commedie dell'arte — maji typy stabilizovanou masku, kostym, nékdy i zptisob reci
a gesta. Jednoduchost ¢i lapidarnost typu je zaroven vyvazena moznosti komplikované
rozvijet déj. Postavu-typ neni nutno slozité exponovat, vstoupi na scénu a je zfejmé,
kdo je - drahocenny ¢as divadla je pak mozno vénovat peripetiim a poutavym situacim.

Analyzujte pomér déj a postavy v Plautové komedii dle vlastniho vybéru. Sledujte
na jedné strané charakteristiky postav a na druhé strané zvraty déje a jednotlivé si-
tuace.

Vice ke komedidlnimu Zdnru a i problematice komedidlni postavy studujte Zdenék
Hoftinek: O divadelni komedii (2003).

Dramatickou postavu rozlisujeme dle jeji funkce v pfibéhu na hlavni, vedlejsi a pomoc-
nou. Kategorie dramatické postavy a s ni spjata kategorie jednani je historicky vazana
a prochazi radikalnimi proménami.

Této problematice se zevrubné v ptislusnych kapitoldch vénuje zejména Styan (1964)
a Lukes$ (1987), pfipadné vénujte pozornost rozsahlému heslu ,,Postava“ ve slovniku
Patrice Pavise (2003). Pozoruhodny antropologicky orientovany pohled na dramatic-
kou postavu prindsi spis Eriky Fischer-Lichte Geschichte des Dramas (1990), ktery je
dostupny i slovensky pod ndzvem Déjiny dramy (2004).

Studijni cile:

— student rozli$uje hlavni, vedlej$i a pomocnou postavu v dramatu,

— student rozliSuje postavu-charakter a postavu-typ,

— student je schopen analyzovat zakladni rysy dramatické postavy s ohledem na rozdily
mezi riznymi historickymi obdobimi.
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9 Dialog, monolog a re¢ v dramatu

V nasi cesté se dostavame az na uroven samotného jazyka, z néjz je drama tvoreno, a za-
roven tak do oblasti, kde se do jisté miry prekryva literarnévédny, potazmo lingvisticky
pohled na drama s pohledem teatrologickym.

Nejprve bychom si méli uvédomit, Ze kazda replika, promluva postavy, ma - na rozdil
od bézného hovoru - vzdy v principu dva adresaty: jednak adresata fiktivniho v ramci
svéta hry (j. jinou postavu) a jednak adresata realného, divaka. Neznamena to samo-
zfejmé, Ze se postava ztvarnovana hercem na divaka pfimo obraci, ale v podstaté je
nejpodstatnéjsim adresatem repliky divék. I fe¢ v dramatu ma4, jako vSechno na diva-
dle, znakovy charakter - je to fe¢ znazornujici promluvu/fec¢ postavy (nékdy se s jistou
nadsazkou mluvi o tom, Ze fe¢ ,,hraje“fec). Tim se samoziejmé pouziti feci v dramatu
komplikuje. Lingvisté rozeznavaji nékolik funkci feci (viz zejm. Jakobson 1995), které
nachazime v obménéné podobé i v dramatu:

1. Funkce informacni ¢i referecni — vystihuje prosty fakt, ze fe¢ odkazuje k realité,
referuje o né¢em. V dramatu se tato funkce posiluje: do zna¢né miry plati, Ze pro-

v

mluva postavy nejen referuje o skute¢nosti fik¢niho svéta, ale ptimo ji utvari. Fikéni
o implicitnich scénickych poznamkach) — o ¢em ve hie neni fe¢ nebo neni nazorné
ukazano na scéné, jednoduse neexistuje. Lukes (1985) proto tuto funkci v pripadé
dramatického textu nazyva kreativné zobrazujici.

