
sbírky Františka Branislava Věnec z trávy (1960), kterj' je poltrrseIrt o sjcdno.
cení imaginativní a myslite|ské tradice. Nosta'|gické pocity Branislav zce|a ]<orrr.
penzuje objektir'nírrr dějinnfm pohybem, kter-Ý v jeho optinristiclrérn podárrí na-
prosto plynule srněi'uje k budoucím jistotánr, k novÝm rirorlám a ,,t|arrim'. života.
]Vlnožství vynalézavlch variací ze sedmdesát-Ých let u Yáclava }Ionse (Černé
milosti, 1972), Jaroslava Čejky (cyklus Lanrpy v almanachu lt|adé frontv Ja]rá
radost, jaké štéstí, 1973) i u Petra Skarlanta (Ústa spojenr1 pro štěstí, 1973)
vesměs upiednostriuje hru obrazri zďoženou na kontrapunktu poetizace a rlt:-
poetizace. Do opačného proudu meelitativně |aděnfch koncepcí r.oku se viaztrje
nerozsáhlá kompozice Petra Prouzy Co zťrstane (Básnickj' alnaut.lc]r 1973, kniž-
ně ve sbírce Letorosty lásky, 1979), k níž se básník wací s drsnější životní zku.
šeností v Neviditelnérn ka]endáÍi (1986). Ne|ronvenční imaginaci pi'inliší cyklus
Zvčrokruh v préver.tovsliy ladéné prr'otině \,Iiroslava Huptyclra Sl<lcovr? sti'elec
(1984). 7 koloběIru ročních období čerpri kompoziční osnova i obrazná tlrári
v Bermudském rrojrihelníku (1982) Ivana Skály, bírsníka neinspirujícílro se mo-
tivem ,,kalendáÍe.. poprvé, o černž svědčí nrj. jiŽ tituly básniclij.clr sbírek Blan-
liytnj. lrďendái' (1963) a l(alendáí (1986). Čerstvé verze ,,měsícťr.. najdeme také
v l(n izc p iís lor 'í (tÍ){3i l )  l (ar|a Sj-so aj .

Dramatizace

Piísně vzato llespadá pmblernatika poetiky drarrratizací bezprostňedně
clo sféry vědy literární, nlbrž spíše divadelní. Dnamatizací oznaěuje-
me jeden z pňípadri, kdy na podkladě určitého textu, jelrož vlastnosti
jsou determinovány mimo jiné také lromunikační situací, v níž se
lná realizovart, vzniká text novf, tvar<rvě pňizprisobenf nové, odlišné
]romunikační situaci, ale současně si zachovávající větší či rnenší gene-
tiokou vazbu na text privodní. Pojmenováváme tedy tírnto v;frazem píi
pad, kďy na podklaďě literárního textu ne-dramatického (prozaického
či poetického) vzni-ká text dramatick , tzn. funkčně píizprisoben;i
k tomu, aby byl interpretován pomocí vy-razovfch prostíedkri konkrét-
rrího historického typu divadla - text, jenž má pŮsobit na vnímatele
nikoli četbou, njlbrž prostÍednictvím scénické hry hercri.

Pojem drarnatizace tak de facto p'osrihuje nejen vfsledn text-tvar,
ale také samotnj/ proces a cíl jeho vzniku: kvantitalivní a kvalitativní
zásahy, ktoré subjekt transformace _ dramatizátor - učinil, aby zvole-
ny liter'.{rní tcxt nab;'l tvaru žádoucílro pro novou funkci. 7 toho vyplÝ-
vá, že normy' podle nichž dram.atizátor do pÍedlohy zas,ahuje' nevychá-
zejí pouze z ob]asti ideové a názorové, ale rovněž formáIní. Á}y se pr.o-
zaické dílo stalo dramatizací, nemusí dra natizátor uděl.at ani jeden posun
vj'zn.amovf, bezpodrnínečně je však musí pŤepsat do jednotlivj'ch rolí -

dialogri a scénickj,ch pozrrámek. Je samozŤejmé, že tonto pÍepis pňináší
vždy, i pÍi sebevěLší míÍe pietnosti, určité vyznamové posuny, drama-
tizátor záimč:rně či nezáměrně některé m.otivy a myšlenl<y aktualizuje,
jiné potlačuje, zkrátka interpretuje píecllohu. Pr.oto se každá dramati-
zace konfront,ovaná s textem pÍedlolry stává vfpovědí jak o tvrirčíclr
záměrech, postojích a dovednostech dramatizátora, tak také o jeho

pňedstavě divadla a dramatu.
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Zájem literárního badatele o dramatizace je ornezen jodnou podstat-
nou skutečností: ačkoli dramatizátorovo díIo mriže bj't novj'm drama-
tickfm, divadelním texlem, plně oprávněnynr a srnysluplni.rn v ce]liu
inscenace (suverénního uměleckého díla), nemusí bj't a ani rrcbylvá
novfm dramatem, tj. nov m plnolrodnotnyrn literárrrím dílem, schop-
njrm samostatného bytí a h'odnotově srovnalelnyn s piedlohou. Na roz-
díl od jinj'ch, typově velmi blízkych zpŮsobri osvojování ne-drarnatic-
kfch textri divadlem (více nebo rrrérrě komponovall/r recitační páslna
poezie či korespondence), dramatizacc sice vstupuje k ''prar'énru.. dra-
matu do silného vztarlru' nioméně už skutečnost, že určitf dramaticky
texl nese tlznačení drarrtat' izace, a nikoli rlrama, nazrtačuje. žc ttl['t l clíio
buď neaspiruje na to' aby bylo aliceptováno literárně divadelní vcicj-
ností jako kvalitativně novy tvrirčí čin, nebo takto reálně piijímáno
není. Je l'nímáno pouze jako zprisob druhotrré existence textu privrldlrí-
ho - jako nutny, leč literárně nesvébytny mezistupefi mezi {ín.rto tex.
tem a jevištěm.

V sam'otné divadelní a literární realitě je však mezi literárrrě svébyt-
nfmi a nesvébytnfmi dramatizacemi plynulá hranice, stejně jako lrrezi
dramatem a ost'atními typy dramatickfclr textri. Také v tomto piípadě
platí základní kritériun, zďa je danj' dramatickj' text schopen již pÍi
čet}rě, v psané podobě, piedat vrrímateli relativně riplnou1 esteticliorr
informaci. U dramatizací je však siluace komplikovanější o trr, že cxis-
tence pÍedlohy prisobí negativně pňi oceriování tv rčího pÍínosu dra.
nratizátorova; aby byla dramatizace piijata jako nové dram,a, rnusí byt
v1iznamovf a vfrazovy posun natolik podstatnf, aby se narušila piimá
vazba lra originál.

Jestliže nás navzdory vj,še zmíněnfm námitkám žánr drarnatizace
zajínrrá a domníváme-li se, že jeho vfzkum v této kapitole mriže pÍinést
íunkční polrleď na českou rneziválečnou dramatickou literaturu, je tonru
tak proto, že jďe o období, které vy'zrramně iniciovalo nejelr značné
pÍehodnocerrí obsahu pojmu drama, ale současně znamerralo zlisadní
pÍestavbu vztahri mezi dramatickj.m tex|em a divadlem a také mezi
literaturou a divadlem. Dramatizace, tedy texty rre-dramatioké, určitym
zprisobe,rn podle dobovfch norem ďivadlem pŤisl'ojené, mohou bft in-
dikátorem této pŤestavby, neboé lze na nich pŤesr'ědčivě demonstrovat
pnoces rozpadu,,ptivodní.. (pÍesněji piedchozí) neodlučitelnosti dramatu
a prestižníh'o divadla a také postupné stírání vyhraněné neslučitelnosti

dramatick ho principu v divadelních textech s principem epickj'm a ly-
rickfm.

PrwnÍ divadelně i literárně vfznamné zpracování pr'ozaické pňedlohy
r' české dramatice pí'edstavuje drama Viktora Dyka Zmoudňení dona
Quijota. Ačkoli v tomlo pi'ípadě nejde o dramatizaci v pravém slova
snryslu' je Dykovo drarna pro náš vfklad nezbytnj'nr vychodiskem, a to
piedevším proto, že píedstavuje dílo' které leží na samém počátku sle-
dovanj,ch procesú, a je tedy jak obrazem novodobé pňedstavy drama-
tu' tak také jejím pieliročením. Není totiž jistě náhodou' že toto dílo
má podobu dramatu, a niko]i drama'tizace. A není náhodou, že takovfto
typ díla v českém prlostí.edí vzniká teprl,e na počírtku druhého deseti-
letí 20. století, navíc jako ojedinělj. čin. A náhodná nerrí ani skuteč-
nost' že tu směÍovala tvrirčí iniciativa od literatury usilující r,7jádÍit
novou společenskou realitu prostňednictvím inovovaného tvaru k di.
vadlu, a nikoli naopak, jak to ostatně dotvrzují i vnější osudy Dykova
díla: p'oprué bylo Zmoudiení publikováno během roku 1910 na pokra-
čování v nedělních piílohách politického listu Sarnostatnost; mělo bft
literární alegorií a politickj.m pamíIetem, vfrazem arrtorovfch názorri
na soudobou společnost. Ačkoli bylo jako básniclié dílo veňejností pÍi-
jato kladně, Jar.oslav Kvapil v Národním divadle je odmítl jako scé-
nicky naprosto nerealizovatelné, nodramatické' Hrálo se pak až roku
19Í4 na Vinohradech v režii berlín.ského Františlra ZavÍe|a a tat'o in-
scenace znamenala nástup nového směru do českého divadla - expre-
sionismu.

Jak odmítnutí Dykovy hry tehdejší vridčí osobností první české scé-
ny, tak její pŤijetí pňedstavitelem nově nastupujícího směru nám mŮže
bj.t doltladem toho, že se tato hra dostala do relativního napětí s do-
bovou pÍedstavou dramalu. Drama, které v dobovém vědomí mělo mo-
nopolní postavení v činoherním divadle, nebylo to.tiž dramatem v té
šíii a zárcveř i neurčitosti, matnosti pojmu, v jaké ho vnímáme dnes,
ale bylo pÍesně a poměrně závazné vymezeno relativně pevnfm systé-
mem norom, jež bylo dokonce možné ,,snadno.. uspoíádat v jakj'si tech-
nologickj' návod.2

Zd'e je nezbytné udělat de]ší odbočku a pokusit se pojmenovat
nejzákladnější a nejobecnější rysy dobové pňedstavy ,,ideálnílro drama-
tu,,, tzÍt. charakterizovat zmíněnj' systém norem' jenž toto drama ob-
sahově i f ormálně vymczoval a omezoval. Je to patrně nezbytné
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nejenom vzhledem k vfilrladu specifiky Dykovy hry, ale pňedevším
vzhledem k vj.kladu dalších prnocesri probíhajících v české dramatice
rreziválečného obdobÍ a bezprostíedně .se oďrážejících ve vlastním pÍed-
mětu této kapitoly - v dramatizacích.

