
Interní subjekt v dramatu

Problematiku interních subjekt v dramatu by bylo možné zkoumat
zrtznych pohled . Po zprlsobu vah o poezii lze i v dramatu analyzovat
na konkrétních jednotlivfch dílech (žánrech) projekci autorského ,já,, do
určité postavy (typu postav), tedy určitou autorskou autostylizaci- na-
piíklad Šaldovu autostylizaci v postavě Lazaraz dramatu Zástupové. Stej-
ně tak je možné opíít se tťeba o zkušenosti z rozbor prÓz a zabfvat se
díly, jako jsou Langerova Periférie či hry Voskovce a Wericha, tj. inter-
pretovat dramata, v nichž je autorskj subjekt tematizován jako postava,
která má obdobná práva a povinnosti ve vfznamové stavbě textu jako
vypravěč, to znamená zkoumat kompoziční principy, jichž autor pťi stav-
bě vlpovědi vyuŽívá.Každ! Ž těchto pohledŮ má své oprávnění, kaŽd! je
však pohledem dílčím, dotfkajícím se pouze jednotlivfch děl a jevrl ja-
kožto projev obecnějších vfvojovfch proces , zásadní poetiky dramatu.

Proto bude náš vfklad spíše než k popisu jednotlivostí směťovat
k pokusu modelovat vfvoj dramatu. Ačkoliv vycházíme pŤedevším ze
znalosti českého materiálu, budeme o české dramatice hovočit v izké
souvislosti s logikou celkového evropského vfvoje. Ústup od tradiční,
aristotelské koncepce dramatu, rozmanité pokusy o její inovaci, hledání
novfch principrl vfznamové vfstavby dramatického textu, podčízení to-
hoto textu jeho nové (staronové) funkci v ,,osvobozeném divadle.. (rozu-
měj osvobozeném od vlády dramatika) - to jsou jednotlivé kroky vfvoje,
které |ze analfzou proměn českého meziválečného dramatu a divadla,
anallzou jednotlivfch děl a žánrri pťesvědčivě doloŽit. Měťeno modelem,
kter1f chceme vystavět, má ovšem tento vfvoj mnoho životodámfch systé.
movfch ,,nečistoť. - ať. uŽ vyplfvají ze specifičnosti české dramatické
tradice, anebo ze vzíahu dramatu k určité historické, společenskopolitické
situaci. Každá tato ,"nečistotď,,každÝ ze zmíněnych literárních faktú si
zaslouží mnohem podrobnější zpracování a interpretaci, než jakou je mož-
no podat v jedné studii. Naproti tomu vlhodou shrnující studie, jež pracuje
s vyšší mírou abstrakce, je, Že se snaží pojmenovat samu podstatu jevrl, a
tím napomáhá pochopení proměny dramatického tvaÍu v jejích nejobec-
nějších rysech.1

Složitost problematiky subjektu v českém (a nejen českém) meziváleč-
ném dramatu vypllvá jakz druhové odlišnosti dramatu ď lyriky aprízy,tak

i ze specifiky období, o němž hovoÍíme a pro něž je sledovanf jev - zásadní
změna postavení interních subjektŮ v dramatickém textu - klíčovfm jevem.

Projevem druhové odlišnosti je fakt' že dosavadní literiáměvědná praxe

&amapÍevážně interpretuje - a to z pragmatického hlediska do značné míry
oprávněně - jďro by žádn1f interní autorskf subjekt nemělo, pŤípadně jako by
jeďnlmi intemími subjekty byli ti, kdo pronášejí jednotlivé repliky, to zna-
mená dramatické postavy. V nejběžnějším členění literatury na druhy (lynku'
epiku a drama, respektive na poezii, pr6zu a drama) se drama vnímá jako

nejobjektivnější, a tudíž často také . napÍíklad u otakara Hostinského - jako

nejvyšší z literámích druhú' nejdokonaleji napllíující princip mimesis.

Zatímco v lyrice a epice je ,,dokonďosť. principu mimesis narušována
nezbytnou pfftomností modifikujících interních subjektrl (což se projevilo i
vznikem kategorie lyrického subjektu, hrdiny a vypravěče), v oblasti Eadič-
ních rivah o dramafu se analogická kategorie nevžila. ,,Ideá|nť,,,,absolutnť.
dramatická vfpověď se koncipuje jako mimesis primiímí, nezprostŤedkovaně
pŤedvádějící pŤedmět vfpovědi v jeho objektivních časoprostorovfch dimen-
zích. Termín ,,pÍedváděnť.najdeme už u Aristotela v místě, kde se snaží na
zák|adé zprlsobu znázorťtování odlišit epiku a drama: ,,Budlo básnft vypra.
vuje, ať už risty jiného, jak činí Homér, nebo jako stÍle t!ž, aniž užívázměny:
anebo pŤedvede všecky tak' jako by pŮsobili a byli činní saml /,.,/ proto se
také podle některfch jejich vftvory nazyvají dramata, protože pÍedvádějí
osoby jednající....

obdobně postupuje i F. K. Stanzel, kdyŽnazačáku své Teorie vyprávění
staví,,nezprosůedkovanosť. dramatu proti zprosťedkovanému vyprávění:
''Všude, kde se sděluje novinka, podává zpráva nebo vypráví, se setkáviíme
s prosÉednftem, slyšíme hlas vypravěče. V tom rozpzna|a jlž starší teorie
románu druhovf znak, jenŽ odlišuje narativní umění pÍedevším od dramatic-
kého. Srovnáním zprostfedkovaného vyprávění s nezprostÍďkovanfm dra-
matem se těžiště diskuse o tomto aspektu do značné míry pŤesunulo na
otázku, zda pÍítomnost osobního vypravěče /.../ ruší iluzi čteniáŤe...3

Poťeba odlišit drama od ostatních literárních druhrl (pŤípadně ostatní
druhy od dramatu) nemriž e zasúít fakt, že i drama je tex wm, tedy jazykovf m
komunikátem. Jako jiné slovesné komunikáty musí mít tudíŽ nejen svého
reálného púvodce vfpovědi (= autora) ajejího reálného pÍíjemce (= čtenáŤe,
posluchače nebo ďváka), ďe také dvojici interních subjektú (= internísubjekt
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Interní subjekt v dramatu

Problematiku interních subjekttl v dramatu by bylo možné zkoumat
z rtznych pohled . Po zprlsobu rivah o poezii lze i v dramatu analyzovat
na konkrétních jednotlivfch dílech (žánrech) projekci autorského ,já.. do
určité postavy (typu postav), tedy určitou autorskou autostylizaci- na-
pťft lad Š aldovu autostylizaci v postavě La zua z dramatu Zástupové. S tej-
ně tak je možné opiít se tňeba o zkušenosti z rozbor prÓz a zab]Ívat se
díly' jako jsou Langerova Periférie či hry Voskovce a Wericha, tj. inter-
pretovat dramata, v nichž je autorskf subjekt tematizován jako postava,
která má obdobná práva a povinnosti ve vfznamové stavbě textu jako
vypravěč, to znamená zkoumat kompoziční principy, jichž autor pťi stav-
bě vfpovědi vyuŽívá. Každ! Ž těchto pohledtl má své oprávnění, kaŽd! je
však pohledem dílčím, dot1fkajícím Se pouze jednotlivfch děl a jevŮ ja-
kožto projevťr obecnějších vjvojovfch procesrl, zásadní poetiky dramatu.

Proto bude náš vfklad spíše než k popisu jednotlivostí směťovat
k pokusu modelovat vlvoj dramatu. Ačkoliv vycházíme pťedevším ze
znalosti českého materiálu, budeme o české dramatice hovoňit v tnké
souvislosti s logikou celkového evropského vfvoje. Ústup od tradiční,
aristotelské koncepce dramatu, rozmantÍé pokusy o její inovaci, hlediání
novfch principrl v znamové vfstavby dramatického textu, podčízení to-
hoto textu jeho nové (staronové) funkci v ,,osvobozeném divadle.. (rozu-
měj osvobozeném od vlády dramatika) - to jsou jednotlivé kroky vfvoje,
které lze analfzou proměn českého meziválečného dramatu a divadla,
analfzou jednotlivlch děl a žánrú pťesvědčivě doložit. Měťeno modelem,
kterf chceme vystavět, má ovšem tento vfvoj mnoho životodámfch systé-
movfch ,'nečistoť. - ať uŽ vyplfvají ze specifičnosti české dramatické
tradice, anebo ze vztahu dramatu k určité historické, společenskopolitické
situaci. Každá íato ,,nečistota,,,každ! ze zmínénlch literárních faktrl si
zaslouŽí mnohem podrobnější zpracování a interpretaci, nežjakouje mož-
no podat v jedné studii. Naproti tomu vfhodou shrnující studie, jež pracuje
s vyšší mírou abstrakce, je, že se snaží pojmenovat samu podstatu jev , a
tím napomáhá pochopení proměny dramatického tvaÍu v jejích nejobec-
nějších rysech.l

Složitost problematiky subjektu v českém (a nejen českém) mezivá|eč-
ném dramatu vypllvá jak z druhové odlišnosti dramafu od lyriky a prÓzy, tak

i ze specifiky období, o němž hovoŤíme a pro něž je sledovanf jev - zásadní

změna postavení intemích subjektrl v dramatickém textu . klíčovfm jevem.

Projevem druhové odlišnosti je fakt' že dosavadní literárněvědná praxe

drama pÍevážně interpretuje - a to z pragmatického hlďiska do značné míry

oprávněně . jďro by žádn1Í interní autorsk1f subjekt nemělo, pÍípadně jako by
jeďnfmi interními subjekty byli ti' kdo pronášejí jednotlivé repliky, to zna-

mená dramatické postavy. V nejběžnějším členění literatury na druhy (lyriku'

epiku a drama, respektive na poezii, prÓzu a drama) se drama vnímá jako

nejobjektivnější, a tudíž často také - napffklad u otakara Hostinského - jako

nejvyšší z literárních dÍuhú, nejdokonaleji naplilující princip mimesis.

Zatímco v lyrice a epice je ,,dokonďost.. principu mimesis narušována
nezbytnou pÍítomností modifikujících interních subjektrl (což se projevilo i
vznikem kategorie lyrického subjektu, hrdiny a vypravěče), v oblasti tradič-
ních rivah o dramatu se analogická kategorie nevžila. ',Ideální,., ,,absolutní.
dramatická vfpověď se koncipuje jako mimesis primární, nezprosfiedkovaně
pÍedvádějící pŤedmět vjpovědi v jeho objektivních časoprostorovfch dimen-
zích' Termín ,,pÍedvádění..najdeme už u Aristotela v místě' kde se snaží na
zák|adé zprisobu znázorl1ování odlišit epiku a drama: ,,Budlo básník vypra.
vuje, aťuž risty jiného, jak činí Homér, nebo jako stá|e tyž, aniž užívázměny:
anebo pŤedvede všecky tak, jako by ptlsobili a byli činní sami. /.../ proto se
také podle některfch jejich vltvory nazyvají dramata, protože pÍedvádějí
osoby jednající..."

obdobně postupuje i F. K. Stanzel, kdyŽnazačátku své Teorie vyprávění
staví,,nezprosťedkovanost.. dmmatu proti zprosťedkovanému vyprávění:
,,Všude, kde se sděluje novinka, podává zptáva nebo vypráví, se setkáviíme
s prostŤďnftem, slyšíme hlas vypravěče. V tom rozpoznala již starší teorie
románu druhovf znak, jenž odlišuje narativní umění pÍedevším od dramatic-
kého. Srovnáním zprostfedkovaného vyprávění s nezprostŤedkovanfm dra-
matem se těžiště diskuse o tomto aspektu do značné míry pŤesunulo na
otázku, zda pÍítomnost osobního vypravěče l...l ruší iluzi čtenáŤe...,

PotÍeba odlišit drama od ostatních literárních druhrl (pÍípadně ostatní
druhy od dramatu) nem že zasÉít fakt, že i drama je textem, tedy jazykovfm
komunikátem. Jako jiné slovesné komunikáty musí mít tudž nejen svého
reiílného privodce vfpovědi (= autora) a jejího reálného pŤíjemce (= čtenáŤe,
posluchače nebo divaka)' ďe také dvojici interních subjektrl (= interní subjekt
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autora a intemí subjekt vnímatele),a kteŤí jsou v dramatickém díle ztvárněni
prostŤedky vfstrvby jazykové, textové, tematické a'vfznamové.

Avšak prď neexistuje, pÍesněji dosud u naprosté většiny badate|i zab!-
vajících se dramatem neexistovala, poďeba s kategorií interních subjektrl
v dramatu pracovat?

Hlavní pŤíčinou je opoždbvání teoretické reflexe za vfvojem umění.
Popsaná koncepce dramatu jako objektivního pÍedvedení světa sice uŽ zdale.
ka neodpovíd.á zásadním proměnám funkce interního subjektu v textu (jakož
i funkce textu v ďvadle), jimiž české a světové drama během dvacátého
století prošlo, nicméně vychání z konlaétní historické koncepce dramatu,
kterou Szondi pojmenovává jakodrama absolutní.) Tatokoncepce je neoddě.
litelná ď vfvoje novďobé dramatiky pďínaje renesancí a ko.nče pňelomem
devatenáctého a dvacátého století a dďnes vytváňí nezbytné existenciá]ní
zázemí každé pÍedstavy o dramatu ' ZákJadním rysem absolutrrího dramatu
(majícího svou adekvátní divadelní formu v takzvaném kukátkovém prosto.
ru) je silí objektivně postihnout mezilidské vztahy v jejich totalitě prostťed-
nicwním jejich iluzívního pťedvedení v diďogicko-monologické slovní akci.

PÍedstava napodobení skutečnosti jejím,,pťedvedením.., postavená proti
aktu vyprávění (a aktu subjektivní lyrické reflexe a exprese), má podvojnf
charakter. MŮže bft' tak jako v citovaném Aristotelově vfroku, vztažena
k aktivitě externího subjektu textu, tj' dramatika; protože se však zpraviďa
spojuje se synkretickfm chápáním dramatu jako neodlučitelné jednoty textu
a potenciální inscenace, existuje i možnost vztáhnout ji k aktivitě subjektŮ
divadelních, k režisérovi a pťedevším k herci. V každém pffpadě jde však
zpraviďa o vztažení k subjektrim externím, a nikoliv interním, ztváměnfm
samoh jmi v lrazov y mi prosďedky.

Absolutní drama svého tvrlrce zapírá, stejně jako pťímo neoslovuje svého
diváka. Nechce bft vfpovědí o jiŽ proběhlém ději, ale jeho primfuním,
v rámci dobovlch pťedstav iluzívním ZobÍazením v pŤítomném čue,zázna.
mem.projektem série komunikačních aktú, směfujících od jedné postavy
k druhé' nikdy však pffmo ď autora k divákovi. (V dramatické praxi pťitom
ovšem existovala možnost, aby autor absolutního dramatu oslovil publikum
v těch částech díla, které se poněkud vymykajízezák|adnídějové perspektivy
- v prologu a epilogu, pffpadně aby se promítl do některé z dramatickfch
postav a jejím prosťednictvím,,rnaskovaně,' diváka oslovovď.)