2. Funkce expresivni - vztahuje se k tomu, jakym zptsobem se v promluvé zraci in-

dividualni rysy mluvéiho. V tomto ohledu je praxe velmi rozrtiznéna. V nékterych
epochach celkovy autorsky styl hie zcela dominuje a postavy nejsou na jazykové trovni
viibec rozliSeny (napt. klasicka recka tragédie nebo tragédie klasicistni), jindy dochazi
v urcité mife k rozliSeni pomoci jazykovych prostiedki. V nékterych Shakespearovych
hrach (viz napt. Sen noci svatojanské) jsou zakladni socialni skupiny hry - plebejsti
femeslnici a aténska $lechta - rozliSeny pouzitim proézy a verse. Jindy vyuziva pro
charakterizaci postavy venkovského kiupana ¢i balika vyrazny dialekt — tak napf.
Edgar v prevleceni za venkovana v scéné IV.6 Krdle Leara hovoii vyraznym lokalnim
nare¢im (v ¢eskych prekladech nahrazovanym kupfikladu hanactinou).
Drama 19. a 20. stoleti, ve kterém se vyraznéji prosazuji realistické tendence, a tedy
snaha priblizit fe¢ dramatu bézné mluvé, Casto e postav stratifikuje z hlediska expre-
sivity. V ptipadé, Ze expresivni funkce vyjadfuje socialni postaveni mluv¢ich, mluvime
o tzv. sociolektu, v pripadé, ze fe¢ vyjadruje spiSe mistni ptivod postav, mluvime o dia-
lektu. Vhodnym prikladem tohoto jevu mtize byt hra G. B. Shawa Pygmalion - zde
nejprve sledujeme v 1. déjstvi, jak profesor Higgins identifikuje na zakladé lokalnich
dialekti (¢i akcentt) anglictiny, kdo odkud je, a nasledné sledujeme prevychovu kvéti-
narky Lizy na damu z lepsi spole¢nosti. Podstatou této ,,prevychovy“ je zejména zména
jejiho sociolektu tak, aby jeji fe¢ byla, resp. hrala fe¢ damy z dobré spole¢nosti. Jinym
pripadem, kdy je vyrazné uzivan dialekt, je ¢eské realistické drama, zejm. venkovské
(hry Gabriely Preissové nebo bratii Mrstika). V Gazdiné robé tak fec rozvrstvuje
postavy jak mistné, tak socidlné: vesni¢ané mluvi mistnim nafe¢im, rozvedena zena
provdana za lékare z vétstho mésta mluvi v podstaté spisovnou ¢estinou, stejné jako
vzdélany pravnik z Pre$purka, do feci rakouského panstva, které se objevi na konci,
pronikaji jako charakteriza¢ni prvek germanismy. Posileni expresivni funkce jazyka
uzivanim dialektu a sociolektu v této hre a v realistickém dramatu obecné sméfuje
k evokovani konkrétnosti a autenti¢nosti pfedvadéného déje i prostredi.
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9 Dialog, monolog a fe¢ v dramatu

3.

Ackoliv realistické drama usiluje o zna¢nou miru dokumentarnosti, nutno upozornit,
ze z hlediska striktné dialektologického uzité dialekty nejsou zcela vérné. I proti Ma-
rysi byvaly z tohoto titulu vznaseny namitky. Zde je v§ak nutno upozornit na jeden
podstatny aspekt fe¢i v dramatu: je to re¢, kterd jinou fe¢ pouze ,hraje“ — a v prin-
cipu neni nutné, aby dialekt byl na jevisti evokovan védecky presné dolozitelnym
dialektem. Cilovym recipientem je divak, a pokud ten na zakladé vyskytu urcitého
mnozstvi nare¢nich prvka v feci postav rozpozna lokalitu (napt. situuje Marysu nékam
na moravské Slovacko), smysl uziti dialektu byl dostate¢né naplnén. (Existuji i verze
Marysi opravené tak, aby byly z védeckého dialektologického hlediska zcela dokona-
1é - nutno konstatovat, ze divadelné nejsou funké¢ni, nebot jazyk na sebe v tu chvili
poutd presprilisnou pozornost. Osobné bych se klonil k nazoru, Ze jista nedtislednost
v praci s nare¢nimi prvky je projevem dramatického citu autort, ktefi se specifickym
jazykovym zabarvenim promluv, expresivitou, zachazeli nikoliv s ohledem na doku-
mentarnost, ale dramati¢nost situaci.)

Funkce apelativni - fec je samoziejmé i nastrojem ptisobeni na okoli. Jak v bézném
zivoté, kdy svymi slovy pfesvédcujeme, prosime, rozkazujeme. .. — jednoduse na riizny
zpuisob jedname, tak samozfejmé i v dramatu. V dramatu miize byt tato apelativni
funkce jesté posilena v pripadé, kdy je omezeno vnéjsi fyzické jednani postav. Jiz
v kapitole o postavé a jednani jsme upozornovali na zasadni fakt, Ze slovo v dramatu
je (resp. mutize byt) prostfedkem jedndni. To je umoznéno pravé tim, Ze fe¢ mad mj.
i zminénou apelativni funkci. V riznych historickych obdobich miize byt tato funkce
fe¢i v dramatu aktivizovana riizné. V antickém dramatu obecné ma fe¢ podstatnou
roli a zkuste si v§imnout, jak kuptikladu v Antigoné je fe¢ témér neustale nastrojem
presvédcovani (Uspésného, vétsinou viak netspésného). Zcela jinak apelativni funkci
feci rozehravaji konverza¢ni komedie - jako tfeba Wildeovo Jak je diilezité miti Fili-
pa. Zde je hra zalozena pouze na vtipnych a davtipnych replikach a jejich pisobeni
na okoli — a domnéla ,,pisobivost® jména Filip je tu pfimo zdrojem dramatického
konfliktu.

Funkce faticka - je zaméfena na samotné ustaveni a udrzeni komunika¢niho kanalu.
Projevuje se kupfikladu oslovenimi, rétorickymi otazkami a vyzvami (V3imli jste si?),
ptipadné dotazy ovérujicimi (Rozumis? — Poslouchas viibec? - Vnimas? — Chéapes?).
Tato funkce se v pfipadé dramatického textu nijak zvlast neproménuje, byva vétsi-
nou uzce spjata s funkci informacni, resp. v ptipadé dramatu , kreativné zobrazujici.
V ptipadé dramatické situace vlastné udrzovat komunika¢ni situaci znamena neustale

ji vytvaret.