V této souvislosti se zdá Írčelné pÍijmout vedle tradičního termínu
drama aristotelské termín drama absolutní. Razí jej ve své Teorii mo-
derního dramatu Peter S.zondi,3 aby jím odlišil nejspecifiětější rysy
měšéarxkého dram.atu (tak, jak se v evropské trad'ici utváíely zhruba
do sklonku t9. sto,letí) od jeho pozdějších proměn. Je však driležité
zdiuraznit. že tořroto termínu budeme používat pňedevším pro ideální
systém norerm' a aniž bychom tvrdili, že by tento systém mohl bj't někdy
praktickou tvorbou zcela realizován.

Základním rysem absolutního dramatu' jež si našlo i svou divadelní
formu v tzv. kukátkovém prostoru, je ťrsilí objektir'ně postih.nout mezi-
lidské vztahy v jejich totalitě prostŤednictvím jejich iluzívního pŤedve-
ďení, dialogické slovní akce. Jestliže epika o člověku ,'vypráví.. a
pÍímou součástí této v povědi se víceméně vždy stává i její interní
autorskf subjekt a vnímatel, pak absolutní drama svého tvrirce de fac-
to zapírá, stejně jako pňímo neoslor,"uje svého diváka. Nechoe byt 

"Ý-povědí o již proběhlém ději, ale jeho objektivním, primárním, iluzív-
ním (v rrírnci ďobovfch piedstav o re'alitě a její iluzi), zobrazenim
v piítomném čase. Potlačení subjektu vypovědi si potom vynucuje ,,na.
hrazeni,, jeho kauzality vzrristem vnitíní kauzality dr'amatu, 

.zpevrio-

váním pÍíčinnj.ch vazeb mezi jedrrotlivfmi pÍedváclěnfmi akcemi.
AbsoJutní drama je nuceno vzdát se všeho, co není t,outo rrnitÍní pŤí.

činností dostatečně motivováno, co je vriči základní dějové linii vnější
a nahodilé. PIatí v něm požadavek absolutní návaznosti všech prvkri,
jedno v něm musí bezpodmínečně vypljvat z druhého.

Zákonitj.m a adekvátním vj.sledkem potlačení subjektu a posílení
vnitíní kauzality v takovém typu dramatického texttr jsou také tzv. zá'
kony tÍí dramatickfch jednot, lrteré na základě Aristotela Íormuloval
francouzskf klasicisrnus a ke kterj.m _ i píes pozdější romantickou
negaci - absolutní drama inklinuje. Jak změna clějové linie, tak časté
'časové a pnostorové změny totiž y podstatě narušují iluzi napnosté
identity mezi zobtazením a zabtazovan.í,m a odkryvají interní i externí
autorskf srr.bjekt, kter tyto změny podle určitého záměru a klíče pro-
vádí.

Je zákonité, že uzaviená forma dramatu. budovaného tak, aby všeoh-
ny složky jeho vjznamové vfstavby směÍovaly ,,dovnitÍ,,, značně ome.
zovala i počet dějri jejím prostÍednictvírrr zobru'zitelnfch. Absolutní
clrama se obrací vj'hradně k vypjatfm okamžikrim v mezilidskfch vzta-
zích, k rrozporťrm, v nichž skrze vyhrocenf konflit<t mezi individui
mťrže pronikat k obecnějšímu sďělení. Jeho ideálern je tedy maximálně
vypjatj; konf]iktní děj, probíhající prostÍednictvím minimálně možného
počtu postav (aby vribec vznikl dialog a konflikt), v minimálním časo-
vém ťrseku a minimálním prostoru. Zrninéné normy absolutního dra-
matu netvoÍily ve vj'voji evropského divadla a literatury jednou pr,o-
vždy danf a neměnnf syslém, ale utváiely se postupně a v jednotlivj'ch
historiokj,ch obdobích nab;fvaly rozmanitfch podob. (Jejich formování
probíhalo v několika klíčovfch etapách: italská commedia erudita, zčás.
ti drama a divadlo alžbětinské Anglie, zejména však francouzskf kla.
sicismus a německé klasické drama 18. a 19. století.) Navíc se takÍka
po celou dobu své dominance tyto normy prclínaly a konfnontovaly
s koncepcí dramatu prosazující pojetí do značné míry pr.otichridné _

se shakespearovskou koncepcí dramatu stavebně a vfznamově otevÍe-
ného. A dostávaly se také do konÍliktu s charakterem jednotlivfch
drarnatiokjch žánrri a s jejich pohybem, neboť měly samy o sobě -

ačkoli se snažily obejmout žánry všechny - žánrovf charakter. Vznikly
totiž pÍedevším zobecněním zkušeností a poznatkri íormujících se v žán-
ru tragédie. Zhruba od poslední tÍetiny minulého stolďí se pak stále
více dostávaly do napětí i rozporu s kvalitativně nowfmi jely ve vy.
voji drarnatické tvorby, s díly Ibsena, Čechova, Strindberga, Wedekin-
da a celé ťady dalších, tedy i s tvorbou, která byla projevem jejioh
reálné krize v novfch, složitějších společenskohistorickj.ch podmínkách.
Nicméně jako dominující systém norem se absolutní drama udrželo
v oficiálním měšťanském divadle prakticky až do prvních dvou tíí de-
setiletí 20' století _ byť jtž píevážně pouze v rovině nenaplněnfch
teoretickfch postulátri. (Dokonce se zdá, jako by v Čechách na začátku
tohot'o sto]etí p'od vlivem německého novoklasicismu rr.abyly normy
absolutníh.o dramatu zvlášť vyrazné p'ostulativní funkce, čeirož piíčirrou
byl.o p.atrně jednak rostoucí teoreticlié uvěd.omění těcht'o norem' jednak
rsnaha konzervovat tyto normy tváií v tváÍ nové dramatice, snaha ply.
n'oucí z oprávněného vědomí jejich ohnoženi.)

Vrať.me se zpět k Dykovu Zmoudíení dona Quijota. Je evidenlni, že

192 r93



za situace, kdy měIo absolrrtrrí drama v soudobém divadle prakticl<y
monopolní postavení, nebyla vhoáná púda prc vznik prestižního dra.
matickélro textu opírajícího se o text tak vjzs,ostně epickj,, jalro je

Cervantesúv román. Proto podobné dílo molrlo vzniknout teprve tehdy,
když normy absolutního dramatu zača|y své postaveni ztrácel. Jakkoli
se divadelní praxe skoro po celé 19. sto]etí obracela občas k osvojení
populárních pnozaickych pÍedloh, dramaticlr1f' text vzniklj' na podklaclě
prÓzy a aspirující piitom na uměleckou hodnotu (co.ž v dané chr,íli
znamenalo zejména hodnotu literární) se mohl objevit pouze ojediněle
a nahodile, píičemž jeho kladné pŤije[í záviselo hlavně na tom, nakolik
se jeho autorcvi p.odaÍilo respektovat závazné drarnatické normy a po.
t,Iačit strukturní vazbu vj.sledného díIa na privodní formu. To bylo ne-
zbytné již z toho dťrvodu, že transformaci prozaické pÍedlolry v dra-
matickf text aktivně bránilo vědomí větší struktrrrní organizovanosti,
a tedy i nadňazenosti dramatického principu nad epickj'm. (odrážel'o

se nrimo jiné i v tradičním obsahu a zprisobu uživitní arljelrtiv ,,drarna-
t ic l iy"  a . .ep icky".)a

Nerespelituje-li tedy Dylr volbou Dona Quijota za látku svéh'o dra-
rnatu dobové normy a dostává se s nimi do napětí, je zároveri jeho
dílo také dokladem toho, jak se s těmito n'ormami pokoušel vyrovnat.
Danou látku si totiž v dané chvíli mohl pÍisvojit jenom díky tonru, že
se nesnažil ,,dostát.. piedloze, tj. svou vj.povědí tr.ansformovat do ade-
kvátního dramaticlrého tvaru pÍedlohu jak,o celek. Spíše se pňedlolrou
nechal volně inspirovat, píičemž tu určitou roli nepochybně sehrála
i její proslulost. Ta mu totiž skj'tala možnost dát obecně známému pňí-
bělru vlastní vfraz. Cervantesriv román je dílo, jež každi, zná, ale jen

máIokdo piečetl - to umoŽnilo Dykovi pŤistoupit k piíběhrim Dona

Quijota zpúsobem do značné míry srovnatelnj.m s tím, jak prYistupovali
ke svfm látkám, tzn. k mytrim, antičtí dramatikové. Jeho drama t'otiž
svj'm zpúsobem počítá s pŤedchozí' vnímatelovou obeznámeností jakcr
s pozaďím umožůujícím autorskou vfpověď' pÍičemž tato obeznámenost
tu není nutně spjata s osobním, individuálním čtenáÍskj'm zážitkem,
ale je součástí obecného evropského kulturního povčdomí. Na pozadí
tohoto povědomí pak Dyk z rozsáhlélro epického díla (vystavěného na
epickénr principu ietězení množství jednotlivj.ch pňílrod, prezentova.
nych prostÍedrrictvím vyprávění epického subjektu) vybral pět epizod
a usp.oíádal je do pěti aktri: Ákt prwní, zobrazující Quijotl iv. odchod

2 dg1nplta,. je.expozici.pňíbělru; akt druhy, Quijotov,tl str:elnrttí v Sierra
tr{oreně.s' loupežníkenr a epizoda s párern rhilenc , jelro nozvíjením, akt
tietí pak tvoÍí jeho vrchol (lrrdi.nor,-i se podaÍí zvitěziI silou svého snu),
alrt čtvrtj', Quijotova p'or1ržka v boji s RytíÍem Jasného Mésíce' p ed-
stavuje pcripeti'i a znarrrená zvrat i< al<tu pírtérrrrt, závčrečné l<atastrrl{č,
tedy ke Quijotově srnrti..