Ze směÍování k absenci či lépe k transparentnosti nterního subjektu

autora v absolutním dramatu v1plfvají i všechny ostatní záklaďní vlastnosti

trkovfch dramatickfch textri, aé uŽ za né považujeme vazbu k tranzitivní

pŤítomnos ti, zvf šenf dtr az na kauzá|ní v azby mezi jednotlivf m i tem atick1f -

. mi složkami nebo konečně potiebu ťí dramatickfch jednot - děje, času,
. prostoru. Proto také kaŽd! zásah do ,,tradičn.. dramatické poetiky více či

méně narušuje kfženou transpalentnost, iluzívnost vfpovědi. V sledovaném

období pak byl ziíroveř signálem, Že ďochází nejen (nejprve k nezáměrnému
apozďéji i zce|a záměrnému) prťrniku interního autorského subjektu do tema-
tické roviny díla, ale i ke klíčové změně jeho postavení v dramatickém textu.
Dňíve než však pčistoupíme k popisu této proměny poetiky dramatu, pova.

žujeme za nutné formulovat, proč k ní vrlbec došlo a vlastrrě muselo dojít.

Transparentnost interního subjektu autoraje v koncepci absolutního dra-
matu podmíněna určitou kvďitou spolďenského vědomí tičasmft komu-
nikace, tedy stavem, v němž existuje co největší shoda mezi autorovou a
vnímatelovou pťedstavou o hodnotiich a kauzalitě jevtl, - takov m charakte-
rem tohoto vědomí' v němž autor nemusí počítat s tím, že by ostatní ričastníci
komunikace mohli jeho sdělení hodnotově a kauzáně dezinterpretovat. Inter.
ní subjekt mrtže bft transparentní pouze zapoámínky' že vnímatel verifikuje
autorem utvoťené dramatické jednání postav jako zcela ,,pťirozené.., pravdě-
podobné a nutné' tj. čídící se objektivní logikou a kauzďitou, nikoliv subjek-
tivním pťaním autora. Je zčetelné, že krttéria, podle nichž vnímatel drama
hodnotí, jsou historicky proměnná a že se pohybem spolďnosti vyvíjela.
Vnímatelovo akceptování určitého dramatu jako objektivního obrazu mezi.
lidskfch vztahrl je závis|é na autorově volbě vfrazov1fch a stavebních pro.
sďedkrl. Dďeko více však záv isí na tom, zda za ďaného stavu společenského
vědomí ričastníkrl komunikace mají použité vjrazové prostiedky schopnost
interní subjekty komunikantrl ,,skr'.fť. a učinit ,,neviditelnfml,,. leďen a t!ž
vfrazovf prostťedek mr1že totlŽbjt za včitf ch sociálně komunikačních okol-
ností prvkem objektivní vfpovědi a za okolností jinfch m že fungovatjako

l, prvekv1frazněsubjektivizující.
. 

Dnes se napčíklad na pozadí reďisticko.naturalistickfch norem zobra-
zování, plně zkonstituovanfch až v poslední tietině mínulého století, vnímá
uŽití vázaného jazyka v dialogu jako prvek, jehož prostťednictvím je impli-
citně ztviírĎován interní autorskf subjekt. Avšak po ďouhá staletí, prakticky
od svého vzniku v renesanci až po devatenácté století' bylo novodobé drama
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l
autora a interní subjekt vnímatele),' ktefí jsou v dramatickém díle ztvárněni
prostŤedky vf stavby jazykové, textové, tematické a,vfznamov é.

Avšak proč neexistuje, pÍesněji dosud u naprosté většiny badatelrl zabf.
vajících se dramatem neexistovďa, poťeba s kategorií interních subjektrl
v dramatu pracovat?

Hlavní pÍíčinou je opoždbvání teoretické reflexe za vfvojem umění.
Popsaná koncepce dramatujako objektivního pÍedvedení světa sice už zdale-
ka neodpovídiá zásadním proměniím funkce interního subjektu v textu fiakož
i funkce textu v ďvadle), jimiž české a světové drama během dvacátého
století prošlo, nicméně vychází z konkrétní historické koncepce dramatu,
kterou Szonď pojmenovává jako drama absolutní.) Tato koncepce je neoddě.
litelná od vfvoje novodobé dramatiky počínaje renesancí a kopče pťelomem
devatenáctého a dvacátého století a dodnes vytvá i nezbytné existenciiílní
zázemí každé pňedstavy o dramatu . ZákJadním rysem absolutního dramatu
(majícího svou adekvátní ďvadelní formu v trkzvaném kukátkovém prosto-
ru) je silí objektivně postihnout mezilidské vztahy v jejich totalitě prostied-
nictvním jejich iluzívního pťedvedení v dialogicko-monologické slovní akci.

Pčedstava napodobení skutečnosti jejím,,pťedvedením.., postavená proti
aktu vyprávění (a aktu subjektivní lyrické reflexe a exprese), má podvojnf
charakter. Mrlže bft, tak jako v citovaném Aristotelově vfroku, vztaŽena
k aktivitě externího subjektu textu, tj. dramatika; protože se však zpraviďa
spojuje se synkretickfm chápáním dramatu jako neodlučite]né jednoty textu
a potenciální inscenace, existuje i možnost vzťáhnout ji k aktivitě subjektú
divadelních, k reŽisérovi a pňedevším k herci. V každém pčípadě jde však
zpraviďa o vztažení k subjektrlm externím, a nikoliv interním, ztvárnénym
samomÝmi vlrazovymi prosďedky.

Absolutní drama svého tvŮrce zapírá. stejně jako přmo neoslovuje svého
diváka. Nechce byt vfpovědí o již proběhlém ději, ale jeho primárním,
v rámci dobovfch pŤedstav iluzívním zobrazením v pfftomném čase,zázna-
mem-projektem série komunikačních akt , směfujících ď jedné postavy
k druhé' nikdy však pŤímo od autora k ďvákovi. (V dramatické praxi pťitom
ovšem existovala možnost, aby autor absolutního dramatu oslovil publikum
v těch částech díla, které se poněkud vymyk ají ze zál<|adní dějové perspektivy
- v prologu a epilogu, pffpadně aby se promítl do některé z dramatick1fch
postav a jejím prostňednictvím ,,rnaskovaně'' ďváka oslovoval.)

Ze směÍování k absenci či lépe k transparentnosti tntemího subjektu

autora v absolutním dramatu vyplfvají i všechny ostatní záMadní vlastnosti

takovfch dramaticklch textŮ, ať až za né považujeme vazbu k tranzitivní
pťítomnosti, zvfšen! dúraz na kauzáůnívazby mezi 1ednotlivfmi tematick1f-
mi složkami nebo konečně potťebu ďí dramatickfch jednot . děje, času,
prostoru. hoto také kaŽdy zasah do ,,Eadičn.. dÍamatické poetiky více či
méně narušuje kfženou transpaÍentnost, iluzívnost vfpovědi. V sledovaném
období pak byl ziároveĎ signálem, Že dochání nejen (nejprve k nezáměrnému
a později izce|azfunérnému) prriniku interního autorského subjektu do tema-
tické roviny díla, ale i ke klíčové změně jeho postavení v dramatickém textu.
Dťíve než však pčistoupíme k popisu této proměny poetiky dramatu, pova.
žujeme za nutné formulovat, proč k ní vribec došlo a vlastně muselo dojít.

Transparentnost interního subjektu autoraje v koncepci absolutního dra-
matu podmíněna určitou kvďitou společenského vědomí ričasmík komu-
nikace, tedy stavem, v němž existuje co největší shoda mezi autorovou a
vnímatelovou pťedstavou o hodnotách a kauzalitě jevrl, . takovfm charakte.
rem tohoto vědomí, v němž autor nemusípočítat s tím, že by ostatní ličastníci
komunikace mohli jeho sdělení hodnotově a kauzálně dezinterpretovat. Inter.
ní subjekt mriže bft transparentní pouze zapoámínky, že vnímatel verifikuje
autorem utvoňené dramatické jednání postav jako zcela ,,pŤirozené..' pravdě-
podobné a nutné, tj. čídící se objektivní logikou a kauzalitou, nikoliv subjek-
tivním píáním autora. le zÍete|né, že kritéria, podle nichž vnímatel drama
hodnotí, jsou historicky proměnná a že se pohybem spolďnosti vyvíjela.
Vnímatelovo akceptoviání určitého dramatu jako objektivního obrazu mezi-
lidskfch vztahrl je závislé na autorově volbě vfrazovfch a stavebních pro-
sťedkŮ. Dďeko více však závisína tom, zda za daného stavu společenského
vědomí ričastníkrl komunikace mají použité v!ruzové prostťedky schopnost
interní subjekty komunikantri ''skryť. a učinit ,,neviditeln;fmt,. Jeden a t!Ž
v1f razovy prostťedek mriže totiŽblt zawčitych sociálně komunikačních okol-
ností prvkem objektivní vfpovědi a za okolností jinfch mr1že fungovat jako
prvek vf razně subjektivizující.

Dnes se napŤíklad na pozadí reďisticko-naturalistickfch norem zobra-
zování, plně zkonstituovan1/ch až v poslední tťetině minulého století, vnímá
užití vázaného jazyka v dialogu jako prvek, jehož prostťednictvím je impli-
citně ztviárřován interní autorskf subjekt. Avšak po dlouhá staletí, prakticky
od svého vzniku v renesanci až po devatenácté století, bylo novodobé drama
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Schopno s vázanfm slovem koexistovat, anlžby se tím jakkoliv podstatně
narušovalo jeho základní směÍování k objektivitě. Verš a ostatní básnické
vyrazovéprosťedky byly sice tvŮrci užívány ve vědomé opozici proti ,,pÍiro-
Zeném|!,, prozaickému jazyku, konotovaly však opozici mezi ,,sakrálnť.
funkcí vysokého umění a profánní každodenností. odkazovaly k určitému
(vysokému) žátnru, a nikoliv k subjektivní autorově vr1li či svévoli. Bylo to
dáno tím, že dramatické jednání nesené slovní akcí postav mohlo bft samo
o sobě, ve svém ,,objektivním.. rozměru, vlrazem jednoty nahodilého a nut.
ného, jeďnečného a obecného.

Tato schopnost dramatické akce postav se nicméně omezuje či pffpadně
dokonce ztrácí tam, kde existuje napětí nebo dokonce ripln1f rozpor mezi
hodnotovou orientací autora a vnímatele, kde autor koncipuje dramatickou
vlpověď páďe jiné subjektivní pŤedsúavy o kauzalitě jevrl a věcí, než jaká je
vlastní vnímateli. Tehdy totiž autorŮv aktivní i vnímatel v ,,pasívnť. iďolekt
(použijeme-li v širším slova smyslu lingvistického termínu) ztrácejí svou
nepffznakovost a transparentnost. Je samozÍejmé, že k takovémuto narušení
transpaÍentnosti interních subjektrl dochází pŤi každé umělecké komunikaci,
neboénaprostiá identita mezi jejími ričastnfty nemtlže nikdy nastat. Nicméně
za určité situace, je-li rozpor mezi oběma idiolekty pÍíliš velkf, mriže mezi
nimi dojít k naprosto zásadní kolizi, která zce|a zabrání tomu, aby autorem
zam šlené sdělení dospělo ke svému adresátovi v nezkomolené podobě. Tak-
že napŤftlad drama, které bylo zamfšleno jako hrdinské a tragické' ve vfsled-
ku bezděčně vyznívá jako groteskní. PÍíkladem mrlže bft Šďdrlv názor z roku
1893 na Corneillovo dtamaz roku 1637: ,'Prúměrnému a ne historicky a
psychologicky pÍipravovanému diváku byl Cid svfm mravním ovzduším
nepÍíjemnf a nepÍirozen! (tím značné části je vskutku) a někdy i nejasn!.
Tak hned motor celého dramatického pásma - políček, kter! padne v hádce
dvou starjch mužrl - nota bene - beze svědkrl. U nás by proto nebylo možno
ani žalovat! A tam tolik krve, náŤku, kletby, pfchy a bolestí! Zkaženo tolik
životŮ, rozwáceny rodiny, rozwácen málem - stát! A všechno - pro políček,
kterj byl zasazenbeze svědkú! To nejde českému ďváku nijak na mysl. Jakf
náměsíční kus již proto je nám dnes cid!..6

Celé dějiny novodobého evropského dramatu od rozpadu stÍedověkého
náboženského univerzďismu jsou spojeny s postupn m rozkladem relativně
jednotného spolďenského vědomí. Tragédie, nejprestižnější žánr novodobé.
ho dramatu, vzniká vlastrrě teprve na Íakovém stupni, na němž vědomí jed-

nomé moriílky, vědomí závazného ádu bytí' mravní diktát sociálních norem

chování jiŽ ztácejí svou naprostou neporušitelnost a umožiiuji aby se proti

,,božskému Ťádu' vniĚně oprávněně postavil emancipující se jedinec (pÍi-

čemŽzákonitÁprohra tohoto inďvidua je dána tim,Že se stavíproti principu,

krcrÍ je stejně nutny jako jeho ,,vzpoura..). S dalším sebeuvědomováním

individua se toto individuum proti ,,Ťádu.. stiíle více prosazuje, postupně si

osobuje právo s ním nejen zápasit, ale také nad ním vyniášet soud, až posléze

vnější determinanty světa pŤestiávají bft sebevědomému individuu rovno-

právnfm a rovnocennfm paÍtnerem. Souběžně se v1frazně diferencuje hod.

notové vědomí všech členrl společnosti, a tedy i potenciálních ričastníkrl

dramatické komunikace, jejichž soubor se navíc kvantitativně rozšiŤuje a

sociálně proměĎuje.

Zatakovlchto proměn společenského vědomí se postupně omezuje také
pďet dramatickfch postupú a prosĚedkrl schopnfch ''skryť. interní subjekty
komunikace a mění se charďiter dramatickfch akcí, jeŽ je dramatická veÍej-
nost ochotna akceptovatjako pravděpďobné a pravdivé. Současně plynule
narrlstií pravděpodobnost' že se idiolekt určitého autora nebude s idiolektem
určitého vnímatele kr'.Ít a autorovo rádoby objektivní dramatické sdělení
nebude publikem (ruzrrě velkou částí publika) jako objektivní akceptováno.

Poetika dramafu na tuto situaci reaguje v podstatě dvěma vzájemné
propojenjmi zprlsoby; jednak zesiluje svrij normativní d raz na udržení ob.
jektivity vjpovědi,jednak se orientuje na takové postupy, prosůedky a téma-
ta, které jsou potenciální pÍíjemci ochotni verifikovat. V praxi to znamená,
Že až do sklonliu devatenáctého stoletíje základní vfvojovf pohyb ewopské
dramatiky diktován plynulym směŤoviáním ke stiíle iluzívnějšímu zobrazová-
ní všedního života.