. Funkce metajazykova - lingvisté upozornuji, ze fe¢ ma schopnost reflektovat sebe

sama, odkryvat svou vlastni strukturu a upozornovat na ni. V literatufe obecné je
metajazykova funkce ¢asto aktivizovana v experimentalni poezii — napf. ¢eské preklady
basni Christiana Morgensterna jsou plné takovych témér neprelozitelnych grama-
tickych hratek. V dramatu je mistem, kdy je metajazykové funkce vyrazna, zejména
slovni hricka. Vezméte alespon drobnou ukazku, opét ze Shakespeara:

LONGAVILLE Pane, na slovicko. Kdo je tamta bila?
BOYET Dle v$eho Zena. Velmi dovadiva.
LONGAVILLE Velmi do mé diva? Jeji jméno! Chci ho!
BOYET Ma jenom jedno, pane, nechte ji ho.
LONGAVILLE Tak dost. Ci dcera je to?

BOYET Své vlastni matky, pry, pry, pry.
LONGAVILLE Ten vtip ma fousy, zplesnivi.
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9 Dialog, monolog a fe¢ v dramatu

BOYET

LONGAVILLE

BOYET

Pro¢ ten hnév, povim vam, co vim:
dédicka je to Falconbridge.

Vsak ja se nezlobim.

Ta sle¢na je ptivab sam.

Dost mozna, ja se nehadam.

Odejde Longaville. Vystoupi Biron.

BIRON Hej, pane, kdo je ta s tim ¢epcem?
BOYET Ta? Rosalina jmenuje se prece.
BIRON Jestli je provdana, vy asi védél byste.
BOYET Jestli je pro, to nevim. Vdana neni jisté.
BIRON Budte nam vitdn, pane. Adié.
BOYET Vas odchod, pane, vitany mi je.

Odejde Biron.

(Marnd ldasky snaha, 1. scéna II. déjstvi, preklad Martin Hilsky)

Kromé toho, Ze je text nejen versovany, ale i rymovany, je posilena funkce poeticka
(o té pohovorime vzapéti). Hricky v textu jsou vétsinou zalozeny na hfe se synonymii

a homonymii - fe¢ ve hfe tak strhava pozornost sama na sebe, s jistou nadsazkou by

se dalo fici, ze fe¢ tu poukazuje na svou nesamoziejmost, obnazuje se tu arbitrarni

vazba mezi zvukovou podobou slova a pojmem, k némuz odkazuje. Tato hra se slovy

neni samoziejmé jen samoucelnou exhibici jazykové hravosti a reflexivity, ale je pro-

vazana i s tématem samotné hry, jimz je pravé otazka zavaznosti feci, daného slova

a slibu. Podobné bychom mohli ukazat i v Hamletovi, Ze mnohé vtipy hlavniho hrdiny,
zalozené na hfe se slovy, se vazou k jednomu z ustfednich témat hry, jimz je nejistota
o sobé i svété viibec. Hamlet tak docela nevéri Duchovi, lidem, sobé - a nékdy ani
feci, jiz se kolem néj mluvi - hraje si s feci, aby ukazal jeji vyprazdnénost. Zde jeden
z mnoha priklada:

Kral.

Hamlet.
Kral.
Hamlet.
Kral.
Hamlet.

Kral.
Hamlet.

Jako nds zarmucuje, co jsi spachal,
tak je nam draha tvoje bezpecnost.
Tvuj ¢in, Hamlete, posila té odsud
s hore¢nym chvatem. Jdi se prichystat.
Vitr je ptiznivy, lod pfipravena,
lidé té ¢ekaji - jen vyrazit
do Anglie.
Do Anglie?

Ano.

Dobre.

Myslim to dobfe. Jen kdybys to védél!
Vidim cheruba, ktery do toho vidi. — Tak jedem do Anglie! — Sbohem,
draha matko!
Tvtij milujici otec, Hamlete.
Matka! Otec a matka jsou muz a Zena, muzZ a Zena jsou jedno télo,
a proto, matka. — Jede se do Anglie!

(4. vystup 4. déjstvi, Hamlet, preklad Milan Lukes)
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Jinym zptisobem rozviji moznosti metajazykové reflexe Wilde v jiz zminéném Jak je
dilezité miti Filipa, kde strukturuje mnohé dialogy jako vtipné prestrelky sestavené
z bonmottl. Psychologie postav i rozvijeni déje opét ustupuji samotné hre jazyka a hie
s jazykem.

6. Funkce poeticka - je-li aktivizovana, je kladen vétsi diraz na samotny material ko-
munikace, tedy jazykové znaky. Znakovost promluvy mtize byt zvyraznéna vyuzitim
ver$e a rymu, rétorickych figur (metafory, pfirovnani atp.). Posileni této funkce neni
samoziejmé samoucelné, ale md - jak jsme poukazovali i u ostatnich jazykovych
funkci - nakonec slouzit rozvijeni dramatické situace a charakteristiky postav. Pro-
studujte z tohoto hlediska nasledujici dialog z Romea a Julie, zaméite se jednak na to,
jakym zptisobem jsou provazana jednotliva prirovnani, jednak na rymové schéma
sekvence. (Mate k dispozici dva riizné preklady, abyste mohli zvazit, co je skute¢né
ve zdrojovém textu a co muze jiz byt prekladatelska invence.)