Z pŤehledu alrtťr je snac{ zňejrrré, jak se trr l)yk snažil naplnit d,rlbovč
ollvyklé, neutrální schérrra tragédie o pěti dějst\.ích. Na rozdíl od ,,abso-
lutníh'o dl'amatui..nemají r,šak tato ďějslví mezi sebou tak zkou rlč:jo-
vou, časopr.ostorovÓu.a'pŤíčinn'ostní r'azbu, |ražc]é z nich píedstavuje

oddělenou epizodu, spojenou s 'ostatrrírni piedevším titrrlrrí posta\'ou.

Nejzietelněji je tato epickír epizodičnost, .,novelističn.os1'.. patrn1r v de1j-
rství druhém' kde je narušena zásada jednoty rlčje; Quijote ustupuje
z ielro centra;a s'tárl i i '  se pouze divákem, pied jeh'ož zraliy se odvíjí
jaliási uzavi'ená jed'noaktovka - pÍíběh dvou milencri. I{ talror'éto dílčí
deformaci architektonilry objektivního dramaticlrého tvaru tu docházi
nejen vlivem epické. pňecllohy, ale piedevším proto, že tu autor prefe-

ruje jednotu subjelttivrrílro. derrr,onstr.cvání mr'šlenlr1. pied jedrrotou dčje'
Neboť v Zmou.diení je základním aut'orslrfm gestem podiízenost všech
složek v.Ýznamové vy.stavby adekvátnímu pŤedvedcní primárrrí Ieze -

teze o pozporu mezi'životodárrrj'rn snem a neprYející realitou, která jej

rrbíjí. Její tragické vyznění je nejpregnantněji vyjádÍen.o slovy racio-
rralistického rr:ragistra Carr'ascal ;,Jediná pomoc je proti touze: uskuteč-
nit j i ' .. (obsah :té[o teze nejlépe vyniká ve srovrrání s pozdějším, slovně
takňka shqďnjlm,' myšlenlrově alc zcela protichúdnj,m vj'r'okem Wolk-
rovj'm.)

I když Dylr pÍeliírá. od Cervantesa nejenom základní dějovou linii,
lile i r'šechny ' své poslavy; jeho snaha dem'orrslrovat sr,é srrbjektir''lrí
r' ir lčrlí sr' i lLa' své rlryšlenky' je.j vecle l i tonrtt, žo tr[[ull lrrje pS)Icho]ogic-
Iiy r.oznrěr zobrazovanélr,o.a l iažd,<-lu z p'ostav činí ]rlasrrtel.:t.tt.svtnbo|cltr
rrr't ': itélio kra'iriího posloje.rPňeměfiuje l 'zIa]ry poSta\' d'e r.1'rirz'nť:h'o sclré.
rrrl.tIu. lrter'(:. ie.pr:edloze .clzi, a clírvq cclku lrr'v n'or'ott l iatrzirl i[rl ' l)i ' itorrr
ie toto sclréma btrrlováno tak, aby p'osilor.alrr tr.atl ičrrí.,closli l l ldir.rls[..
a nr.rltir'ick,oLt uzal,it:lt.t;r5l, c.lrantatq: I)yk zaclror,rivá tak}ka cl sleclnč s1'.
rrrcltr.i i rrc|povídaiících si clvojic a,čtveÍic poslav (Don Quijotc - Sancho
l}itnza" nrilenec - nii lenka, neé.-:- magistr, farái. - hospocl;,rrě atd.) e
jrljírri pr.rrstí.t-'ďrrictvír;n Lrsilrrje o sLrbjclrtir 'ní trc}r'opení totali[y g1.ě1a'
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A právě tato subjektivizace dramatického tvaru' v níž drama pÍe-
stává bft objektivní iluzí skut'ečnosti ,,bez tvúrce.. a stává se jakoby
,,pouze.. vfpovědí určitého subjektu, byla pÍíčinou, proč byla Ďykova
lrra nejprwe 'odmítnuta jako nedr.amatická a posléze pÍijata expresionis-
mem, směrem, v němž subjekt tvrirce (aé už dramatilta, režiséra nebo
her.ce) nab$val nové platnosti. Je{i však současně tenlo pohyb k sub-
jektivizaci objektivní dramatické formy ve Zmoudíení d.ona Quijota
také neoddělitelně propojen s pohybem k její epizaci. anticipuje l)ykol,a
hra zákonité procesy stírání protikladri mezi dramatem a prÓzou (a také
poezií), kterf prcběhne v českém divadle v pÍíštích desetiletích a po-
stupně umožní jejich větší vzájemnou prostupnost.

Dyktiv zprisob osvojení quijotovského syželu byl pÍesl'o naprosto
protichridnf zp sobu, jakfm si začalo evropské i oficiáIní české divaďlo
(byť s jistÝ* č,asov.j.m zpožd'ěnim a značnou nechutí) osvojovat epic-
ké pňedlohy po první světové válce. o tomto období mrižeme mluvit
jako o pn..ní skutečně vfznamné etapě dramatizací, které se tu poprvé
hodnotově vyrovnávají dramatu a jako takové jsou ta'ké veÍejností
píijÍmány. V této době totiž v oficiá|ním českém divad|e, píedstavova-
ném pÍedevším Nánodním diva<llem a clivad]em Vin.ohradsltj'rn, vzrris-
talo vědomí relativní reper1oárové krize, jež byla mimo jiné drisledkem
relativní krize aristotelského dramatu, ztrácejícího 

"a 
dani'ch společen-

skj'ch podmínek sohopnoet adekvátně postihovat základni otázky píí-
tomnosti. Proto se oficiální divadlo občas obrací i k literatuňe ne-dra.
maticlié a na rozdíl od avantgardy, na stejnou situaci rea$rjící pÍedevším
piíklonem k poezii, snaží se na scénu píivádět prozaické iexty. ,,Vjpo-
moc z novze,o - tak nazval tuto praxi František GÓtz, dramaturg Ná-
rodního diva'd]a.5

V tomto kontextu vzniklé dra'matiz.ece jsou vJastně wjjimkami po-
tvrzujícími rozpad pravidla, stÍetnutí dvou dosavadníoh 

-dramatiokfch

axi6mri: na jedné straně se v nich prosazuje snaha dramatizátorri ma.
ximáIně respektovat pÍedlohu, motivovaná tradičním pÍesvědčením
o nadÍazenosti literatury nad jejím jevištním ztvárněním; na straně dru-
hé se tím ale dostávají zároveri do ltonfliktu s vládnoucí píedstavou
o naprosté oďišnosti epické a dramatické formy. (Proto také v soupi.
sech reper.toár:u oborr našich piedníoh scí:n pŤevlád,ají dramatizace v těch

žántech, ktcré stály poněkud mimo ,,seri6zní.. tvorbu, a nebyly tudíž
lak svázány normami - piedevším v tvorbě pro děti a rnládež.) v d -

sledku pÍesvědčerrí, že vj,sledné pi'edstavení musí postihnout celek
i všechny jednotlivé složky pÍedlohy, její privcdní vj'zrramovou vÝ-
stavbu i tvar, byl navíc rispěch těchto dramatizací silně limitor'án talié
vyběrem textri, které se pro takovj.to zprisob píevzetí jevily vhodn5'rni.
A tak ačkoli se od konce dvacátj'ch let dostávala na scény (ve větší
lníÍe, leč stále ojediněle) dí|a Balzakova, Dickensova, Defoeova, 1.o]-
stého, Andelsenova' Jiráskova, Erbenova, Světlé a Němcové, v praxi
byl ofi.ciálním divadlem plně akceptován jako autor dramatizovrrtelnyclr
pr6z pouze spisovatel jedinf : ,,Povím za sebe píedern a bez mučení:
nem že bft sporu o tom' že p.osuzujeme-li danou otázl<u zársadně a
všeobecně, dělat z rotnírnu divadlo jest v poclstatě znetvoi,or'ání cizího
díla. cizopasrré zneužívání, často vj'drilečné piíživrrictví divadelního Íe-
melsla, umělecká ohavnost. I(aždému kulturnímu člověku je zÍejmé, že
námět a for.nla díla, umělecká osobnost a zprisob jejího vyjádíení j,sou
organicky srr'ostlé v nerozlučitelnou jednotu: jsou nedolknutelné ve své
sounáležitosti. ' . Jako prcti každé všeobecně uznár'ané pral'dě lze po-
stavit nějaké ale, také proti zamítavérnu soudu o dramatizování romiinrr
lze iíci: jsou pÍípady, kdy možno souhlasit s dramatizací r,onránu bez
vj.čitek umělec,lrého svědomí. Takovj'm ojedinělj.m pŤípadem je pí'e.
<-|cvším Dostojevskij...6

Vlna Dor.stojer,slrého prošla v mezivírlečném období snad.všenri jeviš.

ti Evropy. Jeho prÓzy na niclr vítězily nejenom pro svou zietelnou
vnitňní dramatičnost a dialogičnost, ale zejména prroto, že suplovaly
chybéjící velkou sociální tragédii ostrj'ch konfliktri. Vfznamnou roli
pŤi jejich piijetí pak nepochybně sehrďa i jejich psychologičnost' hloub-
ka velkfch lidskfoh figur, ktere na divadle dávaly velké pŤíležitosti
hercrim. Navíc svj.rn filozofickjm nábojem, slrlonenr ke grotesknírnu
uchopení tématu krize individua uprostÍod krize společnosti těsně na-
vazovaly na expresionistickou dramatiku, ale zároveů ji dalece piekra-
čovaly životností zobtazeni, vyrristajicího z 'poznáni reálného rus]rého
živol,a 19. století a nikoli ze spdktrlativních modelri. V programu k Bo-
rově insconaci Zločinu a trestu z mku L94L (Prozatímní divadlo, I(arlírr)
čteme: ',Proč se dramatizuje Dostojevskij?... Protože je to největší
dramatik 19. století, tÍebaže nenapsal jediného dramatu. Jeho romány
jsou čisté tragédie. A protože se dnes tragédie téměÍ piesta|y rodit
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nahrazují dramatizace Dostojer'sliého. .dlrešní velkotr tragédii - a to
aktuálrrí tragédii podlr'rračrré clob;., v níž nast1rvá velká vj.měna obsahti
a forem životních... A konečnč: rornány Dorstojevsliého.mají silnorr
dramatickou základnu, čehož svědectvím je t'o,: že skoro auLomaticky
piecházejí v každé scéně l ' dramaticky dialog, jerrž nemá epicky nic
popisného' n,j-brž rczviií situaci, charakter a osud dramatickymi pro-
stiedlir- . . . Na vrch'olnych místech ieho dčl cítíte. žc rorntinor,á fornla
jc náhorlná, že všcclrno je tu pohyb dramatickjch sil, jež jsou srážen5.
na nra|,,ltt pl 'ochu v polárních protikladeclr a .dramatickém tvaru clialo.
g ickérn. . .