Prozaická linie dramatu nesoucí tento pohyb není ovšem jediná; oproti
druhé vfznamné linii, jež se snažila zachovat tradiční pojetí dramatu jako
''dramatické poezie*, však po sobě zanechala vlraznější a nvalejší stopy,
neboť se jí daŤilo lépe držet krok s vfvojem společnosti a bft ričinnějším
nástrojem její autokomunikace. Dďilo se jí to ovšem pouze zatu cenu, že
postupně z poetiky objektivního dramatu vylučovala vše, co za sťále se
zpÍístupřujících norem narušovalo iluzívnost dramatické vfpovědi - nei.
luzívně stylizovan!' jazyk, verš, velkf akční děj, neiluzívní časoprosto.
rové proměny atd.
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schopno s vázan]Ím slovem koexistovat, aniž by se tím jakkotiv podstatně
narušovďo jeho základní směŤovaní k objektivitě. Verš a ostatní básnické
vyrazové prosffedky byly sice tvrlrci užívány ve vědomé opozici proti ,,pfuo-
zenému.. prozaickému jazyku, konotovaly však opozici mezi ,,sakrální..
funkcí vysokého umění a profánní každodenností. odkazovaly k určitému
(vysokému) Žánru, a nikoliv k subjektivní autorově vrlli či svévoli. Bylo to
dáno tím, že dramatické jednání nesené slovní akcí postav mohlo bft samo
o sobě, ve svém ,,objektivním.. rozměru, vjtazemjednoty nahodilého a nut-
ného, jedinečného a obecného.

Tato schopnost dramatické akce postav se nicméně omezuje či pÍípadně
dokonce ztrácí tam, kde existuje napětí nebo dokonce riplnf rozpor mezi
hodnotovou orientací autora a vnímatele, kde autor koncipuje dramatickou
vfpověď pďle jiné subjektivní pŤedstavy o kauzalitě jevti a věcí, než jakát je
vlastní vnímateli. Tehdy totiž autorrlv aktivní i vnímatel v ,,pasívnf. iďolekt
(použijeme.li v širším slova smyslu lingvistického termínu) ztrácejí svou
nepffznakovost a transparentnost. Je samozŤejm é, Že k takovémuto narušení
transparentnosti interních subjekt dochází pÍt každé umělecké komunikaci,
neboénaprostrá identita mezi jejími ričastnfty nemŮže nikdy nastat. Nicméně
za určité situace, je-li rozpor mezi oběma idiolekty pÍí|iš velkf, m že mezi
nimi dojít k naprosto zásadní kolizi, která zce|azabrání tomu, aby autorem
zamfšlené sdělení dospělo ke svému adresátovi v nezkomolené podobě. Tak-
že napŤftlad drama, které bylo zamfšleno jako hrdinské a tragické, ve vfsled.
ku bezděčně vyznívá jako groteskní. Pfftladem múže bÝt Šďdúv názor z roku
1893 na Comeillovo drama z roku 1637: ,'Prr1měrnému a ne historicky a
psychologicky pfipravovanému diváku byl Cid svjm mravním ovzduším
nepffjemnf a nepfirozenf (tím značné části je vskutku) a někdy i nejasn!.
Tak hned motor celého dramatického pásma . políček, kter! padne v hádce
dvou starÍch mužrl - noía bene - beze svědkrl. U nás by proto nebylo možno
ani žďovat! A tam tolik krve, náŤku, kletby, pfchy a bolestí! Zkaženo to|ik
životrl, rozwáceny rodiny, rozwácen miálem - síát! A všechno - pro políček,
kterj byl zasazenkze svědk ! To nejde českému diváku nijak na mysl. Jakj
náměsíční kus již proto je nám dnes cid!..6

Celé dějiny novďobého evropského dramatu od rozpadu stiedověkého
náboženského univerzalismu jsou spojeny s postupnfm rozkladem relativně
jednotného spolďenského vědomí. Tragéďe, nejprestižnější žánr novďobé-
ho dramatu, vznká vlashě teprve na takovém stupni, na němž vědomí jed-

nomé morálky, védomí závazného Íádu bytí' mravní diktát sociálních norem

chováníjiŽzÚácejí svou naprostou neporušitelnost a umožĎují, aby se proti

,,božskému Íádu'' vniffně oprávněně poslavil emancipující se jedinec (pŤi.

čemž zákonitáprohra tohoto individua je dána tim,že se staví proti principu,

krcrf je stejně nutnf jako jeho ,,vzpourď.). S dalším sebeuvědomováním

individua se toto individuum proti ,,Íádu.. stiíle více prosazuje, postupně si

osobuje právo s ním nejen zápasit, ale také nad ním vynášet soud, až posléze

vnější determinanty světa pÍestávají bft sebevědomému individuu rovno-

právnfm a rovnocenn m paÍtnerem. Souběžně se v1frazně diferencuje hod-

notové vědomí všech členrl společnosti, a tedy i potenciálních ričastníkŮ

dramatické komunikace, jejichŽ soubor se navíc kvantilativně rozšifuje a

sociálně proměĎuje.

Zatakovlchto proměn společenského vědomí se postupně omezuje také
pďet dramatickfch postuprl a prosťedkrl schopnfch ,,skr'.fť. interní subjekty
komunikace a mění se charakter dramatickfch akcí, jež je dramatická veÍej-
nost ochotna akceptovat jako pravděpďobné a pravdivé. Současně plynule

narŮstiá pravděpodobnost, že se idiolekt určitého autora nebude s idiolektem
určitého vnímatele k{Ít a autorovo rádoby objektivní dramatické sdělení
nebude publikem (rrizně velkou částí publika) jako objektivní akceptováno.

Poetika dramatu na tuto situaci reaguje v podstatě dvěma vzájemně
propojenjmi zprlsoby; jednak zesiluje svrlj normativní dúraz na udržení ob.
jektivity vjpovědi,jednak se orientuje na takové postupy, prosďedky a téma.
ta, které jsou potenciální pÍíjemci ochotni verifikovat. V praxi to znamená,
že aŽ ďo sklonku devatenáctého století je zákJadní vfvojovf pohyb evropské
dramatiky diktován plyrrul1/m směŤovaním ke sÍále iluzívnějšímu zobtazová-
ní všedního života.

Prozďcká linie dramatu nesoucí tento pohyb není ovšem jedin{ oproti
druhé vfznamné linii, jež se snažila zachovat tradiční pojetí dramatu jako

',dramatické poezie*, však po sobě zanechala vfraznější a nvalejší stopy,
neboé se jí daÍilo lépe držet krok s vfvojem společnosti a bft činnějším
nástrojem její autokomunikace. Dďilo se jí to ovšem povze za tu cenu' že
postupně Z poetiky objektivního dramatu vylučovala vše, co za s|ále se
zpŤístupĎujících norem narušovalo iluzívnost dramatické vfpovědi . nei-
luzívně stylizovan:í jazyk, verš, velkf akční děj, neiluzívní časoprosto-
rové proměny atd.
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Tato tendence vyvrcholila v období reďismu a naturalismu sklonku
devatenáctého století, kdy se drama ve shodě s celkovlm vfvojem lite-
ratury, divadla i napfíklad filozofie (pozitivismus) snažilo těžit z co nej-
větší shody mezi zobrazením a zobrazovan1fm, ze zobrazování exaktně (či
spíše zdánlivě exaktně) doložitelnfch empirickfch faktú. Cílem tu je vy.
budovat dramatem (najevišti) co nejpŤesnější kopii určitého vfseku reali-
ty. Drlsledkem pak je pŤesun těžiště vfpovědi z vnějšího pŤítomného
dramatického dění ke kresbě charakterrlpostav a v dalším vfvoji posléze
k postiženíjejich vnitŤního Života. Současně se aktivizuje i časovf rozměr
zobrazoyaného. Jinak Ťečeno, to ,,podstatné.. v lidském životě se nezobra-
zuje pÍímo, ale jako něco, co leží mimo Q ed, za nebo pod povre hem)
pŤedváděné všednosti.

Na pŤelomu století pÍinesla takováto koncepce dramatu hry lbsena a
Čechova a později, během čtyhcátlchapadesátfch let byla dále rozvíjena
pŤedevším nejlepšími díly dramatiky americké. Nicméně jako celek pÍed.
stavovala nejzazŠí možn! posun k analytičnosti, jedinečnosti, zvláštnosti
dramatického dění. Záhy se stala oporou konvenční dramatiky tonoucí
v banální žánrové popisnosti, dramatiky plně závislé na vnější atraktiv-
ností tématu.,

Jako reakce ziákonitě vzniká potŤeba dát dramatické vfpovědi opět
obecnější rozměr. Projevuje se to vlastně už v dramatu symbolistním,
jehoŽ nástup je prakticky souběžn1f s vrcholem realismu. Symbolismus
(u nás nepÍíliš rozvinutf) lze v nastíněnfch souvislostech chápat jako
antitetickÝ pokus o zpodstatnění dramatické vlpovědi tím, Že se drama.
tické postavy oprostí ode vší popisné jedinečnosti a změní v obecné znaky
- symboly jevŮ a věcí podstatnějších' než je ,,pouhé.. lidské individuum.
Se zpodstatněním dramatické postavy se ovšem ztrácí hansparentnost
interních subjektú, neboévnímatel tváfi v tváÍ dramatickfm symbolúm je
nucen si uvědomovat záměrnou tvŮrčí aktivitu autorajakožto tvŮrce vfpo.
vědi. (Proto mŮže bft tento zpodstatřující postup i po ristupu symbolismu
jednou z relativně pevnfch součástí poetiky ewopského dramatu dvacátého
století.)

Vše, co niísledovďo po reďistické fániav opozici vrlči ní,lze tedy chápat
buď jako marnou snahu nějak obnovit objektivnost absolutního dramatu,
nebo naopak jako záměrné či nezáměrné zfeknutí se této objektivity.

Vfše jsme pŤipomenut Šaldovo ,,nepochopení. Cida - pŤftlad vzájemné-
ho nepochopení dvou Účastnftrl komunikace, mezi nimiž je propast času,
riznjch kultur. Nyní však mrlžeme uvést daleko závažnější pÍftlad z oMobí
po první světové vrálce, kdy ,,nďošla pochopenf. tá část dramatikú, která
reagovďa na prohlubující se relativizaci společenského vědomí tím, že se
pokusila napsat ,,velkď. drama, zejména pak tragédii - prestižní žanr v rámci
druhu. Jejich snaha ztroskotďa, musela ztroskotat na relativitě společenského
vědomí. Tato relativita totiž vytvoÍila komunikační situaci, v níž ani komu-
nikanti pohybující se ve stejném časoprostoru, ve stejné společnosti nebyli
s to se dohodnout o ,'podstatě světa...

Pokusy o ,,velkď. drama nejsou ovšem v české dramatice ničím novfm.
Již v pŤedchozích desetiletích byly podporovány sílícím pÍesvědčením, že
nemáne a potŤebujeme drama na rirovni jinlch vyspělfch národních kultur,
což po vzniku samostaÍrého stiítu zroďlo iluzi o ,,nové době.., která skltrá
naději zpoždění konečně dohnat. VniÉní pÍíčinu aktualizace tradiční poetiky
pak m žeme vidět v degeneraci reďismu (reprezentovaného pŤedevším F. X.
Svobodou) nažánrové obrazy, neschopné obecnější vfpovědi o realitě.

VšechnypoĚusy o tragédii z prvních desetiletí tohoto století jsou obrazem
soudobého ,,tozvratu,, a současně i tematizací pokus o nďezení, eventuálně
znovunalezení nadosobního ťádu, o nějž by se mohla objektivní dramatická
vfpověď opťít. Jejich cílem tak bylo nejen objektivně postihnout vyhrocené
aktuální sociální konflikty, ale i poukázat na vyšší hodnoty, které by měly
stiít nad hodnotovou nivelizací pčítomnosti. Zákonitě měly tyto pokusy vfraz-
ně ideologick1i charakter. Nesměťovďy k nalezení vnitŤního ťádu vfstavby
dramatického díla, ďe k vnějšínr, poďe názorrl tvfucrlobjektivně pravdivfm
konstant,iím spolďenskf rn.

A právě toto zací|enínám dáváprávo zaíaditpracovně do heterogenní
skupiny pokusrl o tragédii vedle sebe napčíktad Dvoňiákovy Husity (|9I4),
Novou oresteu (1923) a Bílou horu (1924), Šďdovy Zástapy (1925), Fis-
cherovy otroky (|925), Konrádovu Širočinu (1922), Hilbertrlv Druhf
bťeh (1924) a Medkova Plukovnfta Švece (1928), Wolkrrlv Hrob a Nej.
vyšší oběé (1923). To znamená , že nám dovoluje postavit veďe sebe jak
drama psané realistickou technikou na prldoryse rodinn ch vztahŮ či čer-
pající z vojenského prostiedí legií a uvědoměle se hlásící k obhajobě
buržoazního světa pťed komunistickou ideologií, tak i symbolistní ,,dra-
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Tato tendence vyvrcholila v období reďismu a naturalismu sklonku
devatenáctého století, kdy se drama ve shodě s celkovlm vfvojem lite-
ratury, divadla i napfíklad filozofie (pozitivismus) snažilo těžit z co nej-
větší shody mezi zobrazením a zobrazovan;fm, ze zobrazování exaktně (či
spíše zdánlivě exaktně) doložitelnfch empirickfch faktú. Cílem tu je vy.
budovat dramatem (najevišti) co nejpŤesnější kopii určitého vfseku reali.
ty. DŮsledkem pak je pŤesun těžiště vfpovědi z vnějšího pŤítomného
dramatického dění ke kresbě charakterrlpostav a v dalším vlvoji posléze
k postiženíjejich vnitŤního života. Současně se aktivizuje i časov! rozměr
zobrazoyaného. Jinak Ťečeno, to ,,podstatné.. v lidském životě se nezobra-
zuje pÍímo, ale jako něco, co leží mimo (pÍed, za nebo pod povrchem)
pŤedváděné všednosti.

Na pŤelomu století pÍinesla takováto koncepce dramatu hry lbsena a
Čechova a později, během čtyhcátlch apadesátfch let byla dále ro zvíjena
pŤedevším nejlepšími díly dramatiky americké. Nicméně jako celek pÍed.
stavovala nejzazŠí možnf posun k analytičnosti, jedinečnosti, zvláštnosti
dramatického dění. Záhy se stala oporou konvenční dramatiky tonoucí
v banální žánrové popisnosti, dramatiky plně závislé na vnější atraktiv-
ností tématu.,

Jako reakce zákonitě vzniká potŤeba dát dramatické vfpovědi opět
obecnější rozměr. Projevuje se to vlastně už v dramatu symbolistním,
jehož nástup je prakticky souběžn1f s vrcholem realismu' Symbolismus
(u nás nepÍíliš rozvinutf) lze v nastíněnfch souvislostech chápat jako
antitetickÝ pokus o zpodstatnění dramatické vfpovědi tím, Že se drama-
tické postavy oprostí ode vší popisné jedinečnosti a změní v obecné znaky
- symboly jevŮ a věcí podstatnějších' než je ,,pouhé.. lidské individuum.
Se zpodstatněním dramatické postavy se ovšem ztrácí hansparentnost
interních subjektú, neboévnímatel tváfi v tváÍ dramatickfm symbolúm je
nucen si uvědomovat záměrnou tvŮrčí aktivitu autorajakožto tvúÍce vÝpo.
vědi. (Proto mŮže bft tento zpodstatřující postup i po ristupu symbolismu
jednou z relativně pevnfch součástí poetiky ewopského dramatu dvacátého
století.)