ROMEO (k Julii). Jestlize hrubou rukou, svata ty, ROMEQO (K Julii) Vds dotykat se neurvalou dlani
tvou ruku znesvécuji, za pokani je stejny hich jak svdtost znesvetit,
dva uzardélé poutniky, mé rty, ale mé rty, poutnici uzardéni,
nech slibat pre¢in mého dotykani. spéchaji polibkem tu vinu smyt.
JULIE Své ruce kiivdis, mily poutnice, JULIE Krivdis své ruce, poutnicku muj mily,
jez dotykem se moji ruce klani. vzdyt poutd moji ruku oddané,
Ma ruce pro poutniky svétice tim dotykem se obé polibily,
a jejich polibek je rukoudani. jak pfi modlitbé¢ jsou ted spoutané.
ROMEO V:zdyt svétice ma rty a poutnik téz. ROMEO  Clovek se modli nejen rukama.
JULIE Le¢ jenom k modlent je oba maji. JULIE Mas pravdu, k modleni jsou hlavné rty.
ROMEO Mé prosi tvé: ,,Co ruce uintez!“ ROMEO  Dopiej jim taky zboznost, ldsko md,
Vyslys je, svatd, at si nezoufaji. at v modlitb¢ jsou k sobé sepjaty.
JULIE Svétice mléi, prosbu spliujic. JULIE Mé rty jsou némé, prahnou po modleni.
ROMEO Jen mi ji splii a nemluv pi tom nic. ROMEO MI¢, svétice, a dej mi rozhfeseni.
Polibi ji. Libd ji.
Ted vSechen hfich s mych rtt je tvymi snat. Tvoje rty z mych vSechny htichy snaly.
JULIE Le¢ na mych zas je tvého hrichu tiha. JULIE Do smrti je ted na rtech ponesu?
ROMEO Mam je té tihy zbavit? Ach, jak rad. ROMEO  Pfesladki vytka. Ne, to nedovolim.
Vrat mi muj htich! Vrat mi je zpét.
JULIE Libate jako kniha. Libd ji.
CHUVA Matinka prosi na slovi¢ko, sle¢no. JULIE Libds jak z partesu.
CHUVA Sle¢no, vola vés vase pani matka.
Preklad E. A. Saudek Preklad Jifi Josek
(1.5, Romeo a Julie)

Peclivy ¢tenaf by si mél predevsim pov§imnout, Ze dialog Romea a Julie je aZ po scénic-
kou poznamku rymové strukturovan jako standardni Shakespearovsky sonet (3 sloky
po 4 versich stfidavé rymové a pak tzv. poslani, dvouversi rymované sdruzené). Zkusme
se alespon na chvili divat na text z pfedpokldadané perspektivity dobového divaka: Bézny
blankvers alzbétinského dramatu je nerymovany, pfechod k rymu (aktivizace poetické
funkce jazyka!) je jiz signalem, Ze se bude dit cosi specifického. Miizeme predpokladat,
ze v prvnim ctyfversi, které Romeo pronese, divdk rozpozna zacatek sonetu, tradi¢ni
formy milostného vyznani. Napéti v situaci — otazka, jak zareaguje Julie na Romeovu
vyzvu - tedy neni ddno jen obsahem promluvy, ale i jeji verSovou strukturou. To, Ze
Julie ptistoupi na hru a pokracuje v dialogu dalsi slokou sonetu, je stejné dilezitym
prvkem jako to, o ¢em hovori. V§imnéme si ddle, jak se promluvy zkracuji, az po to, ze
zavére¢né — sdruzené rymované — uzavieni sonetu si (budouci) milenci rozdéli. S jistou
nadsazkou muzeme Fici, Ze zrozeni oné osudové lasky je ve zkratce vyjadieno pravé tim,
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9 Dialog, monolog a fe¢ v dramatu

jak se Romeo a Julie ,,sladuji“ pi spole¢ném vytvareni sonetu. Formalni aspekt promluvy,
poukazujici k vyrazné posilené poetické funkci, tak hraje minimalné stejnou roli jako
obsahové reference textu.

Kromé toho je celd sekvence postavena na rozehravani ambivalence pfirovnani Ro-
mea k modlicimu se poutnikovi — rozehravani dvojsmyslt dava sekvenci jak vnitfni
dynamiku, tak koherenci.