Na česlté jeviště r,stoupil Dostojcl 'skij j iž pied l.ál lt.orr. Pro problérn'
l iterf v této kapitole sledujeme, je pÍízrračné, že pr'r'ní inscenace jelrtl
clěl se opír'aly 'o texty dr'amatizacÍ vzniltlé v jinj'ch iazycíclr (v rtršt'int)
a francouzštině),7 ted"v o dramatizace piicházející k rrárn iiž r' hotové
dialogické Íormě jalio ,,prar.{.. dramata. Na prrčátkrr r|r-acrityclr let pak
Dostojevs|<ého tvorbu aktualizovalo sté vyročí jeho narozoní a hlavně
tÍi rrár.štěvy Nlchatu ve Vinohradském divadle (1921 a L924 - Bratňi
íiaramazovi' L923 - Ves Stěparrčikovo).

Není to shoďa okolností, že au['orem ob,otr vyše citovirnÝch vyrokri,
r- rriclrž je tak v1'soko vyzclvižena divadelní 1'yjirnečnost D'l lstojevskť:ho
prÓz, je Jan Bor. človčk, kterj. mčl vedle Fr. Giitze a I(. Dostála ncj-
r't!tší podíl na pÍijetí divadelní}ro |iultu Dostojevs]iÓho v ČechÍrch. Prírl'ě
Bor zdramatizor'al v několika tiprtrváclr tť,i rrejznámčjší romány Dosto-
je..'skélro a běhern své režisérské dráhy se |t jeho pr6zám 'stále vracel
(1922 ldiot, Švandovo divadlo; I92B Zločin a trest. Vinohracly a Plzeri;
{9111 Rrati ' i I{aramazovi, Vin'o}rrady; L931+ [diot,,Vinohrady; l94I 7Io-
čin a trest' Prozatímní divadlo). Jeho drarnatizace .i inscenace byly
piitom takil ia všeobecně, zejména od konce ďvacátfch. Iet, pÍijínrliny
jako adelrvátní stanovenému ťrkolu, a pruto nám molrou poskytnout
oclpovt!ď na otázky. lileré si v tét,o kapitole lila<lerne.

\ryjděme ve své argumentaci z knižního vydání Zločinu a trestu
z roku l928.8 Již poďtitul ,,Scénovanf román.. a počet devatenácti
obraz , do nichž dramatizátor originál . pÍevedl, naznačují zprisob a cíl
jeho práce. Bor tu k Dostojevskému záměrně rrepÍistoupil jako suve-
r,énní tvrirce, kterf se chce prostŤednictvím pÍeďlohy svébytně vyjádňit,
ale jako služebník-upravovatel, jehož štěstírn jle pietně' pÍevést na di-
r.irclIo píir, 'o.cllrí tc.xl r' t:o nejvčtší pIrrosti ' JrlstIižc. Dr,lt r,),tl lr i izt-.l z 1li,cl<-l-

chozí r'nímatelovy obeznámenosti s píedlolrou, palt Bor obdobrrou
rnožnost nopíipouští' Vnímatel je pro nělro bílou plochou. Píedstava
,o selrundárnosti divadla vťrči literatuňe, o jelro povirrnosti cele tlum'očit
autora piedlohy, jej vede dokonce k tomu, že nerespektuje mnohé
z dobové pieďstavy o dramatickérn textu a rnaximá]ně svotr dramati.
zaci piedloze pÍibližuje. V této souvislosti 1'fše citovanj' vfrok o l)o-

stojer.ském jako o největším dramatilrovi, tíebaže nenapsal ani jedno

drama, i zdrirazriování vnitÍní dialogičnosti jcho pr:Óz a nahodilosti je.

jich cpiclré formy, není pouhé obrazné pojmenování, ale je míněno do-

opravdy - vyjadŤuje potÍebu dramatizátora opňít se o aut'oritu textlr

zánrčrrrě odcizeného privodnímu literárnímu druhu. Jako by práce dra-
rnatizálrrra pak nebyla pňevodem z jednoho druhu do druhého, ale
pouze dramaturgickou ťrpravou uvnitÍ druhu jecliného -' dramatu.

xlaxirrrálně možnfm z|,otožněrrím dramaticliého [exltr s epickou pÍed-

lolrou jsotr Boror'y dramatiz.ace určit;im extrémem. Pňesvčdčení o prio.

ritě litcratury nad divadlem však prostupovalo i drarnatizace jinj'ch

rrpravovatelťr, a to i tehdy, kďyž pr'acovali zpŮsobem u'volněnějším (viz

rrirpi. dramatizace Dost,ojevsliéh.o z pera F.rantiška C tze' ktery se ne-
bál - snad i proto, že jeho ťrpravy byly v rozsahu více ornezeny a byly
1'1.tv1rierry v duchu progresívního hilarovského inscenačního zpúsobu
- zlrušťovat originál pomocí vjoznamové montáže mn.oha sl'ožek v rrovf
celek' a nebáI se ani pňipisovat vlastní dialogy. Nicmérrě ani pro nčho
nebyl vfslednj' jevištní tvar ničím vic než ne zcela dostačující repro-
t|rrkrí p ied lohy).9

Pí'izprisobování dramatického textu tex[u vj'clrozímu r.ede Bora
v Zločinu a trestu také lr tomu, Že v prvním obraze vylv1rií jak1'si epic-
lij' vod, lrterf má vyhraněnou Íormrr vypravování ve 3' osobě. Prvrríclr
zhrrrba devět stran románu je tu sice zkrírceno na str.anu a pťrl, ale
všechIly rysy prr5zy jsou zachovány.

,.I{orko na ulici bylo hrozné, k tomu dusrro' všude r'ápno, cihly,
pracir a nesnesitelnf zápach z v;ičepri. Šel po chodrríku jako opilj'
vrážeje do mimojdoucích. Druhf den již skoro nejedl, v hlal'ě mu víi'i-
lo těŽlifmi myšlenkami. Z nich jedna se tvrdošíjně vracela: ,Proč tam
vlastně teď jdu? Cožpak jsem opravdu schopen něčeho takol'ého?...

Nezvylrlé rržití prozaické formy jde dokonce tak dalelro' že Bor
v rámci zlrracování nahrazuje v prvním obraze něliteré pňímé Íeči Íečí
nepÍírnou: ,,oclcházeje sliboval, že brzy pňinese možná ještě stŤíbrnou
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krabici na cigarety.. místo ,' ,PŤinesu vá.m, Aleno Ívanovno' snad,
v těchto dnech ještě jednu věc. .  .  s tÍíbrnou. . .  pěknou. . .  schránku
na cigarety' . . j"k jen ji dostanu zpět od piítele . . .. Byl v nozpacích
a umlkl...ro Text prvního obrazu tak osten|ativně pňehlíží svou pňedur-
čenost k jevištní reprodukci, pro kterou, pokud by rreměl bj't čten vy.
pr.avěčem, by nepochybně potieboval další ,,dramatizaci... N.Iá však
v Borově koncepci své oprávnční, neboť vytváÍí piechod mezi pnozaic-
kou pÍedlo,}rou a dalšínri obrazy, které mají už vyslovenč klasickj' a
funkční tvar záznamu-projektu divadelní akce prostÍedrrictvím dialogri
a scénickfclr poznárnek.

Iinižní vydání dramatízace Zločinu a trestu má 189 stran ma]ého
í.or.tltá'ttr, leč ve|rrri }rusté sázcnjlch a pňtlclslavuje odlradcIl zh'rulra sc<lrrt
osrrr lrodin jer' ištní hry. Prolo byla tato dranratizace, stejrrě jako trstatní
Bor.ovy dramatizacc Dost'ojer'ského (l'yjma poslední z noku 1941), dvou-
dílná a hrála se ve dvou mimoíádně dloulrj.ch pňedstaveních. Píitom je
piíznačné, že zpri,sob Borovy práce umožrioval, aby takto rozsáhlá dra-
malizace byla relativně snadno (pouze vynecháním několi'lra obrazri
a několika dalšími škrty), zkrácena na variantu jednodílnou a v takové
podo'bě také pii některfch reprízách hrána. Sr.ovnejme si obě modifika.
ce Zločinu a trestu podle piehledu jednotlivj'ch obrazri:

72. Lužin návštěvou u Raskolnikovri
13. Raskolnikov poprvé u Soni
14. Smuteční hostina u KateŤiny lvanor.ny
15. Raskolnikov podruhé u Soni
t6. Porfirij návštěvou u Raskolnikova
17' Dvě návštěvy u Svidrigajlova
18. Raskolnikov se loučÍ
19. Vyzrrání

Bor postupuje pii dramatizaci tak, že píevridí jednotlivé epizody rno-
rnánu odehrávající se v určitém prostoru do jednotliv"}ch scénickfch
obrazri. Rozdíl mezi dvorrdílnou a jednodílnou variantou spočívá pak
\, tom, že v jednodílné jsou eliminovány určité dějové linie, které Ror
považuje za méně driležité (déj do okamžiku vražd-"-. postáva Nlarme.
ladova a celá dějová linie související se Sr'i.drigajlovcm). K takovénru
postupu ho vlastně vede již jeho zprisob práce s jazykovj'm rnateriálem
piedlohy; vyhj..bá se napiíklad kondenzaci rlčje, slučovírní potstav a
dějišť, posunrim vfznamri. Bor originál pouze zkracuje, neodvažuje se
však do něj vj'znamněji zasa,lrovat. Považuje piitom za driležitější
udržet privodní celislvost jednotlivj'ch scén a dialogri než respektovat
(za cenu jejich proměny) vyšší sémantické roviny, tj. napí'íklad systérrr
roz|ožení postav a jejich vzájemné vztahy. ílcčeno konkrétně, má-li se
Bor rozhodnout, jak pňevést do své dramatizace ti'eba rozsáhlou zp,ověď
}Iarnreladova, buď ji pÍevezme takíka celou a poskytne jí v dru-
hém obraze proslor na os'rni stranách, takže je tento obraz prakticky
jedinfm monologem l\{armeladova, jen občas píerušovanfm neutrální-
mi replikami jeho partnerŮ, nello ttlto zpověď celou vyškrtne a s ní
i poshavu, která je jejim nositelerrr.