Vše, co niísledovďo po reďistické fániav opozici vrlči ní,lze tedy chápat
buď jako marnou snahu nějak obnovit objektivnost absolutního dramatu,
nebo naopak jako záměrné či nezáměrné zfeknutí se této objektivity.

Vfše jsme pŤipomenufi Šďdovo ,,nepochopení. Cida - pŤftlad vzájemné-
ho nepochopení dvou ričastníkrl komunikace, mezi nimiž je propast času,
Ňznych kultur. Nyní však m žeme uvést daleko závažnější pÍíklad z období
po první světové válce, kdy ,,nedošla pochopení. ta část dramatikŮ, která
reagovala na prohlubující se relativizaci společenského vědomí tím, že se
pokusila napsat ,,velké.. drama, zejména pak tragedii - prestižní Žánr v rámci
druhu. Jejich snaha ztroskotďa, musela ztroskotat na relativitě společenského
vědomí. Tato relativita totiž vytvoÍila komunikační situaci, v níž ani komu.
nikanti pohybující se ve stejném časoprostoru, ve stejné společnosti nebyli
s to se dohodnout o ,podstatě světa...

Pokusy o,,velkď. drama nejsou ovšem v české dramatice ničím novfm.
Již v pfedchozích desetiletích byly podporovány sílícím pÍesvědčením, že
nemáme a potÍebujeme drama na rirovni jinjch vyspělfch národních kultur,
což po vzniku samostaÍrého státu zroďlo iluzi o ,,nové době.., která skftá
naději zpoždění konečně dohnat. VniÉní pffčinu aktualizace traďční poetiky
pak m žeme vidět v degeneraci realismu (reprezentovaného pŤedevším F. X.
Svobodou) nažánroyé obrazy, neschopné obecnější vfpovědi o realitě.

Všechnypo/rusy o tragédii z prvních desetileí tohoto stoletíjsou obrazem
soudobého ,,tozvratu,, a současně i tematizací pokusrl o na7ezení, eventuálně
znovunalezení nadosobního ňádu, o nějž by se mohla objektivní dramatická
vfpověď opťít. Jejich cílem tak bylo nejen objektivně postihnout vyhrocené
aktuální sociální konflikty, ale i poukázat na vyšší hodnoty, které by měly
slát nad hodnotovou nivelizacípčítomnosti. Zkonitě měly tytopokusy vfraz.
ně ideologickf charakter. Nesměťovďy k nalezení vnitfrrího ňádu vfstrvby
dramatického díla' ďe k vnějším, poďe názorŮ tvrlrcťr objektivně pravďvfm
konsíantiím spotďenskf m.

A právě toto zacílení nám ďává právo zďadit pracovně do heterogenní
skupiny pokusrl o tragédii veďe sebe napťíklad Dvoťákovy Husity (|9I4),
Novou oresteu (1923) a Bílou horu (1924), Šaldovy Zástupy (1925), Fis-
cherovy otroky (1,925), Konrádovu Širočinu (|922), Hilbertrlv Druhf
bŤeh (1924) a Medkova Plukovnfta Švece (1928), WolkrŮv Hrob a Nej-
vyšší oběť (L923). To znarnená , že nám dovoluje postavit veďe sebe jak
drama psané reďistickou technikou na prldoryse rodinnÝch vztahrl či čer-
pající z vojenského prostťedí legií a uvědoměle se hlásící k obhajobě
buržoazního světa pťed komunistickou ideologií, tak i symbolistní ,,dra-
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matickou báseř sociální naděje.. nebo expresionisticky zanícené jednoak-
tovky autora, vyhlašujícího svépÍesvědčenío nutnosti ob{ti pro pŤíŠtí, spra.
vedlivější život, anebo konečně dramatickf pokus o historickou fresku,
davovédivadlo.

Ponecháme-li stranou ojedinělou DvoŤákovu snahu inovovat Aischy-
lovu orestei u tím, že její nábožensko-mytologická motivace bude nahra-
zena motivací freudovského typu, nebo pokusy opŤít drama o m tus ni{roda
a nově vzniklého československého stiátu (MedkŮv Plukovník Švec, DvoŤá-
kova Bílá hora), vynikne zák|adní dobová polarita - polarita mezi ,,hleďá-
ním zttaceného Boha.. a novou vírou v objektivizující sílu kolektivismu.

Na jedné straně měl dramatik snažící se napsat tragédii možnost kom-
penzovat neexistenci Ťádu v pÍítomnosti obh4jobou ustupující formy spo-
lečenského vědomí. Nostalgie po dobách, kdy existovalo cosi vyššího než
člověk, pŤitom měnila charakter zací|ení traďčního dramatického kon-
fliktu. Jestliže totlž tam' kde fungovalo vědomí Ťádu, stál autor tragédie
ve s etu sebevědomého individua a fáta na straně individua' nyní pro
konzervativní dramatické autory byla tragédie pÍíležitostí, jak ve jménu
obhajoby ztrácenlch jistot titďit na ,,nemravnosť. jedince, skupiny je-
dincŮ (tŤeba i tŤídy)' kteÍí poďe nich věčnf Ťád porušují a boŤí.

Na druhé straně měl dramatik usilující napsat tragédii možnost suplo-
vat vědomí nepÍítomnosti Íádu v pÍítomnosti obratem k hypotetické bu-
doucnosti, to znamená hledat oporu v ideiílu pŤíštího jednotného uspo-
Iádání společnosti' ostatně nejenom drama, a|e značná část kultury a
literatury, zejména její vfvojově nejpÍínosnější proudy (počínaje prole-
táŤskfm uměním a poetismem), byly neseny patosem vytvoŤit více než
jeden dílčí směr, nějakou novou dílčí formu či další novou uměleckou
skupinu: jejich cílem byl pŤímo zrod, nového umění,pťedznamenávajícího
nov1f sloh a životní styl, a tedy i nové jistoty a hďnoty.

Typickfm pťftladem pÓlrl načrtnuté polarity jsou Hilbertrlv Druh! bťeh
a Wolkrova Nejvyšší oběé. První z těchto her je psána v podstatě tradiční
realistickou technikou, druhá pak expresívně lyrickou metodou; drlležité ov-
šem je, že mají shodné téma. Nezávisle na sobě se oba autoŤi (Wolker pťed a
Hilbert po atentátu na Rďína) pokusili dramaticky zobtazit situaci revo.
lucionáie (u Wollrra revolucionálky)' kterf spáchá politickf atentiát. obě
dramata jsou vedena v rovině individuální morálky a v obou je atentát auto-

rem kvalifikován jako vina, hÍích proti Bohu. Pachatelé v obou hrách pfijí

mají dobrovolně trest: Hilbertrlv kornunista Jan se vrací do lr1na církve a

dobrovolně se odevzdává do rukou státní moci: Wollrova Soi1a se dobro-

vo|névzdáváosobního štěstí s milovan1fm mužem (a svrlj hŤích zmírřuje tím,

že se nechá od tÍídního nepfftele nejprve oplodnit a pak ho teprve zabije).

Charakteristickf vfznamovf a hodnotovj rozdíl mezi oběma dramaty však

spďívá v tom, že ateista Jan u Hilberta se po spáchání násilného činu vrací

k Bohu jako autoritě nejvyšší, protože nezná kromě Boha žádnou jinou sku-

tečnou hodnotu, o niž by mohl svrlj život opÍít. Naopak Wolkrova věÍící SoiÍa

jedná vědomě proti Bohu i proti sobě, obětuje se ve prospěch hodnoty ridajně

vyšší, než je Br1h. Za sí|u,,J<terou je dnes svět hnán', považuje miliÓny

hladovfch žaludkŮ, dělníky z chatrčí, mozolnatá srdce, ponížené revolu-

cionáŤe a padlé: ,$éjsem prokleta, a tÍeba i mrtva, musím sloužit dál...8

Ie pÍíznačné, že Druh! bÍeh ani Nejvyšší oběť a ani žáďny jn! z teh-

dcjších pokusrl o tragédii nepŤečkaly svou dobu. Svfm zpŮsobem se fyto hry

dokonce už rodily mrtvé. Vnucovaly totiž světu závazny ideologickf rozměr'

kter! v ďích dobové literární a divadelní veÍejnosti postrádal, a proto mohly

bft těžko touto veŤejností, její rozhodující částí verifikovány jako objektivní
vfpověď. Navzdory pÍání autorrl pÍedvést svět ,,takovj' jaky je'' vystoupil za
jednáním postav Íídící autorskf subjekt, jeho pŤedstava o světě, jakf je' či
spíše jakf by mé|byt.Záměr se dosta] do neorganického rozporu s vfslednfm
vyzněním, takže většina těchto dramat zača|a prlsobit jako groteskní kari.
katura ideologie, která je zrodila.

o složitosti situace v prvních desetiletích století svědčí i to, Že jeden a
tfž autor (napÍ. Amošt DvoÍrák) mohl psát jak dramata vyjadŤující snahu
obnovit ztácející se absolutno, tak i hry respektující relativitu vědomí - fakt,
že svět nepojímáme takovf , jak! je, nfbrž v podobě, v níž prochází mediem
nazírajícího ducha. organickfm projevem druhé z cestje v rovině poetiky
dramatu postupné včleřování vypovídajícího subjektu autora do tematické
roviny díla a tím vlastně i zpětná objektivizace aktu subjektivní vfpovědi.

Nahlížíme-li tedy meziválečné české drama ze zorného rihlu funkce a
zptlsobu reďizace interních objektú, máme co činit v podstatě se čtyŤmi
vlraznlmi typy subjektivizované vfpovědi, mezi nimiž jednotlivá díla
oscilují.y
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matickou básei1 sociální naděje.. nebo expresionisticky zanícené jednoak-
tovky autora, vyhlašujícího svépŤesvědčeníonutnosti obětipropÍíští, spra-
vedlivější život, anebo konečně dramatick1f pokus o historickou fresku'
davovédivadlo.

Ponecháme-li stranou ojedinělou DvoÍákovu snahu inovovat Aischy-
lovu oresteiu tím, že její nábožensko-mytologická motivace bude nahra-
zena motivací freudovského t}pu, nebo pokusy opÍít drama o mftus národa
a nově vzniklého československého státu (Medkrlv Plukovník Švec, DvoŤá-
kova Bílá hora), vynikne zák|aďní dobová polarita - polarita mezi ,,hledá-
ním ztraceného Boha.. a novou vírou v objektivizující sílu kolektivismu.

Na jedné straně měl dramatik snažící se napsat tragédii možnost kom-
penzovat neexistenci Íádu v pÍítomnosti obh4jobou ustupující formy spo-
lečenského vědomí. Nostalgie po dobách, kdy existovalo cosi vyššího než
člověk, pÍitom měnila charakter zacílení tradičního dramatického kon-
fliktu. Jestliže totiŽ tam, kde fungovalo vědomí Íádu, stál autor tragédie
ve stŤetu sebevědomého individua a fáta na straně individua, nyní pro
konzervativní dramatické autory byla tragédie pÍíležitostí, jak ve jménu
obhajoby ztrácenlch jistot ritďit na ,'nemravnosť. jedince, skupiny je-
dincrl (tÍeba i tÍídy)' kteŤí poďe nich věčnf Íád porušují a boŤí.

Na druhé straně měl dramatik usilující napsat tragédii možnost suplo-
vat vědomí nepÍítomnosti Íádu v pÍítomnosti obratem k hypotetické bu-
doucnosti, to znamená hledat oporu v ideiálu pÍíštího jednotného uspo-
Íádání společnosti. ostatně nejenom drama, a|e značná část kulíury a
literatury, zejména její vfvojově nejpŤínosnější proudy (počínaje prole-
táŤskfm uměním a poetismem)' byly neseny patosem vytvoÍit více než
jeden dílčí směr, nějakou novou dílčí formu či další novou uměleckou
skupinu: jejich cílem byl pÍímo zroď nového umění, pťedznamenávajícího
nov sloh a životní styl, a tedy i nové jistoty a hďnoty.

Typickfm pťíkladem polrl načrtnuté polarity jsou Hilbertrlv Druhf bťeh
a Wolkrova Nejvyšší oběé. První z těchto her je psána v podstatě traďční
realistickou technikou, druhá pak expresívně lyrickou metodou; dťrležité ov-
šem je, že mají shodné téma. Nezávisle na sobě se oba autoÍi (Wolker pťed a
Hilbert po atentátu na Rďína) pokusili dramaticky zobrazit sifuaci revo-
lucionáťe (u Wolkra revolucionáťky)' ktery spáchá politickf atentát. obě
dramata jsou vedena v rovině individuální morálky a v obou je atentiít auto-

rem kvalifikován jako vina, hfích proti Bohu. Pachatelé v obou hrách pŤijí

mají dobrovolně trest: Hilbertrlv komunista Jan se wací do l na církve a

dobrovolně se odevzdává do rukou slítní moci: Wolkrova Soi1a se dobro.

volnévzdáváosobního štěstí s milovanfm mužem (a svrlj hŤích zmírĎuje tím,

že se nechá od tÍídního nepfftele nejprve oplodnit a pak ho teprve zabije).

Charakteristickf vlznamovf a hodnotov! rozdí| mezi oběma dramaty však

spďívá v tom, že ateista Jan u HilbeÍa se po spáchání násilného činu wací

k Bohu jako autoritě nejvyšší, protože nezná kromě Boha žádnou jinou sku.

tečnou hodnotu, o niž by mohl svr1j život opfft. Naopak Wolkrova věÍící SoĎa
jedná vědomě proti Bohu i proti sobě, obětuje se ve prospěch hodnoty tidajně

vyšší, než je Brlh. 7,a sí|u, ,}terou je dnes svět hnán'' považuje miliÓny

hladovfch žaludkú, dělnfty z chatrčí, mozolnatá srdce' ponížené revolu.

cionáŤe a padlé: ,,Aťjsem prokleta, a tŤeba i mrtva, musím slouŽit diál...6

Je pffznačné, že Druh! bŤeh ani Nejvyšší oběť a ani žáďny jinj z teh-

dcjších pokusrl o nagédii nepŤečkaly svou dobu. Svfm zpúsobem Se ťyto hry

dokonce už rodily mrtvé. Vnucovaly totiž světu závazny ideologickf rozměr'
kterf v ďích dobové literární a divadelní veÍejnosti postrádal, a proto mohly
bft těžko touto vefejností, její rozhodující částí verifikovány jako objektivní
vfpověď. Navzdory pŤání autorrl pÍedvést svět ,,takovf , jakÝ je'' vystoupil za
jednáním postav Íídící autorskf subjekt, jeho pŤedstava o světě, jakÝ je' či
spíŠejakf by mé|b!t.7 áměr se dostal do neorganického rozporu s vfslednlm
vyzněním, takže většina těchto dÍamat začala prlsobit jako groteskní kari-
katura ideologie, která je zrodila.

o složitosti situace v prvních dcsetiletích století svědčí i to, Že jeden a
tfž autor (napŤ. Arnošt DvoÍák) mohl psát jak dramata vyjaďující snahu
obnovit zhácející se absolutno, tak i hry respektující relativitu vědomí - fakt,
že svět nepojímáme takovf, jakf je,nlbrŽ v podobě, v nížptochází médiem
nazírajícího ducha. organicklm projevem druhé z cestje v rovině poetiky
dramatu postupné včleíování vypovídajícího subjektu autora do tematické
roviny díla a tím vlastně i zpětnáobjektivizace aktu subjektivní vfpovědi.