Vyse zminénych $est funkci feci se v dramatu (jako v bézné komunikaci) samoztejmé
prekryva, doplnuje, posiluje — dle aktualni potieby, v pfipadé dramatu dle autorova
zaméru. I kdyz jde na prvni pohled o relativné abstraktni model feci, opira se o dosti
konkrétni popis komunikacni situace, jak ho navrhl Roman Jakobson (1995). Pro zpte-
hlednéni vykladu uvadim nize Jakobsonovo schéma komunikace ukazujici, ke kterym
prvkim situace se vztahuje ktera funkce.

kontext referen¢ni/informativni
sdéleni/zprava poeticka
mluvéi 55555555 adresat expresivni >>>>>>>>> apelativni
kontakt faticka
kod metajazykova

Pro blizsi sezndment s problematikou doporucuji blize protudovat ptislusnou kapitolu
u Lukese, ptipadné sahnout piimo po zde citované Jakobsonové studii - neni tak kom-
plikovand, jak by se mohlo zddt (pouze drobné varovani: samotné oznacovini funkci
nékdy kolisd, funkce referencni je nékdy oznacovina jako pozndvaci ¢i odkazovd, funkce
epxresivni jako emociodlni, funkce apelativni jako konativni — v principu viak jde o zcela
synonymické terminy).

Dal$im koncepénim pohledem, kterym miiZeme nahlizet fe¢ v dramatu, je rozliSovani

monologu a dialogu. Opét je to problematika v lingvistice rozsahle zpracovana. U nas

nelze nez doporucit studii Jana Mukarovského Dialog a monolog (1948). Vzhledem

k tomu, Ze jde o klicovou studii, je nutné, abyste ji sami prostudovali. Voditkem

i kontrolou adekvatnosti vaseho c¢teni mohou byt nasledujici otazky, které byste méli

byt schopni po podrobném studiu studie zodpovédét:

1. Jaky je dle Mukarovského vztah mezi dialogem a monologem v bézné reci, ktera
komunika¢ni forma je primarni?

2. Jaké jsou zakladni rysy dialogu, ¢im se dialog jako jazykovy projev vyznacuje?

3. Co je to vyznamova vystavba dialogu, na ¢em je zalozena?

4. Jaké druhy ¢i typy dialogi muzete rozeznavat — ¢im se od sebe lisi?

Na svého ucitele Mukarovského pak — pokud jde o teorii dialogu — navazal Jifi Veltrusky
spisem Drama jako bdsnické dilo (1999). I kdyz Veltruského nazory byly podrobeny
nasledné polemice a jisté revizi (viz Prochazka 1988, prtipadné Vostry 2010), z hlediska
postrehil o vystavbé dialogu je Veltruského analyza zcela zasadni.
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9 Dialog, monolog a fe¢ v dramatu

Prostudujte zejména prvni tfi kapitoly knihy a pokuste se opét svou cetbu shrnout
dle nasledujici osnovy:

1.

2.

bt

Jak Veltrusky posouva Mukarovského pojeti pojmu dialog/monolog? Proc¢ zavadi
terminy dialogi¢nost/monologicnost?

Jak se podle Veltruského realizuje vyznamové sjednoceni a pohyb v dialogu? Co
je to synonymicka a homonymicka vyznamova rada?

Cim je podle Veltruského specifické utvafeni vyznamii v dramatickém dialogu?
Pokuste se sami v dramatech, ktera jste cetli, najit pfiklad toho, jak se jedna vy-
znamova jednotka promita do paralelné existujicich vyznamovych kontextii (na-
povéda - zaméfujte se zejména na scény nedorozuméni a sporu).

Studijni cile:
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student je schopny vylozit jednotlivé funkce jazyka v dramatu a rozpoznat, jak jsou
v dané situaci aktivizovany,
student rozlisuje dialog a monolog v dramatu a zna jejich konstitutivni i distiktivni

rysy.



10 Otevrené a uzaviené drama

Jak jste si mohli vS§imnout, velka ¢ast kategorii, jimiz jsme se snazili popsat moznosti
strukturovani dramatu, byla usporadana do opozic. Némecky teatrolog Volker Klotz na-
vrhl v 60. letech 20. stoleti pomérné $iroce prijimanou koncepci otevieného a uzavieného
dramatu, kterd v podstaté opozice, kterymi jsme se zabyvali, shrnuje pod dva zastfesujici
pojmy. Distiktivni rysy obou typti dramatu lze pfehledné shrnout nasledovné:

Uzavrené

Oteviené

Déj/Jednani

Jednotny, do sebe uzavreny déj
Kauzalni propojeni scén
Ztetézeni scén
Jednotlivé scény jako kroky logického
a psychologicky motivovaného vyvoje

Vice déjovych rovin

Rozttisténi déjové souvislosti
Relativni autonomie jednotlivych epizod

Cas
Jednota ¢asu Vrstevnaty cas
Cas pouze ramuje dénf Cas jako sila zasahujici do jedndni
Z4dné &asové skoky Casové skoky mezi scénami
Misto

Jednota mista
Prostor pouze ramuje déni

Cetnost prostorii
Prostory charakterizuji a determinuji jednani

Postavy

Omezeny pocet postav
Socidlni strafitikace postav
Vysoky stupen sebeuvédoméni postavy

Vysoky pocet postav
Z4dné presné socidlni vymezeni
Komplexni souhra vnitfniho a vnéjsiho svéta