Takovjto ďramatickj' text. pÍejínrající o<l sr'é piedlolry aditivní Ía-
zení jednotlivjch prvkri, evidentnč není již tak vfznamově uzavÍenj,'m
a piíčinnostní vazbou navzájem propojenj.ch složek tak pevnj'm cel-
kem, jak to požadovaly normy absolutního dramatu. Vždyť jestliže je

možné měnit rozsah dramatického díla pÍidáváním či vynecháváním
jednotliwfch scén, postav a dějri, aniž dojde k narušení jeho vnitÍní
stavby, k pod'statnému narušení jeho identity, znamená to vlastně, že
tyto s.ložky jsou vriči jeho podstatč (z hlediska absolutního tvaru) fa-
kultatirrní, nahodilé, vjznamovč odstňedivé. ZÍrroveů však nejde Bor

6.
7.
e
9.

10.

u,.
L2.

Dvoudílná

I. díl
1. U staňeny Aleny lr'anovny
2. V krčmě
3. Matčin dopis
4. Vražda staÍeny Aleny Ivanovny
5. Na polici i
6. U Raskolnil<ova
7. Setkání se Zametovem v hostinci
8. Smrt Marmeladova
9' Shle'dání Raskolnikovo s matkou a sostrou

10. Raskolnikov návštěvou u Porfirije Petroviče

II. díl
11. Raskolnikov se seznamuje se Svidrigajlovem

Jednodí]ná

1 .

2.
,1.

5.
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ve svém piizprisobení se pňeclloze tak daielro jako napÍíklad Nt]nrirovič.
.Dančcnko v mclrat,ovské dramatizaci BratÍí liaramazovor'j'ch. kterj'
se rip|ně vzdal celistvého dramaticliého tvaru, zdramatizoval potlze vy-
brané kapito|y, jež propojil hojn.vmi promlrrvami vyprar'ččc. Pt6za
v l)ančen]<or.ě pravě z sta|a pr zou a divad|o na sebe vzalo írlohrr je-
jílro scénicl<éh,o pÍedvedení.l1 Bor naproti tomu - byť i r'yše zmíněny
tljcrl inčl1i' první obraz Zl'očinu a tres[u obdobnou možnost epicliťllr 'o rsub-
joktu implikuje - se stále snaŽí zachovávat vnější podobu objel<Livního
dranratu.

Jeho dramalizace jsou tak díly vrritině r'ozporni-mi' lilcrli 1lot'r,,r'ztr'ií
rozpor v českém rncziválečném dranratu rnezi zastarár'ajícírrl i t l(lrtl l ltnti
a l ionkrétními díly reagtrjícími i svou tvarovolr podoborr l]a novou
rnrloholvárnost života. .]' Voclák tento rozl)or pojnrenol'al zt: sr'é dir.a-
deIně konzervativní pozice slovy: ..Sottstitva drarrratur'gicl iÝclr zírlronŮ
a zásarl l ly se mn,olrern bezpečněji vybrala z našich kriticl iych i:|rinlrťr
naž,|l z našich nejnovt.ljších clrama[...12

I)vliovo Zmotrrl i:ení clona Quíjota a l3<lror'y dramatizace Dostojer-.
sl iÓlro pi;edstavrr.jí clva n)ožné, odlišné [ypy osvojení cpickť:lro rlíla di-
vacllem. Zárove všalr talré piedstar'rrjí dvt] rrizrré, po scibě rrlisledující
etap\' proměriujícíh'o stl vztalru divadla l< li leratrrÍe, pomilrtr rltezi drir-
rnaticlrym a prnozaiclryl|l textern. Chrorroltrg'iclry ti'etí typ' jonž všali clo
vztahu divadla a l iteratury u nás zasáhl nejrazantněji, prezenl-tljc scé-
r r i t ' l i r i  t r ' ' r r r ba  l ' 1 .  l i .  l ' l r r l i r r rn  i r . i c l r o  r l i va r l l r r  l )  : i 1  -11  "

lid1'b1,clrom konfrontor,:rl i zpťrs'ob. jali;,rri Buriarr a|icc1ltrrjc pr, ztr
r. tcxtcch svy-ch r,rclroln1.clr irrscenací. napňíklad v l ir-vsaii. se zprisobern
priicc.Iarra Bora, nruseli b1-clrom dojít l< zjišttirrí na prr.ní pohlecl pie-
Itr, 'apuiícímu, že totiž Buriarr je r' podstatě rra své pÍedlozc .,zťrvislf ..

pi.irrejmenším s|,eině a rrrožrtil ieště vícc rrcž |l 'or. I u nělro totiž dorninir' ie
snaha adelrrlátně tlumočit pťrvodní text lírn, žc z rrě}r'o pÍe,jínrri lnaxi-
mii|ní množsh'í ptivodního jazylrového rrrat,er'jálrr, bez dopisovtiní a vÝ-
ztlarnor,ého piehodnocování. .Iako drarrrirt,izi itor Btlrian sr.tltt ir|rtivittr
zámiirnč omezuje r)a ntllnou rscénick'orr lokalizaci jednotli l. i 'clr tlt\jťr. na
|iondenzaci. pÍcsktrpovírní a částečně liri iccní prorr:rluv poNIa\,. Navíc,
ja|i cloltírzal Jarr Nltrkainr'skÝ r'e sr'é sltrcli i o dirrlogu a rnono|rlgtr,' ' '"-
1li;opisrrjc Rurian v l(r1,sar:i rlo rtl lí pollzc promlur'y jeclnot|iv.Ý.clr lrrdi-

rrťr" ale využívaje plně ďialogičnosti Dykova textu' rozepisuje pro herce
i trrkňka celé pásmo vypravěče.

Zdá se dokonce, Že Burianriv postup pii dramatizacích často není ani
lali c.lrarakteristiclrj.tím, jaké posuny a zásahy děIal, jako spíše tím, jaké
r'ťri'rec dělat nemusel' aby pňesto vytvoŤil z pr6zy dramatickf text ade-
ltr.írtní jeho tvúrčí inscenační metodě. Burian se totiž vědomě vzďává
rrtoŽrr.osti rrpravit 1'j:chozí text clo pod.obr, tradičního rlramattl. a místo
lolro má ctižádost piivést na jevištč pied|ohu v její cclistvosti a své-
l-r1,'trrosti Iitertirnílro rlíla. Dochází trr lali lrr: zdírnlivč parirdo'xní situaci :
rr riimci procesll osvobozoviiní dir'ar.||a Z pottt dr'atrlattl - |iterární].ro
t l r ' t r ] ru.  tedr ' r ' r ' i i rnc i  osvobozor ' i iní d ivac l] i r  Z pouL ] i tcr i tLLrrr . '  sc d ivac l lo
llr ' ierrtrr' ie rra tc\[y. které jsou dtlkorrce jakob"v ještě l itcrirrnt!.jší.

.\illiolil' itl ttlcl1. Í]trrianúr' dranralizační p,trstup zclánlivč taki']ta totož-
rr(. s postuperrl B'orovyrn, jde tu o clvč zcela odlišné koncepce divadla
a írloir5,. clranratir:kélro tL]xtu v tlěnt. Zir[írrrco l]'or seIrr' i ivirl rra pozicíi:h
tr'acli i lníiro, absolrrtního dramatu a jcho rlramatizacc by|y jerr vyiirrl l la-
rrl i potr'.rzujícírtri prar' idlo o neslučit0|rros[i prÓzy a clir, lrcl Iir. l, ]]urianor'č
Ir-orbt\ tr-oí'í drarrratizace jeclnu zc zli l i larlníclr. naprcrsttl ttc.rl1t'orttcrrttIt' l.
rr1'clr sorrčástí. orierrtace na text. ltter. neltoresponcluje s tracliční pí'ctl-
Sta\.ou o rlramatic|i i:rn textu. byli l 1loclrnírrěna piierlcr'šírr.r srriči1or'l ir iínr
li rrol.(-l l.t. rozšíilcl l.v.rlr trr'ožtros[crn divrrdelnílro l 'vjaclr' 'or' i iní.

\: rnoclcrnílrr 1lojetí r.Iir.aclla jc L<-rtiŽ nositelelrr i1]ico 111:.icrlOrn složka
iaz-v.l iová, clialoi4' aIc pohyb všeclr s|ožel(, tj. tal(é sc n1', sr'č:tla, pr.ojelr.
rlc, r'c]lvizit att]. [' iterární drama svott lcrrclencí i i r 'yjridi1crrí r'šeho pocl.
slatnélro dial'ogeIrr posunuje do p,rl1ltlcdí r,'yzrramové stirvby pi'cdevšínr
ittltora [cxtir-clrartratika, piičerrrž .orncztr jc lcŽisÓror,rr ir|tl ivitr-r clalcl io
r.íce rrež text. l itery není r'c své vtriti 'ní rstrulitttíe tali dobi'c pr:izptiso-
llctt iItscenor.íiní - lépe iečeno tr.acličlrítrru zpťrsobrr ittst:tltttlr ' l it lí. Brrrian
(a celá jedna linie modcrního divadla) pr'oto raději altceptrrje text. kte.
ry sice 1.1o.1g 1,yšší nárolry na režijní práci, ale slij 't/r rrrrl r 'čtší prostor
pr.o r,.yjádiení v|irsl 'rrí individuality. ]]trrianova ..zírvis]ost.. lra pŤedlozc
tccl;, rnozlrodnč tlczlrarncná podrobettí insc:enacc psattÓtrttt s|'rrvrr. L]|<ol
piivést na jeviště l iterární díIo v jclro cc|istr.osti Ruriarrlr jalio režiséra
rrcspoutírval, ale rraopak jej nutil l< lrlcdriní rrclr.j 'clr r'yrirzor'j 'ch pro.
rsti 'edlit i. n'ovj'ch lnoŽností divadla. ScÓnická riepÍizpťrsobcnilst v1rchozí-
ho textu pro nt}j neb.vla nevi' lrodou. a|e naopak rrestrlírnou vflroclcrrr'
j i Ž  r l o ! ; . ; i z l r |  1 l I r rč  r . r ' r rŽ i l . i t t .
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Svťrj postoj k dramatiz-acím a tracličnímu dramatu si Btrrian zformu-
loval takto: ,,Neznám v krrrsrré literatuŤc rričeho, co by se lrcrla]o drir-
maticky vyjádňit. I atrsolutní poezie mriže sloužjt jer' išti jako libreto
kongeniálnÍch scéniclifclr krás. Ncznán-r rotnánu' kterf b1. rrcmolrl sl,ou-
žiti za jevištní piedlolru. Zalo znám mnt;lro divadelníclr lrer, které nc.
jdou vŮbec nrr jer' išti hrírt, pňestože jsorr pr.o jevištč pLsárr1'. Ne proto. žc
by nebyly kva]itní v obsahrr a ve star.bť' dialog . a|e prot.o. Žc ulpívají
rr;r zdčdčnftl|r formírr:}r rrrinulé jer' ištní praxe. Staryi autor psal sice pl..r
p ' t>d'obné jev iště,  pro jaké píší auto i . i  dnešních d ivadelrríc l r  l rer . , \|e teh-
tlt.. išímu auLorovi da]cli 'cl vícc vylrcrvor.ala f'orrna starÓ]r,o .ievištč. Ncrtttr-
sil se pÍenráhat. Ner-rrusil obsalr svélro krrsLl a svťrj rl ia|og zrrl isi|rrit {or.
mou. která mu bvla cizi . . . Praxe korrvr:rrčrríc}r 'jcr' išť zrlcrrrožůor.ala
jinak znamerrityrrr autor m básní a prÓz1' tcchnicki' rozhlcrl 1lo jevišti.
Divadlo jirr.r ncukazovalo, co unlí, nybrž co rrž odjakžir'a urrrč:lrl. Ulra.
z,or'alo jinr starorr jevištní techniku s ta]r'ovou dril i ladností. že autor
1loIi|l idal trrto t,eclrni]<rr za ne1li.ckonatelnou' za nr::jakj' clefinitir.ní poz-
sir|r' ktery nernťrže pňekročit a lrtcrén'ru se rnrrsí kažrJj'drartrali|< naučit
ir potl'ií,dit...ra