Nahlížíme-li tedy meziválečné české drama ze zotného rihlu funkce a
zptlsobu rea|izace interních objektrl, máme co činit v podstatě se čtyŤmi
vlraznfmi typy subjektivizované vfpovědi, mezi nimiž jednotlivá díla
oscilují.y
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Na rozhraní mezi snahou udržet tradiční poetiku a tendencí k subjekti-
vizaci |eŽí mezi válkami takzvaná problémová dramatika českého rela-
tivism u, repreze ntova ná zejména RI'JR ( 1 920) a Věc í Makropulos (1922)
Karla Čapka, Periférií (1925) a Anděli mezi námi (l931) FrantiškaLange-
ra, Bartošovfm VzbouŤením na jevišti (|925), Konrádovfm olbŤímem
(|928), Foustkovfm Dělem života (1937). Tato dramatika vychází z ha-
diční poetiky, kterou však transformuje v tom nejzákladnějším: díky pŤe-
svědčení autor o relativnosti pravd a hodnot v ní dochází k pŤeměně
dramatického konfliktu na dramatickf problém. NapÍíklad meziniírodně
velmi rispěšná Langerova Periférie ukrlvá pod atraktivním a ve své době
oblíbenfm koloritem životaměstské,,spodiny'' náznak Eagického syžetu,
za|oŽeného na motivech viny a trestu člověka , jenž zabil'. Tento tragickf
syžet tu však není obrazem s etu individuá s Ťádem (aéuž by se tento rád
prosazoval skrze nějakou neosobní moc, skrze jednráníjinfch postav, nebo
skrze vlastní svědomí provinilce), nj.brž je autorem proměněn ve speci-
fickou neŤešitelnou situaci. Hlavní hrdina je postaven do pozice, kdy se
jeho potrestání za bezděčnou vraždu stává ,,problémem.., neboé ani on
sám, ani jeho okolí necítí skutečnou nutnost trestu. Tento probtém pŤitom
stojí nejen pŤed hrdinou, ale i pŤed autorem a diváky.

Pojmem dramatickf konflikt, klíčovfm v koncepci absolutního dra.
matu, pojmenováváme takovou organizaci vlznamové v stavby textu,
která vytváÍí dramatickou vfpověď o skutečnosti prostŤednicvím stÍetu
dvou antagonistickfch nutností. Konflikt vzniká z konkrétních mezilid-
skfch vztah , z protikladného jednání jednotlivfch lidsklch individuí,
tedy z dramatického děje. Jakkoliv je sám o sobě neŤešitelnf, směÍuje od
expozice, v níž je nastolen, k nutnému a zákonitému konci, tj' k zrušení
všech protiklad (tragickou smrtí, nebo naopak svatbou). Jelikož kon.
fliktní drama apeluje pŤedevším na emocionální sránku vnímatele a pďí
tá s jeho vcítěním do děje, odpovídá tomuto závěrečnému zrušeníprotikladrl
v ďvácké recepci uvolřující, osvobozujícíestetickf a etickf prožitek katatze.

Naproti tomu těžiště problémovfch dramat je vfrazně posunuto z roviny
emocionální do roviny racioná|ní, tj. ze sféry prožívánído sféry uvažování.
Problém je víceméně abshakÍrí, vynlstrá opět z po&eby vyslovit něco obec.
nějšího, než jsou ,,běžné,, , ,,nezajímavé,, vztahy mezi lidmi. Nesměfuje pri.
márně k vyvolání závěrečného smíru a klidu, ale naopak k vyprovokoviání
divákovy myšlenkové aktivity. Problém bfvá stejně jako konflikt neÍešiteln1/,

narozdfl' odkÓnfliktu však s koncem dramatu nezaniká - je autorem zámémě
či častěji nezáměrně volen tak, aby aktivizoval vnímatele i po skončení bez-
prosfiední percepce.

skutečnost, že problémová dramatika českého relativismu leží na rozhra-
ní mezi objektivní a subjektivizovanou v1fpovědí, protcl zprlsobuje i v kritic-
(fch ohlasech snadno doložitelné rozpaky nadzávěry četnfch her (zejména
nad dÍamaty K. Čapka a F. Langera). Tam, kde vnímatelé opírající se
o pÍedstavu absolutního dramatu očekávajídefinitivníkonec,jenž vše vyÍeší'
pŤináší totiž autor problémového dramatu pouze svou subjektivní odpověď
na nastolenf problém, nabízí divákovi jednu z mnoha pŤedstav, jak by moŽná
mohl bft Ťešen. Pfftlad Langerovy Periférie' jejÉ konec Se autor dvalaát
pokusil - marně - pŤepracovat tak, aby byl definitivnější a objektivnější,
pŤitom ukazuje, že často nebyl se závěrem hry spokojen ani sám autor.

Pokles konfliktu na problém má však pro poetiku dramatu Ťadu dalších
konkrétních drjsledk . PÍedevším se děj, akce postav strávají vriči autorem
sledované myšlence veličinou sekundární, fakultativní, neboé jedna a táž
myšlenka mriže bft vyslovena nlznfmi zprlsoby. AutoŤi proto pochopitelně
volí zprlsob vnějškově co nejatraktivnější, což v praxi znamená, že volně
pÍebírají syžetové vzorce, postavy, sémantické komplexy z nejrŮznějších
jinfch žánrri a děl. Tato zv1lšená intertextovost - jako určitf projev neiluzívní
projekce autorského ,já.. do textu - se napŤftlad v RUR projevuje využitím
a kombinací žánru komedie a tragéďe, jakož i zjevnou aluzí na trojsk mftus.

Dďší dva typy subjektivizované vÝpovědi m žeme spojovat s žanry
dramatické 4roteslq a lyrického dramatu (v celé jejich šíči a historické pro-
měnnosti). Fakt, že jde o typy vzájemné velmi blízké, dokládá napčíklad
tvorba Fráni Šrámka, která se pohybuje na pomezí mezi nimi: zatímco Hagen.
beka (1920) aZvony (L92I) mrlžeme zaťadit spíŠe ke grotesce, Měsíc nad
ňekou (1922) a Plačící satyr (1923) paťí k lyrické linii dramatiky.

Groteska i lyrické drama využívají stejnfch stavebnfch postupŮ, neboť
v obou je interní subjekt ztvárněn pouze implicitně. Jako lyrické drama nebo
naopak jako dramatickou grotesku obvykle označujeme !a díla, v nichž je
sice vnějškově, zdánlivě zachována objektivita vlpovědi a autorskÍ subjekt
není jako takovf pťímo tematizován, v nichž se však subjektivní postde
aubra prosi|z ují natolik silně, že nablvají větší či menší pťevahy nad snahou
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Na rozhraní mezi snahou udržet tradiční poetiku a tendencí k subjekti-
vizaci leŽí mezi válkami takzvaná problémová dramatika českého rela-
tivismu, reprezentovanázejménaRuR (1920) a Věcí Makropulos (1922)
Karla Čapka, Periférií (1925) a Anděli mezi niími (l931) FrantiškaLange-
ra, Bartošovfm VzbouŤením na jevišti (|925), Konrádovfm olbÍímem
(1928), Foustkovfm Dělem Života(|937). Tato dramatika vycházíztra-
diční poetiky, kterou však transformuje v tom nejzákladnějším: díky pÍe-
svědčení autortl o relativnosti pravd a hodnot v ní dochází k pÍeměně
dramatického konfliktu na dramatickf problém. Napfíklad meziniírodně
velmi rispěšná Langerova Periférie ukr..fvá pod atraktivním a ve své době
oblíbenf m koloritem živ ota m ěstské,,spodiny'' náznak tra gického syžetu'
zaloŽeného na motivech viny a trestu člověka, jenž zabil. Tento tragickf
syžet tu však není obrazem stŤetu individuá s Ťádem (aéuž by se tento Íád
prosazoval skrze nějakou neosobní moc, skrze jednáníjinfch postav, nebo
skrze vlastní svědomí provinilce), nlbrŽ je autorem proměněn ve speci.
fickou neŤešitelnou situaci. Hlavní hrdina je postaven do pozice, kdy se
jeho potrestání za bezděčnou vraždu stává ,,problémem.., neboť ani on
sám' ani jeho okolí necítí skutečnou nutnost trestu. Tento problém pfitom
stojí nejen pÍed hrdinou, ale i pÍed autorem a diváky.

Pojmem dramatick! konflikt, klíčovfm v koncepci absolutního dra-
matu, pojmenováváme takovou organizaci vjznamové vÝstavby textu,
která vytváŤí dramatickou vfpověď o skutečnosti prostŤednicvím stŤetu
dvou antagonistickfch nutností. Konflikt vzniká z konkrétních mezilid-
skfch vztahrl, z protikladného jednání jednotlivlch lidskfch individuí,
tedy z dramatického děje. Jakkoliv je sám o sobě neÍešitelnf, srněÍuje od
expozice, v níŽ je nastolen, k nutnému a zákonitému konci, tj. k zrušení
všech protiklad (tragickou smrtí, nebo naopak svatbou). Jelikož kon.
fliktní drama apeluje pŤedevším na emocionální striánku vnímatele a pďí.
tá s jeho vcítěním do děje, odpovídá tomuto závěrečnému zrušeníprotikladrl
v divácké recepci uvoliÍující, osvobozující estetick1f a etickf prožitek k'atarze.

Naproti tomu těžiště problémovfch dramat je vfrazně posunuto z roviny
emocionální do roviny racionální, tj. ze sféry proŽívání do sféry uvažování.
hoblém je víceméně abstrakmí, vynlstá opět z poÉeby vyslovit něco obec.
nějšího, než jsou ,,běžné,,, ,,nezajímavé,, vztahy mezi lidmi. Nesměfuje pri-
márně k vyvolaní závěrečného smíru a klidu, ale naopak k vyprovokování
divákovy myšlenkové aktivity. hoblém bfvá stejně jako konflikt neÍešiteln1f ,

na rozdíl od konfliktu však s koncem dramatu nezaniká . je autorem zámémé
či častěji nezáměmě volen tak, aby aktivizoval vnímatele i po skončení bez-
prosťední percepce.

Skutečnost, že problémová dramatika českého relativismu leží na rozhra-
nímezi objektivní a subjektivizovanou v1fpovědí, proto zpťtsobuje i v kritic-
kfch ohlasech snadno doložitelné rozpaky nadzávěry četnlch her (zejména
nad dramaty K. Čapka a F. Langera). Tam, kde vnímatelé opírající se
o pŤedstavu absolutního dramatu ďekávají definitivní konec, jenž vše vyÍeší,
pŤináší totiž autor problémového dramatu pouze svou subjektivní odpověď
na nastolen1f problém, nabízí divákovi jednu z mnoha pŤedstav, jak by možná
mohl bft fešen. PÍíklad Langerovy Periférie' jejfi konec se autor dvalaát
pokusil - marně - pŤepracovat tak' aby byl definitivnější a objektivnější,
pÍitom ukazuje, že často nebyl se závětem hry spokojen ani sám autor.

Pokles konfliktu na problém má však pro poetiku dramatu Ťadu dďších
konkrétních dtlsledk . PŤedevším se děj' akce posiav strávají v či autorem
sledované myšlence veličinou sekundární, fakullativní, neboť jedna a tiáž
myšlenka mriže blt vyslovena rrlznfmi zpúsoby. AutoÍi proto pochopitelně
volí zprlsob vnějškově co nejatraktivnější, což v praxi znamená, že volně
pÍebírají syžetové vzorce, postávy, sémantické komplexy z nejrriznějších
jinfch žánru a děl. Tato zvjšená intertextovost - jako určit! projev neiluzívní
projekce autorského ,já..do textu - se napÍftlad v RI.]R projevuje využitím
a kombinací žánru komedie a Eagéďe, jakož i zjevnou aluzí na trojskf mftus.

Další dva typy subjektivizované vfpovědi m Žeme spojovat s žánry
dramatické qrotesky a lyrického dramatu (v celé jejich šíňi a historické pro-
měnnosti). Fakt, že jde o typy vzájemně velmi blízké, dokládá napŤíklad
tvorba Fráni Šrámka, která se pohybuje na pomezí mezi nimi: zatímco Hagen.
beka (1920) aZvony (I92I) mŮŽeme zaťaďt spíŠe ke grotesce, Měsíc nad
čekou (1922) a Plačící safyr (1923) patťí k lyrické linii dramatiky.

Groteska i lyrické drama využívají stejnfch stavebnfch postuprl, neboé
v obou je intemí subjekt ztviárněn pouze imp|icitně. Jako lyrické drama nebo
naopak jako dramatickou grotesku obvykle označujeme ta dí|a, v nichž je
sice vnějškově, zdánlivě zachovánaobjektivita vfpovědi a autorsk.f subjekt
není jako takovf pťímo tematizován' v nichž se však subjektivní postoje
aubra prosazují natolik silně, že nabfvají větší či menší pťevahy nad snahou
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po,,prirozen ém,,, neptíznakovém, objektivním vykreslení zobrazovaného.
Akt interpretace reality a utváŤení vfpovědi o světě je tll vlrazně vfznamově
zaliŽen a strhává na sebe pozornost tvrlrce i vnímatele. Z ďramatll se vytrácí
akční děj' kter! pŤedpokládrápÍímé kauzálnívazby mezi jednotlivfmi motivy
a vzájemnou návaznost jednotlivfch scén. omezuje se ,,svébytnosť. postav
a tyto postavy se mění - obrazně Ťečeno - v loutky voděné vúlí autora. Gro-
teska i lyrické dramajsou vlastně projevem potÍeby autora získat si od reality
dostatďnf odstup, vlrazem nutnosti v1fznamově pÍehďnotit realitu aktem
vfpovědi, neboť v té podobě, kterou autor vnímá jako ,,pÍitozenou.., Se mu
tato reďita nejeví jako schopná vypovídat o podstatě ŽivoÍa.

Rozdíl mezi lyrickfm dramatem a dramatickou groteskou pÍitom spočívá
v jejich odlišném emocionálním vztahu k zobrazované realitě. Ačkoliv oba
typy st.avějí na napětí mezi harmonií a disharmonií, formou a deformací,
lrásou a ošklivostí, vychylují rovnováhu mezi uvedenfmi pÓly každy na
opačnou stranu. Lyrická dramatika vyuŽívá ve své zák|adní, žánrotvorné
rovině estetizace zobrazovaného směrem ke kráse; pracuje tematicky i vfra-
zově s pocity a potŤebami harmonie' vnímatelova ztotožnění a libosti' s napě-
tím, které vznlká z jejich narušování. Naproti tomu groteska je subjektivním
ritokem proti zobrazované realitě i proti vnímateli, tokem využívajícím pÍe-
devším pocitri deformovanosti, ďsharmoničnosti, ošklivosti a nelibosti.