Kompozice
Jednani jako souvisly celek Dominance stfihu
Postup od celku k ¢astem Postup od ¢asti k celku
Funkéni fazeni scén do aktiy Scény jsou svébytné
a aktd do celku dramatu D¢j se rozviji skrze variace
Linedrni rozvijeni déje a konstrastovani scén
Ret

Jednotny styl feci (¢asto versova forma)
Dialog jako fecovy souboj (stichomytie)
Uvédoméni dominuje feci

Pluralita fe¢ovych stylti
Miseni stylovy rovin a jednani slovem
Smétuje k hovorové feci
Re¢ dominuje nad uvédoménim

(podle Klotz 1960)

Jako vzdy ani v tomto pripadé nelze tvrdit, Ze jde o dvé oddélené a neprostupné katego-
rie. SpiSe o extrémni poly vymezujici $kdlu podob, na niz se struktura dramat pohybuje.
Neékdy se tyto dvé podoby nazyvaji dostfediva a odstfediva forma dramatu, coz mozna
jesté 1épe vystihuje dynamicnost jisté tendence ve struktufe hry. Vyse uvedena tabulka
muze slouzit spise jako voditko, ¢eho si pfi analyze dramatu mozno vsimat.
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10 Otevrené a uzaviené drama

sl Pro ilustraci uvedme jen nékolik prikladi, o nichz miizete dale diskutovat pfi semi-
=~ narich:
Nejcistsi podobu uzavieného dramatu najdeme ve francouzské klasicistni tragédii:
napt. Racinova Faidra nebo Britanicus napliuji vymér zcela presné. Maji maly, presné
Klasicistni | funk¢né rozvrstveny ansambl postav, déj je sevieny, prostor jediny, fec zcela stylizovana
drama | do vysokého rétorického stylu bez jakychkoliv ptiznaki osobniho zabarveni, postavy
maji vysoky stupen sebereflexe (viz jejich rozhovory s dtvérniky). I v klasicistnim
dramatu se samozfejmé najdou vyjimky — nejznaméjsi je Corneilliv Cid, kde je po-
rusena jednota ¢asu (jinak jsou vSak vSechny rysy pritomny).
Antické drama Vyraznou miru dostfedivosti ma i antické drama, neni vSak striktnim pravidlem.
Ac¢ Aristoteles v Poetice jiz nékteré rysy uzavieného/dostredivého dramatu vytyka jako
nejvhodnéjsi pro tvorbu tragédie (zejména vyzdvihuje jednotu déje a ¢asu a funkéni
spojeni jednotlivych scén), samotnd praxe, kterd Aristotelovym tivaham predchazela, je
ponékud jina: nékdy je porusena jednota prostoru (viz posledni dil Aischylovy Oresteie
nebo Sofoklav Aids), nékdy je narusena prisna kauzalita déje (vstup deux ex machina
v nékterych Sofoklovych ¢i Euripidovych hrach), nékdy je drama sledem jednotlivych
volné propojenych scén (nejprikladnéji Euripidovy Trojanky).
Shakespeare Shakespearovo dilo je z hlediska kompozi¢ni otevienosti/uzavienosti prehlidkou
nejruznéjsich stupna. Vyslovené uzaviené drama zde nenajdeme, nejvice se mu blizi
Komedie plnd omylii (¢asoprostorova jednota je dodrzena, kauzalita dominuje, oviem
jazyk stfida vers a prozu) nebo Romeo a Julie (téméf dokonald jednota ¢asu i prosto-
ru, kauzalni zfetézeni i motivace postav, hra se vSak vymyka stfidanim komickych
a tragickych scén, které je spojeno se stfidanim vysokého a nizkého literarniho sty-
lu, opét verse a prozy). Prikladem vice ¢i méné odstiedivych kompozic mohou byt
snad vSechny ostatni hry — pov§imnéte si ovSem, Ze hry nemusi porusovat najednou
vSechny vyméry uzavieného dramatu, kompozi¢ni ,,odstredivost” se mtize projevit
jen v nékterych slozkach.
Moderni Moderni drama je spisSe prehlidkou rtiznych forem otevieného dramatu. Vhodnym
drama | ystupem do této problematiky je spis Petera Szondiho Theorie des Modernes Dramas
(slovensky jako Tedrie modernej dramy, 1969). Szondi pro ,uzaviené“ drama pouzi-
va termin ,,absolutni“ - voli ho z toho dtivodu, Ze tento typ dramatu ,,absolutizuje®
jednotny dramaticky konflikt a jeho budovani podfizuje vsechny slozky dramatu.
Ve své knize popisuje tzv. krizi dramatu, tedy de facto rozpad uzaviené dramatické
tvorby v modernim divadle od pfelomu 19. a 20. stoleti. Pfiklady Szondim uvadéné
miuzou bez vyhrad slouzit jako zastupci riiznych odstedivych kompozi¢nich formaci
moderniho a vlastné i soucasného dramatu.