(]itovali j 'sme tak rozsáhle nejen proto, že jsou t}'to názorr' naprosto
protichťrdné dotavadním poetikám tlramatického tcxttt, ale pi'edevšírn
prroto, že tu l]uriarr rrcjlapidárrrčji v1'jírdi' i l své teore|-ické ptls|-'oje a také
zírklaďní principy své tvorby' v rríž irrscenace Mrichova Nlájc (1935).
l laškova Švejka (193il)' Puškinova Evžena oněgirra (1937). Goctl 'rova
L}tlpení mladého Werthera (1938), Benešové Věry- I'ukášor'é (1939),
Dyliova Krysaie (1940) a DosLojevlského \rsi Stěpančikova (,tg,i0) pati.í
bezpochyby k tomu nejlepšímu, co česlié rr.rr:zil.álečné divadlo r'y|-voiilo'

Bur'ianovy názoty lzc shrtrout clo několilla bocl : slaré clrirnta s() v\:-
Žilo, neboť jelro fornlir znásil uje rrol'é obsahy a tre1lr'or.oktr.je divarlelrrí.
lry k hledání rror'j'clr rrrožnoslí vytazu; |itcratLrra ncrrí r'ťrči divarllrr člc-
nerrr iídícím. ale pouze divadlo inspiruje, je mu .,l ibretcn.,, divadlo
dramatickf text nereptodukuje, ale sarnosLatrrě a sr'éprírvně r'vtváÍí
novou" privodnímu textu korrgeniální hodnolu. A proto také Buriarr,
když radí spisovatelrinr. jalr mají psáL pr'o clivadltl, napíšc: ..T,yrik i pr'o-
zaik ať se nedají svázat žádnfmi jinfmi pravidly než těmi, ktcrá jirn
drivá jejich vlastní tvrirči zpúsob. A piedcl.ším. ať píší libreto s plnyIn
včdomím, žc o libreto jde a že nemolrou u svy:clr psacíclr stolri i pi'i
té největší fantazii vytvtri it deÍinit' ivní forrrry jevištního díla . . ' l lnoho

textu znemožůuje jeho zpraoování. Herec, ktery dostane v libretu pííliš
mnoho textu' do,stává se těž[<o k vlastní hŤe.o.rs

Burianova negace traďičního dramatu však nebyla pouze teoretickfm
postulátem, nfbrž prostupovala i jeho irncenační praxi, a to i tehdy,
kd;,ž se odhodlal uvést dramata tak svrchovaná jako Moliěrvva Lakom-
ce (I9?,4). Wede|iindovo Pr.ocitrru[í jara (19lt6), Beaurnarchaisova La-
zebnílta sevillského (1937) a Shakespearovy tragédie l{amlet (Í937) a
Romeo a Julie (|945). TehcJy totiž zpravidla do jejich struktury ve|ice
r'azantně zasalroval. Tohot,o jevu si povšiml Nli]an obst ve své t,rvaze
o Burianovfch dramatizacíclt: ,.Sr.rlvrráváme-li tyto clrarnatizace drarnat
l. 1lraxi Burianově s dr'arrralizacerrri epiky a lyriky, zjistírnc tr rrěkterj'ch
pňeclloh opět paradoxní. ale snarlno v1'světlitelnorr včc. že Lotl'ž ír.prava
íto je vh'oďnější slovo než clramatizace) textu dramaticliélro bfvá radi-
l iálrrější, zásarlnější než riprava l.vric|ié či epic|rÓ pŤedlo}ry'. ',16

Burianov}' zásahy do lrlasick. clr dramat ncjsou piitom veďeny sna-
irou pmměnit málo dramatickorr formtr r' dl.arrratičtější. n;fbrž pot ebou
vytvoi'it si takovj. text, kterjz by mu dával možnost co nejplnějšího
r'yjádÍcní. Proto také jeho ťrpravy <lramat včLšinou počítají s vnímate.
lovou problémovou konfrpntací privodní pícdlohy s jejím novj.rn vy.
kladem a mohotr brechtovskym zpús.obem pierťrst až ve sr'ébytná dra.
mata, která 6e svou pi'edlohou vj'razně polemizují (viz napÍ. jeho

adaptaci l(upce llenáts|rélro n'ebo |Iamleta, kterťr vznik|a spíše rreŽ na

1xltl lr l irrlt); Slrakespearovr' ir11' clralnirtizací LirÍorgrreovir t'rirrrírntr).
Burianova taki'ka nemilosrdná práce s .,veli l i i irr1... sr.ťit,ové dranraticlré

literatury potvrztrje, že r.e]ká míra pietnosti' lrttlnorr zprar'iclla zac}ror,ává
pňi pi'cpisech pt6z, nebyla podmínčrra ťrctou ]i atrboritám, ale tím, že mu
i1.t'o pr6zy vyhovovaly l 'e své literrirní podobť.. S tím ,rlr 'šem ťrzce sotr-
visí otázka volby v1fchozích textťl. Není ncpodstatné, že Rurian dával
mezi pr:6zami pÍcdnost pt6zám se silrrj.m poetickym nt,rbojern. a píed
tčmi zase v teorii i praktické tvorbě preferoval inscenace poezie, ať' už
ptivodu umčlélro. nebo folkl rního. Krcmě tolro, že 1i6 yyjadíoval svŮj
postoj k žir"otu v jeho mnohotvárnosti ' postoj piíslušnília avantgardy,
pr<r lrter.ou poezie pÍedstavovala vrcholny rrrnělecky vftaz, mír totiž
priorita ,,dranra|izací,o p,oezie a poctickfch textti v české divadelní avant.
gardč vlastní logiku i v rámci vyvojc druhu'

Negace tradičního dramatu byla avantgardě natolilr vlastní, že ná-
vrat lie klasickému repertoáru bj,val hodnocen i jalro ťrstup z avant-
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gardních pozic. Avšak pÍi vfše zmíněné rigidnos|i a velké setr'vačnosti
absolutních dramatick;fch norem potÍebovala se avantgarda ve své rre.
gaci opíít o reálně existující hodnoty, které však rrluselv stát co nejdáI
od téchto norem. Proto hledala svou inspiraci jednak v dil'adelních
aktivitách jimi neomezovanych (lidové divadlo, obÍady a zvylry, di.
vadlo stíedověku, cirkus, film)' jednak, a zejména, ve svébytnjzch bás-
nickj'ch dílech' Ta bylo totiž možné inscenovat, aniž se tím zdánlivě
vstupovalo do konfliktu, s tradičními ďivadelními normami, neb.oť je-
vištní recitace měla na dramatrr nezávislou tradici. Navíc se mohla a
vlastně i musela básnická díIa ,,zdivadelriovat.. bez podstatnj'ch zásahťr
do jejich stavby a celist'vosti, Poezie svou divadelní neuspoÍádaností
a vyhraněnou antiiluzívností pak avantgardní režiséry provokovala
k hleilání svébytnosti divadla, jeho nedialogickj'ch, mimojazykovy'ch
vj'razovfch prostÍedkri a také k hledání novfch zpúsobri organizace a
piednesu jazykového materiáIu. Takto si nepočínal jen Burian, kterj'
r,rstoupil vlastně na jeviště s ',vynálezem.. voicebandu, tj. slrupinové
recitace organizované podle hudebních zákonitostí (viz několilieré rra-
studování NIáje), ale napŤíklad i Jindiich l.Ionzl, ktery svou režijní
činnost v Dědrasboru zahájil provedením Blokovy poémy Dvanáct'
A tento pŤíklon k typu dramatického textu posunutého vj'razně směrem
k stavebním principrim ne-dramatickj'm, jeho poetizace a lyrizace za.
sáhly jak ďivadlo, tak i avantgarďní spisovatele, a to i tehdy, když pii
psaní dramat neměli možnost uvažovat o zp sobu jejich realizace na
podkladě poetiky reálně existujícího divaďla (viz Nezvalovu Depeši na
kolečkách, poetickf manifest ďivadla z roku 7922, kterj, svého režiséra
a divadlo schopné a ochotné jej realizovat našel až v rnoce 1926 v JiÍím
F'rejkovi a osvobozeném divadle).