Tento rozdíl mezi vfpovědními funkcemi grotesky a lyrického dramatu
se nutně promítá i do jejich vazby na sociální dění. V českém meziválečném
dramatu groteska - expresionistická groteska - vznikápťedevšímjako osvo-
bozující reakce autoru na drastick/ záŽitek světové války a na poválďnf
chaos. Dramata jako Šrámkovy hry Hagenbek aZvon.v, Bartošovi Krkavci
(1920), Blatného Kokokodák! (1922), Klímrlv a Dvoťákúv Matěj Poctivf
(1922) nebo hry bratťí Čapkrl Z,e života hmyzu (|921) a Adam Stvoiitel
(192,7) jsou vlastně v dobovfch souvislostech protipÓlem pokusrl o tragédii.
I jejich autoťi si velmi dobťe uvědomují, že neexistuje žádn jednomf ťád.
Tento životní pocit však pro ně není vyzvou k rekonstrukci kfženého uni-
verza, nybrž impulsem k tbmu' aby vyslovili negativní soud, aby groteskně
hyperbolizovali obraz společnosti, v ntr došlo k tak zásadní deformaci a
posunu hďnot, Že v ní jiŽ není nic na svém místě. S konstatováním, že lidskf
život ztlácí svrlj smysl, hodnotov1f rozměr, se groteska ovšem nespokojuje.
Naopak - z nadhledu mravokárce, odmítajícího pfftomn1f stav, záměrně ritďí

na pďstatu lidského sebeuvědomění těch druhfch' těch, kteŤí ještě nepocho-
pili bídu pÍítomnosti. Nutí proto divaky spatÍit sebe sama z nezvyklého tihlu.

,,Hodnotu člověka |ze změYit pÍesně pďtem loupežnfch waŽd, jeŽ má na

svědomí,.. tvrdí provokativně Čert v Klímově a DvoÍakově Matěji Pocti-

vém.10 VnitÍní konflikt mezi postavami v tradičním dramatu se tak mění

v konfiikt mezi aktéry dramatické komunikace, mezi autorem a divákem
(čtenáŤem).

Jestliže expresionistická groteska pÍedstavuje ve vlvoji poetiky českého

dramatu svfm zprlsobem ojďinělé, časově omezené vybočení ze zák|adní

kontinuity' lyrická dramatika je organickou součástí tohoto vfvoje. Lyizace

tu probíhá ve dvou vlrazně oďišnfch etapách.

První etapa byla lyricko-impresionistická. Dramatika v ní plynule vyrú-

stala Z tradiční poetiky a navazovala na pÍedviálečnou tvorbu tak' jak ji pÍed-

stavovala kupŤftladu Kvapilova oblaka (1903). ostatně hlavní reprezentant
této linie FráĎa Šrámek napsal své první lyrické hry Červen (1905) aÍÁto
(1915) rovněž pÍed válkou: první verze Loupežnfta braffí ČapkŮ pak vznikla
v roce 191 1.

Volarrí po velkém dramatu bylo v prvních desetiletích nďeho století
současně i volaním po dramatické prezii, avšak kfženf ,,náwať. poezie do
dramatu, ,,postiženého.. prozaičností reďismu, probíhal zcela jinak, než si t,o
zastiínci koncepce absolutního dramatu pÍedstavovali. Jak jsme již Íekli'
evropské drama dlouhá staletí koexistovalo s vázan;/m slovem a lyrikou, aniž
by tím byla narušovánajeho objektivnost. Teprve s postupnou změnou krité-
rií, podle nichž divadelní a literární veŤejnost posuzuje objektivnost drama.
tického zobrazení, začíná blt vnímán rozpor mezi ,,statickfm.. slovem a
akčním dějem. Signálem změny je vfznamuplná změna pojmenování. Prak-
ticky až do počátku našeho století, v pÍípadě Šaoy pat až do Ěicáffch let,
wcholná dramatická tvorba toužil a bj t nazlv ána právě dr amati c ko u p o e zi í.
Souběžně se však pro určité hry, nesplĎující nároky kladené na ,'pravé..
drama, ujímá označení lyrické a později básnické drama, Nejde pŤitom jen
o vfměnu místa subst-antiva a adjektiva v pťívlastku - znamená to pťedevším
zrod vědomí odlišnosti dramatu a lyriky (poezie), vznik vědomí, že lyričnost
a poetičnost je něco nedramatického. Napčíklad J. Kodíček již v roce 1913
charakterizoval rozdíl mezi dramatičností a poetičností takto: ,,Jest ovšem
těžko obsáhnout kladnou definicí sám pojem dramatického, jejž cítíme jako
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po,,prifozen ém*, neptíznakovém, objektivním vykreslení zobrazovaného.
Akt interpretace reality a utváŤení vfpovědi o světě je tu vfrazně v znamově
zatÍŽen a strhává na sebe pozomost tvrlrce i vnímatele. Z dramaÍu se vytrácí
akční děj' kter! pŤedpokládápÍímé kauzální vazby mezi jednotlivfmi motivy
a vzájemnou návaznost jednotlivfch scén. omezuje se ,'svébytnosť. postav
a tyto postavy se mění - obrazně Ťečeno - v loutky voděné vrilí autora. Gro.
teska i lyrické dramajsou vlastně projevem potŤeby autora získat si od reality
dostatďnÝ odstup, vyrazem nutnosti v1fznamově pÍehodnotit realitu aktem
vfpovědi, neboť v té podobě, kterou autor vnímá jako ,,pŤiÍozenou.., se mu
tato reďita nejeví jako schopná vypovídat o podstatě Života.

Rozdíl mezi lyrickfm dramatem a dramatickou groteskou pÍitom spočívá
v jejich odlišném emocionálním vztahu k zobrazované realitě. Ačkoliv oba
typy stavějí na napětí mezi harmonií a disharmonií, formou a deformací,
krásou a ošklivostí, vychylují rovnováhu mezi uvedenfmi poly kaŽd! na
opačnou stranu. Lyrická dramatika vyuŽívá ve své zákJadní, Žánrotvomé
rovině estetizace zobrazovaného směrem ke kráse; pracuje tematicky ivyra-
zově s pocity a potťebami harmonie, vnímatelova ztotožnění a libosti, s napě-
tím, které vznlkáz jejich narušování. Naproti tomu groteska je subjektivním
tokem proti zobrazované realitě i proti vnímateli, ritokem využívajícím pňe-

devším pocitŮ deformovanosti, ďsharmoničnosti, ošklivosti a nelibosti.

Tento rozdíl mezi vfpovědními funkcemi grotesky a lyrického dramatu
se nutně promí|í i do jejich vazby na sociální dění. V českém meziválečném
dramatu groteska - expresionistická groteska - vznikápťedevšímjako osvo-
bozující reakce autortl na drastickf zá itek světové války a na poválďnf
chaos. Dramata jako Šrámkovy hry Hagenbek aZvony, Bartošovi Krkavci
(|920), Blatného Kokokodák! (1922), Klímrlv a Dvoňákrlv Matěj Poctivf
(|922) nebo hry bratií ČapkŮ 7r, Života hmyzu (L92|) a Adam StvoŤitel
(|927) jsou vlastně v dobovych souvislostech protipÓlem pokusrl o tragédii.
I jejich autoŤi si velmi dobťe uvědomují, že neexistuje žádn! jednotnf ťád.
Tento životní pocit však pro ně není v1fzvou k rekonstrukci kfženého uni-
verza, nlbrŽ impulsem k tomu, aby vyslovili negativní soud, aby groteskně
hyperbolizovali obraz společnosti, v nfr došlo k tak zásadní deformaci a
posunu hodnot, Že v ní jiŽ není nic na svém místě. S konstatoviíním' že lidskf
Život ztrácí svrlj smysl, hodnotov1f rozměr, se groteska ovšem nespokojuje'
Naopak - z nadhledu mravokárce, odmítajícího piítomn1í stav, záměrně ritďí

na podstatu lidského sebeuvědomění těch druhfch' těch, kteŤíještě nepocho-
pili bídu pfftomnosti. Nutíproto diváky spaŤit sebe sama z nezvyklého tihlu.

,,Hďnotu člověka |ze změÍtt pÍesně pďtem loupežnjch wažd, jež má na

svědomí,.. tvrdí provokativně Čert v Klímově a DvoÍakově Matěji Pocti-
vém.l0 VnitÍní konflikt mezi postavami v radičním dramatu se tak mění

v konflikt mezi aktéry dramatické komunikace, mezi autorem a divákem
(čtenáŤem).

Jestliže expresionistická groteska pÍedstavuje ve vfvoji poetiky českého
dramatu svfm zprisobem ojedinělé, časově omezené vybočení ze zákJadní
kontinuity' tyrická dramatika je organickou součástí tohoto vyvoje. Lyťuace

tu probíhá ve dvou vyrazně odlišnlch etapách.

První etapa byla lyricko-impresionistická. Dramatika v ní plynule vynl-
stala z tradiční poetiky a navazovala na pÍedviílečnou tvorbu t'ak' jak ji pred-

siavovala kupÍftladu Kvapilova oblaka (1903). ostatně hlavní reprezentant
této linie FráĎa Šrámek napsď své první lyrické hry Červen (1905) aÍÁto
(1915) rovněž pÍed válkou: první verze Loupežnfta bračí Čapkú pak vznikla
v roce 1911.

Volrání po velkém dramatu bylo v prvních desetiletích nďeho století
současně i volaním po dramatické poezii, avšak kjženf ,,náwať. poezie do
dramatu, ',postiženého.. prozaičností reďismu, probíhal zcela jinak, než si to
zastiínci koncepce absolutního dramatu pŤedstavovali. Jak jsme již Íekli'
evropské drama dlouhá staletí koexistovalo s vázanym slovem a lyrikou, aniž
by tím byla narušovánajeho objektivnost' Teprve s postupnou změnou krité-
rií, podle nichž divadelní a literámí vefejnost posuzuje objektivnost drama-
tického zobrazení, začíná byt vnímán rozpor mezi ,,statick!m.. slovem a
akčním dějem. Signálem změny je vfznamuplná změna pojmenování. Prak.
ticky až do pďátku našeho Století, v pffpadě Šaldy pak až do Ěicát'jch let,
vrcholná dramatická tvorba toužil a blt naz! v ána právě dr amati c kou p o e zi í.
Souběžně se však pro určité hry, nespllíující nároky kladené na ,,pravé..
drama, ujímá označení lyrické a později básnické drama. Nejde pťitom jen
o v1fměnu místa substantiva a adjektiva v pŤívlastku - znamená to pňedevším
zrod vědomí odlišnosti dramatu a lyriky (poezie), vznik vědomí, že lyričnost
a poetičnost je něco nedramatického. Napťíklad J. Kodíček již v roce 1913
charakterizovď rozdíl mezi dramatičností a poetičností takto: ,,Jest ovšem
těžko obsahnout kladnou definicí sám pojem dramatického' jejž cítíme jako
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napětí, pulsaci krve, v tisícerfch rrlznfch a pŤedem nezachytitelnfch nuan-
cích, deskriptivně však možno jej vymezit jako akčnía dynamické samovní.
mání jevŮ a věcí, duše a osudu, akční proti citovému, dynamické oproti
statické lyričnosti... 1 1

Lyrická dramatika geneticky navazuje na realistické prozaické drama,
které postupně pozbfvalo tradičně chápané dramatičnosti, tj. dramatičnosti
nesené vnějším jednaním postav. Aby se toto drama pŤi verifikaci vnímateli
neorganicky nesubjektivizovalo a neupadalo do vnějškové dějovosti bez
vnitŤního obsahu, tvoŤí autofi této linie dramatické dění stále méně z akcí,
gest a čin a pŤesunují těžiště vfpověď na postižení určitého specifického
okamžiku, určité dramatické atmosféry. Má-li tot|ž mít zobrazení určitého
okamžiku vtlbec nějakf smysl, musí se tento okamžik něčím lišit od okamži-
ktl ostatních, bft něčím nevšední - neboli muí bft zvolen Íakovf okamžik
v lidském Životě, ktery pri vší své všednosti je pŤece jenom mimofádnf a
mrlže prlsobit na vnímatele.

V praxi lyrického dramafu, které je lyrické ve smyslu reflexívní lyriky a
pfedstavuje vlasmě nejvyhraněnější pokus emocionálně zachytit svět pro-
sffednictvím neopakovatelného okamžiku. to znamenalo volbu takové situa-
ce, jež je lyrickájaksi,,samao sobě... Takovou situaci autoťilyrickfch dramat
nacházejí v prrlsečftu minulosti a budoucnosti, v okamžiku, kdy se v životě
postav mohlo vše změnit, avšak z Úoho či onoho dúvďu ke změně nedošlo.

Posun těžiště vfpověď do nitra postav a do podtextu proto nesměťovď
v rámci české lyrické dramatiky ani tak k introspekci nebo k ana|lze určitého
živofttího pocitu (ak je tomu napň. v dramatice ruské), ale k zachycení lásky
jako kladného, emocionálně vypjatého a tedy dynamického, neopakovatel-
ného zprlsobu realizace inďvidua. Šrámkovy hry Červen, Léto, Měsíc nad
ňekou a Plačící satyr, Čapkrlv Loupežník, Nezvalova pťďavantgardní jďno.
aktovka Smrt v květnu (1920) pťedstavují tak pťedevším dramata o krátko.
dobem milostném vzplanutí.

Tento rnoment se promítií již do samotné volby času a místa děje. Děj
pÍeváúné většiny her se odehrává v lyrické atmosféíe konce jara a pďátku
léta a pracuje s napětím mezi zátJadním dějištěm, j ímŽ je vždy nějaké klidné
a stabilní, zdánlivě idylické místo s pevně uspoťádanou hierarchií vztahú
mezi postavami (rodinné hnízdo, lesní vila' venkovskf zámďek, maloměstskf

byt s vfhledem na Ťeku), a tím prostorem, z něhož pŤicházejí ,,destab tlizujícÍ,
postavy (velkf svět, velkoměsto, Praha)'

V znamnou a v znamotvornou složkou ,,šrámkovsko-čapkovskfch.. ly-
rickfch her je pak i jejich jazyk.Prozaickj jazyk tu již není jazykem běžné
konverzace (pokud vťtbec lze v dramatu mluvit o běžné konverzaci), n1fbrž
jazykem značně aktualizujícím psychologickf rozměr slov . Zaš,íná se pďítat
s nevyslovenfmi vfznamy, čímŽ sejazyk mění v nástroj spoluvytváŤející
emocionální atmosféru lvrického okamžiku.

Další vlvoj lyricko.básnické linie dramatu byl nesen aktivitou mezivá-
lečné avantgardy. Navzdory programovf m pŤedstavárn avantgardních tvrlr-
cŮ, ktefí se domnívali,že jejich netraďční poetika je s to ,,nechat promlouvat
samu realitu.., mrižeme pov ažovatza zák7adní avantgardní gesto snahu vyno-
ťit pomocí umění svět odpovídající mé (naší) v,úli, Zcela nově se pňitom
aktivizují vyrazové prosďedky, jimiž má bjt tento svět tvoťen. Tradiční roz-
měry dramatu - děj' prostor a čas. ustupují ve vfznamové vfstavbě zce|ado
pozadí, crsž ďává autorovi možnost a právo buď s nimi zacháaet zcela libo-
volně - subjektivně, nebo svou vjpověď opťít o cizí, prlvodně nelyrickf
syžetovf yzotec.