\\,

=
—

Studijni cile
‘@’ — student rozli$uje uzavienou a otevienou formu dramatu, zna jejich zakladni rysy,
— student je schopen pfi analyze rozpoznat miru dostfedivosti/odstfedivosti kompozice
hry.
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11 Zavér

Ackoli uzavirame pro tuto chvili nas vyklad v tomto bodg¢, jisté tusite, Ze oblast teorie
dramatu jsme zdaleka nevycerpali.

V tuto chvili byste méli byt obeznameni s nejzdkladnéj$imi pojmy nezbytnymi k ana-
lyze dramatu. Pro dalsi rozsiteni poslouzi jednotliva semindrni setkani, kde se budeme
snazit osvétlit si na dal$ich konkrétnich ptikladech mnohotvarnou proménlivost dra-

matického textu.

Z nasledujiciho soupisu literatury bych rdd upozornil na knihy, které 1ze povazovat za vy-
slovené zakladni a zaroven relativné komplexni zpracovani naseho tématu, méli byste
je tedy co nejdfive prostudovat — ne jen procist — a pojeti v nich obsazena konfrontovat.

Aston, Savona 1991, Theatre as Sign System, London, Routledge
Hoftinek, Zdenék 1991, Drama, divadlo, divdk, Brno, JAMU
Lukes, Milan 1987, Uméni dramatu, Praha, Melantrich

Styan, J. L. 1964, Prvky dramatu, Praha, Orbis

Doporucuji také, abyste si sami prostudovali v§echny dil¢i studie, na néz jsem odkazo-
val — v pripadeé teoretického mysleni nelze nez znovu zdiraznovat, Ze nejlépe je pozname
primo ze zdrojovych textd. Tato studijni opora je de facto jen komentarem k cizim tva-
ham, s nimiz byste se méli obeznamit, nejelementarnéj$im tvodem k uvodiim zakladnim
a narocnéjs$im.
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Aston, Savona

Cisaf, Jan
Fischer-Lichte, Erika
Freytag, Gustav
Honzl, Jindfich

Hotinek, Zdenék

Hostinsky, Otokar
Janousek, Pavel

Jakobson, Roman

Klotz, Volker
Kroupa, Sgallova

Lessing, G. E.
Lukes, Milan

Mukartovsky, Jan

Osolsobé, Ivo

Pavis, Patrice
Pavlovsky, Petr

Prochazka, Miroslav
Stehlikovd, Eva
Styan, J. L.

Szodni, Peter
Todorov, Tzvetan
Veltrusky, Jiti

Vladin, Mojmir (ed.)
Vostry, Jaroslav

Zich, Otakar

12 Literatura
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1991,
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2006,
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1989,
1993,
1995,

1960,
1997,
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1985,

1987,
1966,
1948,

2002,

2003,
2004,

1988,
2005,
1964,
1969,
1965,
1994,
1999,
1984,
2001,
2010,
1986,

Poetika, Praha

Theatre as Sign System, London, Routledge
Clovék v situaci, Praha, ISV

Déjiny drdamy, Bratislava, Divadelny ustav
Technika dramatu, Praha, Politika

Hierarchie divadelnich prostredkd,

in tyz: K novému vyznamu uméni, Praha

Drama, divadlo, divik, Brno, JAMU

Cesty moderniho dramatu, Praha, nakl. Studia Ypsilon
Mezi dvéma texty, in tyz: Divadlo mezi modernou
a postmodernou, Praha, nakl. Studia Ypsilon,

O divadelni komedii, Praha, Scéna

Poznamky o poznamkach, Divadelni revue, ¢. 1
Drama a epos, Praha, Topic

Rozméry dramatu, Praha, Panorama

Studie o dramatu, Praha, H&H

Lingvistika a poetika, in tyz: Poetickd funkce.
Praha: H&H 1995, s. 74-105

Geschlossene und offene Form im Drama, Miinchen.
O uméni bdsnickém a dramatickém, Praha,
Koniasch Latin Press

Hamburskd dramaturgie, Praha, Orbis

Zdklady shakespearovské dramaturgie, Praha,
Karolinum

Umeéni dramatu, Praha, Melantrich

Cas ve filmu, in tyz: Studie z estetiky, Praha, Orbis
Dialog a monolog, in tyz: Kapitoly z ceské poetiky,
sv. 1, Praha (Svoboda), s. 129-153

Divadlo jako komunikace komunikaci o komunikaci,
in tyz: Ostenze, hra, jazyk, Brno, Host

Divadelni slovnik, Praha, Divadelni ustav
Zdkladni pojmy divadla - teatrologicky slovnik,
Praha, Libri

Znaky dramatu a divadla, Praha, Panorama
Antické divadlo, Praha, Karolinum

Prvky dramatu, Praha, Orbis

Teéria modernej drdmy, Bratislava, Tatran

Théorie de la littérature, Paris, Le Seuil

Prispévky k teorii divadla, Praha, Divadelni tstav
Drama jako bdsnické dilo, Brno, Host

Slovnik literdrn teorie, Praha, Ceskoslovensky spisovatel
Rezie je uméni, Praha, AMU

Scénologie dramatu, Praha, KANT

Estetika dramatického uméni, Praha, Panorama

Vsechny dramatické texty uzité jako priklady jsou bézné dostupné v ceskych prekladech,
laskavy ctendf necht je vyhleda sam, napt. v databazi Knihovny Divadelniho ustavu.
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13.1 Tabulka pro klasifikaci scénickych poznamek

13 Prilohy

1. Postava: identifikace

Funkce

Intradialogicky

Identifikace/popis
pti prvnim ptichodu na scénu

Vyrazné rysy

Vztah k ostatnim/pozice na scéné

. Postava: fyzické jedndni

Ptichod

Odchod

Chovani

Pohyb po scéné

Drzeni téla

Gesto

10.