Zkušenost s inscenacemi brísnickfcih textri, které svj'm pÍirozenfm
charakterem jsou nejvíce vzdáleny ilrrzívnímu dramatu, byla .také roz-
hodujícím faktorem pÍi inovaci postupri, jimiž Burian zdivadelůoval
pr6zu. ostatně, jak jsme Íekli, i mezi prozaickj'mi texty si q.bíral hlav-
ně takové, jež mu sv m poetickj'm nábojem dávaly možnost or'ganizo-
vat scénické dění podle principú spíše hudebníclr než ve starém srnyslu
slova dramatickfch (Kat, Věra Lukášová, KrysaÍ aj.), neboť jeho in-
scenace nebyly uzavienjrmi, ostie vyhrocenj'mi stavbami-konstrukcemi,
ale spíše měly podobu volně plynoucího metaforického pásma' Z téhož
drivodu také raději volí pnozaické texty kratšího rozsahu, hlavně nove.

ly, které není nutné piíliš zkracovat, pÍíIiš zasahovat do jejich vnitŤní
organizace a které lze transformovat v jevištní dílo jako celek. (PÍí-

značné je, že Burian volí i z pt6z Dostojevského raději kratší Ves Stě.
pančikovo než někteqj' rozsáhlejší román.)

Silnj' poetickj. náboj měla také divadelní hra, kternou Burian insce-
noval v.r.oce 19110 a která plně korespondovala s jeho píedstavou mo.
derního, současného dramatického textu - Nezvalova Manon Lescaut.
Toto dílo a jeho inscenace nejs'ou jen pňípadem vzácného prolnutí poe-
tik dvou vyraznlch individualit, ale také v rámci našeho vj.kladu dri.
kazem relativně souběžného vj.voje literatury a divadla.

Vfchoďiskem k Manon Lescaut byl stejnojmennf sentimentální pre.

r.omantickf román abbé Prévosta ve Váfiově pňekladu z roku 1897'
z něhož Nezva] píebírá ristňední dějovou linii, postavy a hojně jazyko-

vého materiálu' Z konÍrontace obou textťr by bylo patrné, jak Nezval
svou píedlohu pňepisuje, píičemž pÍekvapivě pietně zachovává všechny
její klíč,ové situace. Zasahuje.Ii do syžetové vj'stavby pÍedlohy, jsou to
zásahy relat,ivrrě nevelké, zato velmi vfznamné. Tak napíÍklad záměrně
snižuje míru Nlanoninj'ch hŤíchri, očišéuje její jeďnání tim, že piesouvá
provinění z naplněnfch činri do nenaplněného sklonu k činťrm (z Iéhož,
drivodu pak vynechává postavu jejího r,rykutáleného bratra). Další poď-
statnou změnou je rozšíňení postavy des Grieuxova pobožného pÍítele
Tiberge, do niž Nezval takňka mechanicky sloučil všechny mužské po-
stavy, které negativně zasálrly do lásky obou protagonistri, a tak na
něj píenesl driraz, proměnil jeho charakter a vytvoiil nowj. ristíední
konflikt hry: konflikt mezi láskou Manon a rytíÍe des Grieuxe a intri-
kánem Tibergem, jeho asketickj'm a p'obožnristkáÍ.skj'm pokrytectvím.

Pro píedmět našeho zájmu je vj'znamné i to, že Nezvalovy zásahy
do pÍedlohy zpravidla nepodporují kauzalitu děje vfsledného textu.
(V rámci ,,omilostnění.. Manon šlrrtl napííklad z motivace jejích činri
stránku čistě pekuniární, v drisledku čehož pak není vždy jasné, z čeho
tato svatá hííšnice žije.) Jestliže však tyto mezery v Nezvalově híe
nejenže nevadí, ale nejsou ani vri.bec vnímány, je to mimo jiné i proto,
že se tu těžiště 1zj'znamu pÍesouvá ze zobrazení určitého děje na zprisob
jeho poďání, ze složky dějové na složku jazykovou, z racionální vypo-
vědi o světě, usilující ho uchopit v jeho objektivní totalitě, na vfpověď
emocionální a subjektivní, ze stŤetávání postojri a argumentri na proud
rnotivti, pásmo meta{or.
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A je to právě tento driraz na jazykově metaÍorickou složku qipově.
di' kterj. měl zásadní podíI na skutečnosti' že bylo Nezvalovo dílo pÍi.
jato jako suverénní drama, a nikoli jako drarnatizace. Nezval - obrazně
íečeno - je ,,nad,. piedlohou, nep'ovažuj e ji za cíl své clnamatizační
práce, ale pouze za materiál. Pňevezme z ní naproslo vše' oo se mu
hodí, nicméně mu talo pÍedloha není ničím víc než inspirací k vlastní
básnické pnodukci. Proto m že zdárrlivě paradoxně na základě poměr-
ně malych zásahri do motivické a dějové stavby pÍedlohy buclovat své-
bytn;f, píekvapivě lroncízní a celistr'y tr'ar svého dramatu. Manon Les-
caut se tvarovou podobou blíží libretu klasicistní opery. S.tiídá veršované
árie, dueta a lerceta s prozaickj'mi recitativy, v podstatě pÍejat mi
z originálu (mění se pouze' je{i to nutné, jejich slovesné osoby či
mluvčí). Pro pasáže veršované je pak základem model villonské balady
- v lražďém ze sedmi obrazri tvoií stavební osu vypovědi jedna balada,
lrterá se v něm několikrát v rriznj'ch obměnách vraeí a dává mu vytaz.
V pěti pÍípadech je touto baladou obraz otevíen, ve dvou začiná pouze
,,posláním.. a celá balada zazni až v jejich pr běhu. Ve všech sedmi pÍí.
padech baladou obraz končí.

Nezvalova villonská balada tu má pňitom podobu sedmi čtyŤverší
sdruženyc&r do tíí párri - osmiveršovych slok, sedmé čtyiverší pak ba-
ladu uzavírá' je jejím ,,posláním... A analogickou vfstavbu má i hra
jako celek: šest ze sedmi obrazri se sdružuje do rňí pár (1. a 2. _ ritěk
s N'Íanon a od Manon;3. a 4. - hist'orie se starším Drrl 'alem; 5. a 6.
_ historie s mladfm Duvalem)' sedm;i obraz pííběh uzavírá slovy,
v nichž se wací mj. .,poslání.. balady z obrazu prvního.17

Manon Lescaut není prvním Nezvalovfm zpracováním pr.ozaického
díla: již v roce 1934 se Nezval pokusil z,dramatizovat Tňi mušket;;ry a
v roce 1938 starofrancouzskj, román Jan PaÍížskj'. Úspěch Manon však
zjevně spočívá v tom, že se autorovi tentokrát potlaÍilo dát básnickou
forrnu celku dramatu, nikoli pouze jednotliqim dialogickfm replikám.
Nez.r,alovi vlastní dovedná hra s rytmy, Úmy, refrény a s opakováním
celfch veršovfch blokri tu dostává v organizaci vyšších rovin jazykové
prcmluvy svrij'odpovídající prustor a rámec; pÍestává bft pouhj'm ver.
šotepeckj'm, mechanick:fm pÍepisem děje pÍedlohy. Celek dramatu se
tím vyvazuje ze závislosti na originálu stejně' jako je už vyvázán
z tradičních dramatickfctr norem.

Mohlo by se zdát' a do značné míry oprávnéně, že jsme se rozborem

x{anon Lescaut opět vrátili k typu dramatického textu, ktcrj' na po-
čáťku vj.kladu reprezentovalo Dykovo ZmoudÍení dona Quijota. opět
se tu setkáváme se suverénním dramatem vzniklj.m na podkladě pro-
s]ulého románu ze starší doby. opět jde o text, kteIy není pouze libre.
tenr či scénáíem, ale aspiruje i na značnou literární hodnotu, a jeho
tvúrcem je opět básník, jenž sice často píše pro divadlo, ale celou svou
osobností je zakot,ven v literatuňe' Nicméně abstrahujeme-li od odliš.
nosti osobností obou tvrircri a s ní těsně související odlišnosti obou vf-
chozích románú, mělo by bft patrné, že prostiedky a možnosti, které
měl k dispozici |tlezval roku 19/+0, musely byt v 'mnohém naprosto ne-
dostupné Dykovi v roce 1911. Flrála.li se navíc Manon Lescaut nejen
v avantgardním divadle Burianově, s jehož poetikou byla bezprostiedně
spjata, ale také okam,žitě a spontánně vstoupila na scény jiné' k,onvenč.
nější, na kterj'.ch byla pali mnohokrát hrána zpťrsobem zcela protichťrd-
nfm Burianovu po$tupu neiluzívnímu, je to potvŤzením faktu, jak se
během sledovaného období proměnily požad.avky divadla na dramatickf
text. Jestliže byl trnar tohoto ďramatu obecně píijat jatko adekvátní sou-
dobému divaďlu, stalo se to i proto, že navzdory své jedinečnosti nebyl
v daném okamžiku vnímán jako něco natolik neobvy'klého, aby nemohl
bjt divadelními prostieďky realizován. ltla drrrhé straně skutečnost, že
tato hra je organickou .součástí ostatní Nezvalovy dramatické tvorby,
aé už vzniklé ad,ap'tacemi staršíc}r her' či drarnatizacemi prÓz, nebo
vznikly na vlastní námět, dosvěděuje, že se proměnil.a píeďstava ďra-
matu i v rárnci literatury.