Prvnípťípad je typick}' pro niástup avantgaldy ve dvacát,.fch letech a jeho
nejvfraznějším projevem je Nezvalova Depeše na kolečkách (|922).Hra,
srovnatelná co do tématu s Wolkrov1fmi hrami Nejvyšší oběé a l{rob, již
revoluci nechápe jako vnitťrrí pťerď, oběé a unpení nutné pro pčíští dobro.
Nezval hlásá revoluci radosti, revoluci jako gesto slavnostního a samozťejmé-
ho pťisvojení světa. Nepovažuje svět za pťekážku v dosažení svého cíle,
domnívá se, že silou své osobIlosti je schopen svět ovládnout. Interní subjekt
autora tak mťrže prostupovat celé dílo, všechny roviny v povědi a nablt ve
vlfznamové organizaci naprosté pievahy. V rámci poetiky to jednak znamená,
že z dramatu zce|a maí jaklkoliv náznak konfliktu či problému, jednak že si
básnická vfznamová organizace textu podrobuje ,,objektivnť. čas a prostor
děje (časoprostor, v němž by v realitě mohla podobná revoluce proběhnout)'
Ve vfsledku pak ustupuje ,,objektivnf. časoprostor fabule subjektivnímu
časoprostoru syžetu, pňedvádění - časoprostorujeviště, na němž se autorova
vlpověď reďizuje.
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napětí, pulsaci krve, v tisícenjch rúznlch a pŤedem nezachytiteln1fch nuan-
cích, deskriptivně však možno jej vymezit jako akčnía dynamické samovní.
mání jevrl a věcí, duše a osudu, akční proti citovému, dynamické oproti
statické lyričnosti... 1 l

Lyrická dramatika geneticky navazuje na realistické prozaické drama,
které postupně pozbfvalo tÍadičně chápané dramatičnosti, tj. dramatičnosti
nesené vnějším jednáním postav. Aby se toto drama pÍi verifikaci vnímateli
neorganicky nesubjektivizovďo a neupadalo do vnějškové dějovosti bez
vnitÍního obsahu, tvoŤí autoÍi této linie dramatické dění síále méně z akcí,
gest a činrl a pÍesunují těžiště vfpověď na postižení určitého specifického
okamžiku, určité dramatické atmosféry. Má-li totlž mít zobrazení určitého
okamžiku v bec nějakf smysl, musí se tento okamžik něčím lišit od okamži-
k ostatních, bft něčím nevšední - neboli muŠí bÝt zvolen takovf okamžik
v lidském životě, kterf pŤi vší své všednosti je pŤece jenom mimoŤádnf a
múže prlsobit na vnímatele.

V praxi lyrického dramatu, které je lyrické ve smyslu reflexívní lyriky a
pŤedstavuje vlashě nejvyhraněnější pokus emocionálně zachytit svět pro-
st}ednictvím neopakovatelného okamžiku. to znamenalo volbu takové situa-
ce' jež je lyrická jaksi ,,sama o sobě... Takovou situaci autoťi lyrick1fch dramat
nacházejí v pnlsečftu minulosti a budoucnosti, v okamžiku, kdy se v životě
postav mohlo vše změnit, avšak z Ůoho či onoho dúvďu ke změně nedošlo.

Posun těžiště vlpovědi do niEa postav a do pďtextu proto nesměťoval
v rámci české lyrické dramatiky ani tak k introspekci nebo k anal1fze určitého
živoutího pocitu (ak je tomu napť. v dramatice ruské)' ale k zachycení liásky
jako kladného, emocionálně vypjatého a tedy dynamického, neopakovatel-
ného zpr}sobu reďizace inďvidua. Šrámkovy hry Červen, Léto, Měsíc nad
ťekou a Plačící satyr' Čapkrlv Loupežník, Nezvalova pťedavantgardní jďno.

aktovka Smrt v květnu (L920) pťedstavují tak pňedevším dramata o krátko-
dobém milostném vzplanutí.

Tento moment se promítiá již do samotné volby času a míst'a děje. Děj
pÍeváŽné většiny her se odehrává v lyrické atmosféťe konce jara a pďátku
léta a pracuje s napětím mezizdiladním dějištěm' jímŽ jevŽdy nějaké klidné
a stabilní, zdánlivě idylické místo s pevně uspoťádanou hierarchií vz[ahrl
mezipos[avami (rodinné hnízdo, lesnívila, venkovskf zámďek, maloměstsk!

byt s vfhlďem na Ťeku), a tím prostorem, z něhož pÍicházejí,,destabilizujícť.
postavy (velk1f svět, velkoměsto, Praha).

V znamnou a vfznamotvornou složkou ,,šrámkovsko-čapkovskfch.. ly-
rickfch her je pak i jejich jazyk.Prozaickj jazyk tu již není jazykem běžné
konverzace (pokud vrlbec lze v dramatu mluvit o běžné konverzaci), n brž
jazykem značně aktualizujícím psychologick1/ rozměr slov . Začíná se počítat
s nevyslovenfmi vfznamy, čímž se jazyk mění v násEoj spoluvytváŤející
emocionální atmosféru lvrického okamžiku.

Další vfvoj lyricko-básnické linie dra'matu byl nesen aktivitou mezivá-
lečné avantgardy. Navzdory progrÍrmovf m pŤedstavárn avantgardních tvrlr.
crl, kteÍí se domnívali,Že jejich netraďční poetika je s to ,,nechat promlouvat
samu realitu.., mrlžeme pov ažovat za zák7adní avantgardní gesto snahu l.y ruo-
ťit pomocí umění svět odpovídající mé (naší) vtili. Zce|a nově se pňitom
aktivizují vyrazové prosťedky, jimiž má bÝt tento svět tvočen. Traďční roz-
měry dramatu - děj' prostor a čas . ustupují ve v1/znamové vfstavbě zcela do
pozadí, což dává autorovi možnost a právo buď s nimi zacházet zcela libo-
volně - subjektivně, nebo svou vfpověď opťít o cizí, prlvodně nelyrick!
syžetovf vzorec.

PrvnípŤípad je typickÝ pro nástup avantgardy ve dvacát..fch letech a jeho
nejvfraznějším projevem je Nezvalova Depeše na kolečkách (|922).Hra,
srovnatelná co do tématu s Wolkrov1imi hrami Nejvyšší oběť a l{rob, již
revoluci nechápe jako vnitňrrí pťerod, oběťa utrpení nutné pro pffŠtí dobro.
Nezval hlásá revoluci radosti, revoluci jako gesto slavnostního a samozťejmé.
ho pčisvojení světa. Nepovažuje svět za pťekrážku v dosažení svého cíle,
domnívá se, že silou své osobnosd je schopen svět ovládnout. Interní subjekt
autora tak m že prostupovat celé dílo, všechny roviny v1fpovědi a nab1ft ve
v:fznamové organizaci naprosté pievahy. V rámci poetiky to jednak znamená,
že z dramafu zcelamaí jak1fkoliv náznak konfliktu či problému, jednak že si
básnická v znamová organizace textu podrobuje ,,objektivnÍ. čas a prostor
děje (časoprostor, v němž by v realitě mohla podobná revoluce proběhnout).
Ve vfsledku pak ustupuje ,,objektivnť. časoprostor fabule subjektivnímu
časoprostoru syžetu, pťedvádění - časoprostoru jeviště, na němž se autorova
vfpověď reďizuie.
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PŤípad druh! reprezentují Nezvalovy hry ze ttcátlch a pďátku čtyŤi.
cátych let . Schovávaná na.schodech (193l)' Milenci z kiosku (1932) a
Manon Lescaut (1940)' tedy z období, kdy avantgardní dramatici po pŤeko-
nánífáae experimentú opět hledají cesty zpět k publiku, k tradici a pevnějším
dramatickfm tvarúm. Na rozdíl ď Vančury, kterf tehdy se vší poctivostí
usiloval o hled^ání Íádu života skrze íád dramatu, aniž by jeho tvorba (napÍ.
pozoruhodn! Alchymista, |932) vzblldtla větší zájem publika, nachází Nez-
vď klíč k rozvíjení avantgardních ,,objevú.. v poměrně nezávazné jazykové
hÍe pÍikládané ke starším, už hotovfm syžetovfm schématúm. NapŤíklad ve
Schovávané na schodech neudělal Nezval s CďderÓnovou hrou zdánlivě nic
jiného, neŽ že ji pomocí své básnické imaginace jazykově ,'pŤevlékl.. do
veršrl, zpŤítomnil a umocnil. Avšak udělď to za situace, kdy jím užité vyta-
zové prostŤedky, tj. básnické slovo, verš, rjm a meťafora, nebyly již vnímány
jako vlastnosti každého vysokého dramatu. Na podktadě obecného vědomí,
chápajícího drama pÍedevším jako prozuck! jazykovf ritvar, byly vnímány
jako vlastnosti vlrazné pÍíznakové, jednoznačně odkazující k tvrlrčí aktivitě
daného autorského subjektu. Proto také Nezval povďoval své zásahy do
ptivodní hry za natolik pďstatné, že se neostfchal svou adaptaci podepsat, a
proto také byl jeho pďpis veÍejností akceptovián.

Zde je vhodnf okamžik upozornit na to, nakolik se během p l století
zásadně proměnil vztah dramatu k básnickfm, subjektivizujícím vlrazovfm
prostŤedkrlm a pfedevším vztah dramatické veÍejnosti k jejich vzájemnému
prostupování. S určitfm nadhledem a pÍi vědomí rozďlú mezi poezií gene.
race lumírovcrl a fvorbou avantgardy je totiž snad možné Yíci, že Nezval
používá v dramatech postuprl velmi blízklch těm, které pfi pŤekladech, ripra-
vách a pŤepracováních starších děl používa]i na sklonku devatenáctého století
Vrchlickf aZeyer. Tak jako oni záměrně estetizuje dramatickou vfpověď
drlrazem na v;f znamotvornost básnického jazyka a současně potlačuje pÍímo-
čarou ideově-tematickou aktuálnost. Avšak zatímco Vrchlickf aZeyer byh
v podstatě nuceni ustupovat pÍed nátlakem prozaické dramatické koncepce,
aspirující na absolutní dramatick/ tvar a anďytickou vfpověď, Nezvďova
dramatika vznikÁ ve ďicátfch letech již za situace, kdy zájem o jazykovf akt
vfpovědi není vnímán jako pouhé formální estétství a kdy projekce autorské.
ho subjektu do díla prlsobí už jednoznačně jako klad. A to nikoliv proto, že
by byl tento subjekt transpaÍentní,nybú, proto, že je schopen nést vfznamy,
jež by tradiční objektivní koncepce dramatu nést nemohla.

Pokusme se shrnout společné rysy dciposud probírané dramatiky. V dra-
matech s implicitním uplatněním autorské subjektivity, v problémovfch dra-
matech, groteskách a v lyricko-básnickfch dramatech se zÍáta schopnosti
zrelativizovaného společenského vědomí vnímat dramatické jednání posra-
vy-individuajako vfraz podstatného a obecného kompenzuje několika zpŮ.
soby.

Jedním z těchto zprisobrl je intence k verbďizaci dramatického textu, tj.
ke zEátě vnitÍnídramatické nutnosti ze slovníakce, kpÍevaze slov (aéuž rázu
konverzačního, emocionálně expresívního, nebo racionálně argumentační-
ho) nad skutečnfm dramatickfm jednáním. S touto postupnou pÍeměnou
ďalogicko-monologické roviny pak těsně souvisí i ztáta jejítraďiční uzavÍe-
nosti. Díky vzrústající nadvládě autorského subjektu vjpovědi nad jejím

objektem (či spíše denotátem) se totiž tento subjekt začínáprosazovat na tikor
mnoharozměrného vykreslení subjektŮ dramatickfch postav čili víceméně
pŤestiává se skr'.fvat za jejich promluvami. Tyto promluvy si plně podrobuje
a jednotlivé repliky koncipuje tak, že již nemfrí ani tak od jedné postavy
k druhé' jako spíŠe od něho směrem k potenciálnímu divákovi. Tím se značně
rozšifuje možnost, aby autor prosďednictvím dramatickfch postav diváka
pÍímo oslovoval a aby se obnovila funkčnost některfch dramatickjch pro.
sůedkrl, známlch ze starší ďvadelní tradice - napÍíklad princip chÓru.

Dalším zprlsobem kompenzace je intence k takové stylizaci dramatické
vfpovědi, jeŽzáměrně nenavazuje gnozeologick! vztah s realitou v rovině
iluze, njbrž v rovině jejího modelu - intence k vyčlenění dramatického pros-
toru, času, dění a postav z osobní, každodenní individuální zkušenosti vníma-
tel ajejich záměrné pÍehodnocení na prostor, čaS, dění a postavy znakového
charakteru, jež je možno k realitě vztáhnout teprve ve vzájemné korespon-
denci, v celku dramatické vfpovědi.

Neméně vfznamnfm zprlsobem kompenzace je pak zvfšenf zájem o vy-
užívání tradiční možnosti sbltrit některou z dramatickjch postav s autorskÝm
subjektem, čímŽ tato postava zísldvá v rámci celku hry specifické postavení
a specifickou dramatickou funkci. V české expresionistické grotesce mívá
napŤíklad takováto postava status fuláka, loupežníka, nebo šffe, status pos a.
vy sociálně nezaÍazeného pÍíchozího, kterf se bytostně ďlišuje od prosÉedí,
do něhož vstupuje a jež sÝfm pÍíchodem uvádí do pohybu. obdobná postava
je trké titulním hrdinou Čapkova Loupežnfta, ťebaže na rozdíl od postav
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PŤípad druhf reprezenfují Nezvďovy hry ze ttcátlch a pďátku čtyÍi.
cátych let . Schovávaná na.schodech (1931)' Milenci z kiosku (1932) a
Manon Lescaut (1940)' tedy z období, kdy avantgardní dramatici po pÍeko-
nánífáae experimentrl opět hledají cesty zpět k publiku, k tradici a pevnějším
dramatickfm tvarúm. Na rozďl od Vančury' kterf tehdy se vší poctivosí
usiloval o hledání Íádu života skrze í.ád dramatu, aniž by jeho tvorba (napÍ.
pozoruhďn! Alchymista, 1932) vzbudtla větší zájem publika, nachází Nez-
val klíč k rozvíjení avantgardních ,,objevú.. v poměrně nezávazné jazykové
hÍe pŤikládané ke starším, už hotovfm syžetovfm schématŮm. NapÍíklad ve
Schovávané na schodech neudělal Nezval s CďderÓnovou hrou zdánlivě nic
jiného, než že ji pomocí své básnické imaginace jazykově ,,pÍevlékl.. do
veršrl, zpŤítomnil a umocnil. Avšak udělď to za situace, kdy jím užité vyta-
zové prostŤedky, tj. básnické slovo, verš, r'.fm a meťafora, nebyly již vnímány
jako vlastnosti každého vysokého dramatu. Na podkladě obecného vědomí,
chápajícího drama pÍedevším jako prozuck! jazykovf ritvar, byly vnímány
jako vlastnosÍi vlrazné pŤíznakové, jednoznačně odkazující k tvrlrčí aktivitě
daného autorského subjektu. Proto také Nezval považoval své zásahy do
ptlvodní hry za natolikpďstatné' že se neostfchď svou aďaptacipodepsat, a
proto také byl jeho podpis veÍejností akceptovián.