Akce: smérem k sobé

11.

Akce: smérem k druhému
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13 Prilohy

12

. Akce: postava a objekt

13.

Reakce

3. Postava: hlasové uréeni

14.

Vyraz ve tvari

15.

Vyraz feci
(emociondlni zabarveni,
dikce atp.)

16.

Tempo feci

17.

Hlasitost

18.

Neverbdlni gesto

4. Promluva: formdlni aspekty

19.

Osloveny: k sobé

20.

Osloveny: jind postava

21.

Osloveny: divak

22.

Stranou

23.

Ticho/Pauza
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13.1 Tabulka pro klasifikaci scénickych poznamek

5. Prvky scény

24.

Scéna: misto

25.

Scéna: vzhled jevisté

26.

Urovné jevisté/prostory

27.

Vztah jevisté a zakulisi

28.

Cas: denni doba

29.

Cas: ro¢ni obdobi

30.

Cas: v ramci syzetu

31.

Cas: délka predstaveni

32.

Kostym: rozliSovaci znaky

33.

Kostym:
specificky pro situaci/prevlek

34.

Rekvizity

35.

Svétlo

36.

Zvuk: na scéné/za scénou
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13 Prilohy

13.2 Priklady casoprostorové analyzy hry

Romeo a Julie

Cas syzetu a fabule - je shodny

hra zac¢ina brzy rano

1. den kond¢i 1. scénou 2. déjstvi

2. scénou 2. déjstvi zac¢ind den novy

vevrs

— ale teprve ve 4. scéné 3. déjstvi se dozvidame konkrétnéjsi casovy udaj:

Kapulet: Co je dnes za den?
Paris: Pondéli

- 5.scénou 3. déjstvi pak za¢ind novy den, tedy ttery

- v 1.scéné 4. déjstvi:

Vavfinec: Zitra vecer - zitra je stfeda — ptijdes sama spat...

- stfeda zac¢ina 4. scénou 4. déjstvi
- hra kon¢i 5. dne opét za svitani
trva tedy od nedéle do ¢tvrtka

- kromé dnii v tydnu se dozvidame i jiné ¢asové udaje, napt. kolik je praveé hodin

2. déjstvi 4. scéna
Julie: Odesla v devét a ted je dvanact!

4. déjstvi 4. scéna
Kapulet: Odbily uz tfi!

Atd.

- dozviddme se také ro¢ni obdobi, je 1éto
1. déjstvi 3. scéna

Chtiva: Kdy mdme dozinky?

Pani Kapuletova: Za 14 dni a kousek.

- také se dozvidime datum Juliinych narozenin
1. déjstvi 3. scéna
Chtiva: ...v noci posledniho ¢ervence ji je ¢trnact...

OTHELLO
Dilo celkem versu: 4259
Verse Pocet

Expozice 1-777 777
Kolize 778-2375 1598
Krize 2376-3068 693
Peripetie 3069-3529 461
Katastrofa 3530-4259 730
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Procentualné z celku
18,24 %
37,52 %
16,28 %
10,82 %
17,14 %



13.2 Priklady ¢asoprostorové analyzy hry

Jednani 1.

Scéna 1.
Scéna 2.
Scéna 3.

Jednani II.

Scéna 1.
Scéna 2.
Scéna 3.

Jednani III.

Scéna 1.
Scéna 2.
Scéna 3.
Scéna 4.

Jednani IV.

Scéna 1.
Scéna 2.
Scéna 3.

Jednani V.

Scéna 1.
Scéna 2.

Noc, po pilnoci, den prvni - sobota.
Ta sama noc, ale pozdéji nez ve scéné 1.
Ta sama noc, jesté pozdéji.

Réno, urcité po devaté hodiné, den prvni - sobota.
Pét odpoledne.
Zacina néco pred desatou vecer, kon¢i rano druhého dne - nedéle.

Réno, druhy den - nedéle.

Nékdy mezi prvni a treti scénou.

Zacina par chvil pred obédem, probiha i v ¢ase obéda.
Nékdy béhem dne, pravdépodobné odpoledne.

Pozdéji tohoto odpoledne, blize nespecifikované.
Zacina néjaky cas pred vecefi, konci po vecefi, mezi veerem a noci.

Noc, asi kolem desaté, jedendacté — jde se spat.

Neékdy v noci mezi nedéli a pondélim.
Urcité béhem, ale hlavné po scéné 1. Blize ale nespecifikovano.
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