Na ďramatizaciclt a dramatech inspirovanj'ch prozaickou pÍedlohou
jsme sledovali vyvojovf proces, jímž během několika desetiletí prošla
pÍedstava o tom, oo je to dramatickj' tex.t, drama a jaké požadavky
mriže divadlo klást literatuňe a literatura ďivadlu. ZaměÍili jsme se
pouze na jedinou, pí.itom pňevážně vnější stránku tohoto procesu, kteqf
by se však dal sledovat tÍeba na proměnách dramatického konfliktu,
postavy, času, pr'ostoru atd. K jeho nejvlastnějším rysrim patiila píe-
devším postupná subjektivizace dramatické vfpovědi (ať již směrem
k epice, či lyrice) a následné uvol ování pÍedchozí takÍka neporušitelné
jednoty činoherního divadla a objektivního abs.olutního dramatu; oba
procesy zíejmě souvisely se ztrátou schopnosti tohoto absolutního dra-
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matu objektivně postihnout složitost a mnohoznačnost dnešního světa.
Nejde tu o jev pŤíznačnj. pouze pno české prostÍedí, je zd,e mažna
odkázat i k pííkladrim odjinud k silné |yrizaci fnancouzské
meziválečné dramatiky nebo lr teorii a praxi Brechtova tzv. epického
divadla. Yytaznj, podíl na dynamice tohoto procesu měl talré znač,njl
rrist rilohy nového subjelrtu divadelní inscenace _ režiséra - jako
funkce, jejímž prostiednictvím divadlo objevovalo své vlastní, na litc-
rární pÍedloze nezávislé vj'razové prostiedky. Pohyb tu směÍuje od
,,podr'obeníoo se divadla dramatu, svou vnitÍní stavbou pÍedurčenému
k inscenování metoďou iluzívního zabrazeni a usilujícímu programovat
celek inscenace, k dramatickému textu, ktery programuje antiiluzívní
inscenaci, až k situaci, kdy se divadlo záměrně orientuje na texty scé-
nicky pŤedem nestrukturované. Pňitom však po celé sledované období
prosazující se nová priorita divadla nad literárním textem nevede k jeho
naprnosté negaci. Činolrerní divadlo se v začátku své emarrcipace z pout
literatury stále bez literatury neobejde a neďovádí svou errrancipaci
tak daleko jako některé proudy dnešní divadelní tvorby, které maxi-
málně potlačují jakfkoli souvislf, logicky či metaforicky strukturova-
nf, celistvy ,'literární.. text a směňují k pÍímé divadelně-lyrické r'j'po-
vědi nezprostÍedkovatelrré slovy, k píímému ernocionálnímu pťrsobení
pievážně nonverbálních vfrazovj'ch prostiedkri (Ha-divadlo). V mezi.
válečném divadle naproti tomu nepiestává mít literatura nezastrrpitel-
nou roli, protože - ačkoli ,t'o zni paradoxně - pomálrá divadlu najít
sebe sama.

V souvislosti s tím je však nezbytné závěrem zdťrraznit, že sledovanj'
vfvojovj- proces' o němž jsme hovoŤili jako o r.ozpadu starfch norem
a vztah , neznamená v žádném piípadě jejich ůplnj' zánik a riplné
nahrazení normami a vztahy novymi. Jak normy absolutního dranratu,
tak i jeho l'azba na určitj' typ divadla zristaly v tornto procesu d'oclnes
prakticky nedotčeny a neztratily svou platnost. o jejich rozpadu se dá
hovoňit jedině v tom smyslu, že se ustupuje od jejich naprosté zál'az-
nosti pro veškerou dramatickou tvorbu, že piestávají bj't jedinymi a ne-
porušitelnj'mi (pozorujeme' že se stahují d,o některj'ch divadelních a
dramatickj'ch žánrri, piedevším do sÍéry televizní dramatiky). I když
progresívní vyvoj, h]edání novj'ch obsahri a forem neprobíhá nadále
vj'hradně v těchto žánrech, ale mnohem častěji mimo ně, není to dri-
vodem, proč by i ony nemohly bj't jeho terrdencemi zasahoviiny a proč
by v jejich rámci nem'ohla vznikat kvalitní umělecká díla.

Sledovanf proces se rlám ted5,,jevÍ
divadla a dramatu, v něnrž ztráta opory
klade stále větší odp'crvědnost na subjekt

jako pr.oces nozšiior'ání potencí
v zkj'ch, clirelrtivníclr normách
I v ri rce.

P o Z N Á  M  l (  Y

j Ze stanofrska divadelně orientovanj-ch teoretiliri dramatu by bylo možné na-
mítnout, že žádn! typ dramatiqkélro textu, tedy ani clranra, není s to piedat
svému vnímate]i re]ativně ripllrrlu estel,iclrou itformrici, aniž byl realizol'án,
konkretizován a interpretován v inscenaci. Nicmé'ně je objektivním faktern
v dosavadním vj.voji dir'adla i literatury, že exis|rrje určitj'tvp dramatickiclr
textri, které aspirují nejenom na svou frrnlrci prin.rárrrí, tj. dir'adelní. ale také
na možnost, aby lryly r'rrímtiny - byé i sclrrrndílrnrj - jalio litcr1lrní dilo, tj.
jako dílo relatir'ně cclistvé a uzavi'ené již ve sr'é jazykové podobě, pi'i četbě.
Á není náhodou, že právě tento typ dramaticlr;ich textri, zpral.idla nazj-vanj'
dŤamatem či divadelní hrou, je piedmětem právé vědy litcrární.

2 Nejznámějším pňílrladem . podobného p ístuprr je lirriha G. Freytaga Techrri]ra
dramatu (1863).

3 P. Szondi, Theorie des modernen Dramas, Frank{urt ;rnr }Iain 1956 (slovensh-v
TeÓria nrodernej drámy, Rratislava 1969).

4 ',Pozoruhodno jest ostatně, že dramatu vyčítá se ,epičnost'. jako r'acla, jestliže

děj není dosti názorrrj., takže scénic]<é umění (i }rerectví v to počítaje) ustupuje
pouhÓmu slolrr, zejména když také vypravor'ání do írst jeclnajících osob vložené
pĚíliš pievládá; kdežto naproti tomu,dramatičnost. spíše považuje se za piednost
nejen v eposu, lrdež znamená opravdu nírzorhosl a živ!, napínavj. postup vy-
pravovaného děje' nfbrž i v jinfch oborech uměleclrj.ch, kde vribec znaěí dojmy
r'zruštrjící, pes[i.ejší, kontrastující... (o. Hostinslr;i, ottriv slor'nílr ntručnf , heslo

6

7

Drama.)
F. GÓtz, Vj-ponroc z Í|o.tl.ze, Nrirodní a Stavovs]ré divadlo l930i3l, č. 26, s. l.
J. Bor, Rorn:irn rra scérrě, Divadlo {930' č. 4, s. L-2.
První byla ruslrá dramatizace Zločinu a trestu J. Á. Pljučevského, pieložená
I]. Prusíkem a hraná poprvé roku 1$QQ y pražském Svandově divaclle pod titu-
lem Raskolnikov v režii Á. Jiiíkovského. Druhá b-vla Írancouzskí,r adaptace Brati'í
I(aramazovovj'ch od J. Copeaua a J. CrouÓho, pi.eložená H. Malíiovorr, poprvé
hraná roku L9|4 v Plzni v režii M. Nového a podruhé rolru 1922 v Národním
tlivadle v rcžii J. Hurta' Úplnj. soupis česk1ich inscenací Dostojevského z let
1900_1981 podává letálr vydanj. Divadelním ťrstavem u pi'íležitosti v1istavy
lr l.60. vj'ročí narození a l00. vj,ročí mrtí spisovateie (Divadlo na Vinolrratloclr,
ílnor.bi'ezen 1982).
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E F' M. Dostojevskij, Zločin a trest (Raskolnikov), Scénovan;i román, upral.il Jan
Bor. Praha 1928.

9 F. M. Dostojevskij, Idiot, upravil F'r. Gi;tz s použitírn dramatizace B. Putjaty,
Národní divadlo L928; t!ž, Běsi, ťrprava Fr. Gtitz (režie K. Dostál), Nárorlní
divadlo 1930.

10 F. Il{. Dostojevskij, Zločin a trest, pňe|ožil B. Mužík, Praha tg27.
11 Yzhledem k speciÍickfm poměrrim v dramatu a velké prestiži ruského románu

druhé poloviny minulého stoleti měly dramatizace prÓz v ruslrém divadle daleko
větší tradici než u nás' K tomu viz I(' Rudnickij, Prcrza i scena, tr{oskva 1981.

12 J. Yodák, Několik slov odpovědi (K Mahenolrr článku Potitické drama a jeho
tjrskal'' Jeviště í921, č. 44, s. 656.

B J. MukaÍovskj., Dialog a monolog, Listy filotogické 68, t94o. Ifuižně napÍ. ve
Studiích z poetiky' Praha í982.

16 E. F. Burian, odpověď na otázku: .,Jak psáti 1lro nové jeviště?..' in: Pojďte,
lidé, na divadla s železnyma kladivama!, Praha 19110, s. 170.

15 Tamtéž, s. 175_176.
16 M. obst, Dramatizace v režisérském díle E. F. Buriana, Divadlo t966, č. t2'

s. 43-56.
17 o villonské baladě v Nezvalově hňe viz M. I}lalrynka, Nezval dramatik' Diva-

delní ristav, Ptaha L972.

Psychologickf román

Psychologickj' román se jako žánr ustálil v 19. století. U jeho znodu
stál mnrán analytickf, rozvinu[jl zejména v 18. století, z něhož piejal
základní orientaci. Cerrtrem jeho zájniu bylo od počátku vyjádiit složitf
svět lidského nitra' zmítaného často prctikladnfmi pocity a vášněmi,
ukázat lidské jednání jako vfslcdek stŤetávání lásky a ctižád.osti, lásky
a povinnosti, citu a společenské morálky atď. Rornantismus živě ptlci-
ťoval tato stÍetnutí; konstituoval typ rozervance, tj. mimoňádného je-
dirrce' jehož život se dostal do konfliktu se společností, kter'. nebyl s to
konstruktivně Íešit. Z&oje jeho rozervanosti byly často tajemné: tkvěly
v p vodu hrdiny (nemanželské dítě vznešenj'ch rodičŮ, vyrristající v níz.
kém prostÍedí, dítě unesené cikány atd'), v jeho vj'jirnečné dispozici
atd. Až realistická pr6za, s jejímž rozkvětem je rozvoj moderního psy.
chologického r.ománu spojen' tyto problémy zakotvila v konkrétní his-
toricko-sociální situaci a učinila je nástrojem hlubšího poznání l)ejen
jedince a jeho nitra, ale zejména sociální reality své cloby, a také ná-
strojem její kritiky.

20. století dále rozvíjí tento impuls: akcentuje jak aspekt sociální, talt
aspekt individuální a v souvi'slosti s objevy moderní psychologie a psy-
chiatrie, která zdrirrazni|a vlznam podvědomí' motivujícího lidské jed-

nání, objevila i pr,oblematiku jedincri vyšinutj'ch, psychopatickj'ch, lidí
ve stre6u' ztroskotarr oh, traumatizovanfch drastickfmi žívotnimi záži:I.
ky či nenormální životní situací.

\'' českém literárním ,kontextu obě etapy do jisté rníry splj'vají. Po-
mineme-li vklad romantické prrlzy Nláchovy a Sabinovy, mající pro
st'ou tlorzovitost spíš vj'znam inrpulsu než dovršeného urrrěleclrého díla'
a pokusy světlé, které jsou na pomezí analytického a psychologického
ro.mánu (z hlediska evrcpského kontextu tedy o prll století opoždění:),
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