Z,de je vhodnf okamžik upozornit na to, nakolik se během púl století
zásadně proměnil vztah dramatu k básnickfm, subjektivizujícím vlrazovlm
prostÍedkrlm a pfedevším vztah dramatické veÍejnosti k jejich vzájemnému
prostupování. S určitfm nadhledem a pÍi vědomí rozdílú mezi poezií gene-
race lumaovc a tvorbou avantgardy je totiž snad možné Yíci, Že Nezval
používá v dramatech postuprl velmi blízklch těm, které pfi pÍekladech, ripra-
vách a pfepracováních starších děl používali na sklonku devatenáctého století
Vrchlick! aZ,eyer. Tak jako oni záměrně estetizuje dramatickou vfpověď
dfuazem na vfznamotvornost básnického jazyka a současně potlačuje pÍímo-
čarou ideově-tematickou aktuálnost. Avšak zatímco Vrchlickf aZeyer byh
v podstatě nuceni usfupovat pÍed nátlakem prozucké dramatické koncepce,
aspirující na absolutní dramatickf tvar a anďytickou vfpověď, Nezvďova
dramatika vzniká ve ďicátfch letech již za situace, kdy zájem o jazykovf akt
vfpovědi není vnímán jako pouhé formální estétství a kdy projekce autorské-
ho subjektu do díla pŮsobí už jednoznačně jako klad. A to nikoliv proto, že
by byl tento subjekt transparentní,nybrŽ proto, že je schopen nést vfznamy,
jež by tradiční objektivní koncepce dramatu nést nemohla.

Pokusme se shrnout společné rysy d<iposud probírané dramatiky. V dra-
matech s implicitním uplatněním autorské subjektivity, v problémovfch dra-
matech, groteskách a v lyricko-básnickfch dramatech se zÚáta schopnosti
zrelativizovaného společenského vědomí vnímat dramatické jednání posra-
vy-individua jako v1Íraz podstatného a obecného kompenzuje několika zpŮ.
soby.

Jedním z těchto zprisobrl je intence k verbalizaci dramatického textu, tj.
ke znátě vnitÍnídramatické nutnosti ze slovníakce, kpŤevaze slov (aéuž rázu
konverzačního, emocionálně expresívního, nebo racionálně argumentační-
ho) nad skutečnÝm dramatickfm jednáním. S touto postupnou pÍeměnou
ďďogicko-monologické roviny pak těsně souvisí i ztáta jejítradiční uzavŤe-
nosti. Díky vzrústající nadvládě autorského subjektu vjpovědi nad jejím

objektem (či spíše denotátem) se totiž tento subjekt začínáprosazovat na kor
mnoharozměrného vykreslení subjektŮ dramatickfch postav čili víceméně
pÍestiává se skr'.Ívat za jejich promluvami. Tyto promluvy si plně podrobuje
a jednotlivé repliky koncipuje tak, že již nemftí ani tak od jedné postavy
k druhé' jako spíše od něho směrem k potenciálnímu divákovi. Tím se značně
rozšifuje možnost, aby autor prosffednictvím dramatickfch postav diváka
pŤímo oslovoval a aby se obnovila funkčnost některlch dramatickjch pro.
sťedkrl, známjch ze starší ďvadelní tradice - napÍíklad princip chÓru.

Dalším zp sobem kompenzace je intence k takové stylizaci dramatické
vfpovědi, jeŽzáměrně nenavazuje gnozeologick vztah s realitou v rovině
ihlze, nybrŽ v rovině jejího modelu . intence k vyčlenění dramatického pros-
toru, času, dění a postav z osobní, každodenní individuální zkušenosti vníma-
tel ajejich záměrné pÍehodnocení na prostor, čas, dění a postavy znakového
charakteru, jež je možno k reďitě vztáhnout teprve ve vzájemné korespon-
denci, v celku dramatické vfpovědi.

Neméně vlznamnfm zprlsobem kompenzace je pak zvfšenf zájem o vy-
užívání tradiční možnosti sbltrit některou z dramatickfch postav s autorskÝm
subjektem, čímŽ tato postava zísldvá v rámci celku hry specifické postavení
a specifickou dramatickou funkci. V české expresionistické grotesce mívá
napŤftlad takováto postava status tuláka, loupežníka, nebo šffe, status posta-
vy sociálně nezaÍazeného pÍíchozího, kterf se bytostně odlišuje od prosůedí'
do něhož vstupuje a jež sÝfm pÍíchodem uvádí do pohybu. obdobná postava
je také titulním hrdinou Čapkova Loupežnfta, t ebaže na rozdíl od postav
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autorskÝch subjektrl expresionistickjch grotesek nemá pouze funkci vnějšího
'pozorovatele a komentátora (pÍípadně soudce); není pouhfm iniciátorem,
nlbrž je ziárovelÍ nejaktivnějším ričastníkem děje.

Sblfiení autorského subjektu s některou z postav vytváŤí prostor pro
vznik tÍetího typu subjektivní dramatické vfpovědi - typu, v némž je autor v
subjekt zdměrně ex,nlicitně tematizovdn v postavě, která dramatické dění
pťímo pfed zralq divdk.ú un ťí jako sv.új produkt.

Jednou z možností takovéto tematizace autorského subjektu je využití
epického principuvypravěče, které bfvá časté zejména v dramatizacích pro-
zaicklch děl. V poetice českého dramatu se tento typ postrvy poprvé vftaz-
něji objevil s postavou Pána z l.apgerovy Periférie.

oproti pr6ze má však drama ještě další možnosti vyplfvající z jeho
existenciiílní vazby na ďvaďo. Na teatralizaci dramatického textu jsme již
narazl|i,kdyŽjsme hovoŤili o básnickém dramatu avantgardy, která se zejmé.
na v druhé polovině ďicátfch letpokoušela textem fixovat nejen pťedváděnou
dramatickou fikci, ale i sám zprlsob jejího scénického píedvádění. Pčíkladem
nejďetelnějším je opět Nezval a jeho hra Srach (1930).

Avantgarda si ovšem ziíhy uvědomi|a, že subjekt dramatika je pouze
jedním ze gí zák7aďních externích subjektú, podílejících se na odlišnosti
soudobého divaďa od ďvaďa pťedchozího . iluzívního stáďa. (V tomto
smyslu se v divadelním myšlení nejběžnější vfsledek tematizace intemího
subjektu ďvadelní in;lcenace označuje pojmem antiiluzívnost.) MŮžeme po-
Zorovat, že současné ďvaďo totiž osciluje mezi ,,bezsubjektovou.. iluzívností
a v podstatě trojí (čtverou) možnou subjektivizací - směrem k dramatikovi,
směrem k herci a směrem k režisérovi (ptrpadně divákovi). Pro drama jako
textem pevně fixovanf komunikát je zdánlivě zák|adní explikace jeho bez-
prostňedního tv rce - dramatika, nicméně častěji se tato explikace pojí se
zbfvajícími dvěma subjekty: dramatik se skrfvá za tematizovanou scénickou
akci herce nebo režiséra. Proto je pro náš vfklad nezbytné pťipomenout si,
jakfmi cestami se ďvadelní inscenace směrem k herci nebo režisérovi sub-
jektivizuje.

Subjektivizace směrem k herci v praxi znamená pouze to, že se herec
,,nerozpoušď. v dramatické, divadelní postavě. Nechce vzbuzovat i|uzi,Že je
s touto postavou zcela identick!, nfbrž naopak vystupuje jako její naďazenf

subjekt a tvŮrce, kterj o ní svou hrou vypovíd"á. Svfm zprlsobem je tato

subjektivizace pouze staronová a mohli bychom na ni narazit v celé Íadě

sarších ďvadelních projevri, nejvlrazněji ve všech typech extemporovanfch

komedí. (Teoreticky se o ní zmiĎuje D. Diderot v Hereckém paradoxu.) Její

novou kvalitu však ásadně ovlivĎují dvě skutečnosí.Zaprvé repertoáÍovÝ

charakter současnfch divadel neumožřuje herci tak dokonďe ,,srŮsť. s jeď-

nou konkrétní postavou či jedinfm typem, jak bylo v rámci poetiky extempo-

rovan1fch komedií (i jinde) obvyklé a vlastně nutné, vynucené technicko-
.organizační strukturou divadelních soubor . Zadruhé je pak novf kvalita-

tivní stupei1 subjektivizace herecké práce lan tím,Že se v ní . obdobně jako

v literatuÍe a celém moderním umění - nebfvale sémantizuje sám proces

vfpovědi. Vfznamově setéŽíz napětí mezi hereckfm subjektem, jím vytvá-
fenou divadelní postavou a vyrazovlmi prosffedky, jimiž je tato postava

utváŤena.

Funkce režiséra jako nového tvťrrčího (nejenom technicko-organuač-

ního) subjektu, vstupujícího do komunikace mezi dramatick m textem a
divákem proto, aby vytvoŤil umělecky svébytnou divadelní inscenaci, která
text nereprodukuje, ďe aktivně vykládá, se utváÍí teprve od druhé poloviny
devatenáctého století. Souvisí mimo jiné se vznikem repertoáIovÝch divadel
a s následnou nevyhnutelnou konfrontací rrlznfch inscenačních interpreíací
téhož textu. V konfrontaci se totiž poprvé objevuje možnost vnímat odlišnost
textu, jeho rŮzné scénické konkretizace: ukazuje se ta skutďnost, že insce-
nace m že bft a blvá svébytnfm dflem, jehož vlastním tv rcem není drama.
tik, ale ten, kdo určuje a Ťídí charakter a pohyb jednotlivlch divadelních
složek. od této chvíle se režisér dostává na vrchol divadelní hierarchie a stále
vlrazněji se ociťá v pozici, která ho objektivně nutí, aby usiloval o originalitu,
osobitost své inscenace, podle níž je on i celf soubor hďnocen. Režisér se
tak stává rozhodujícím subjektem divadelní komunikace, subjektem, jenž

uplatiÍuje svou autoritu i vrlči textu, proměĎujícímu se z díla' cíle reprodukce
na prosffedek režisérova osobního vyjáďení. (Doprovďnf m jevem postupné
proměny vztahu mezi textem a jeho realizací jsou časté Úvahy o hranici mezi
interpretační pravomocí režiséra a jeho svévolí.)

Vzrrlst aktivity ťí zakladních externích subjektŮ inscenace má v promě.
nách moderního divaďa podobu jejich vzájemného dopliÍování, prostupo-
vání, ale také jejich sváru. Jestliže v objektivním divadle byla mezi intemím
subjektem textu, subjektem herce a pŤípadně i konstituujícím se subjektem
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autorskÝch subjektŮ expresionistickfch grotesek nemá pouze funkci vnějšího
pozorovatele a komentátora (pŤípadně soudce); není pouhlm iniciátorem,
nyb je ziíroveř nejaktivnějším ričastnftem děje.

Sblížení autorského subjektu s některou z postav vytválí prostor pro
vznik ťetího typu subjektivní dramatické vfpovědi - typu, v némŽ je autor v
subjekt záměrně explicitně tematizovdn v postavě, kterd dramatické dění
pťímo pfed zralq divdkú uwdťí jako n,ij produkt.

Jednou z možností takovéto tematizace autorského subjektu je využití
e pické ho princ ipu vypr av ě č e,které blvá časté zejmén a v dtamatizacích pro-
zaick!,ch děl. V poetice českého dramatu se tento typ postavy popwé vlraz.
něji objevil s postavou Pána z l.apgerovy Periférie.

oproti pt6ze má však drama ještě další možnosti vypllvající z jeho
existenciální vazby na divaďo. Na teatralizaci dramatického textu jsme již
narazili,kdyŽjsme hovočili o básnickém dramatu avantgardy' která se zejmé-
na v druhé polovině ďicátfch letpokoušela textem fixoYat nejen pťedváděnou
dramatickou fikci, ale i sám zprisob jejího scénického pťedvádění. Pčíkladem
nejďetelnějším je opět Nezval a jeho hra Strach (1930).

Avantgarda si ovšem ziíhy uvědomila, že subjekt dramatika je pouze
jedním ze tÍí zák|adních externích subjektrl, podílejících se na odlišnosti
soudobého divadla ď ďvaďa píedchozího - iluzívního stídia. (V tomto
smyslu se v divadelním myšlení nejběžnější vfsledek tematizace intemího
subjektu divadelní inscenace označuje pojmem antiiluzívnost.) MŮžeme po-
zorovat, že současné divaďo totiž osciluje mezi ,,bezsubjektovou.. iluzívností
a v podstatě frojí (čtverou) možnou subjektivizací. směrem k dramatikovi,
směrem k herci a směrem k režisérovi (plípadně divákovi). Pro drama jako
textem pevně firovan! komunikát je zdánlivě záMadní explikace jeho bez-
prosťedního tvfuce . dramatika, nicméně častěji se tato explikace pojí se
zbyv ajícími dvěma subjekty: dramatik se skr.jv á za tsmatizovanou scénickou
akci herce nebo režiséra. Proto je pro náš vfklad nezbytné pťipomenout si,
jaklmi cestami se ďvadelní inscenace směrem k herci nebo režiÉrovi sub-
jektivizuje.

Subjektivizace směrem k herci v praxi znamená pouze to, že se herec
,,nero4ouští.. v dramatické, divadelní postavě. Nechce vzbuzovat i|uzi,že je
s touto postavou zcela identickf' nlbrž naopak vystupuje jako její naďazenf

subjekt a tv rce, kter! o ní svou hrou vypovítli{. Svfm zprlsobem je tato
subjektivizace pouze staronová a mohli bychom na ni narazit v. celé Íadě
strrších divadelních projevrl, nejvfrazněji ve všech typech extemporovanfch
komedií. (Teoreticky se o ní zmiřuje D. Diderot v Hereckém paradoxu.) Její
novou kvďitu však zásadně ovlivilují dvě skutečnostl.Zapné repertoárovf
charakter současnfch divadel neumožĎuje herci tak dokonale,,srúsť. sjedi-
nou konkrétní postavou či jedinÝm typem, jak bylo v rámci poetiky extempo.
rovanfch komedií (i jinde) obvykié a vlastně nutné, vynucené technicko-
-organizační strukturou divadelních souborrl. Za druhé je pak novf kvalita.
tivní stupeř subjektivizace herecké prárce dántím,Že se v ní - obdobně jako

v literatuÍe a celém moderním umění - nebfvale sémantizuje sám proces
vfpovědi. V znamově setéžíz napětí mezi hereck m subjektem, jím vytvá-
Íenou divadelní postavou a vlrazovlmi prostÍedky, jimiž je tato postava
utváŤena.

Funkce režiséra jako nového tvŮrčího (nejenom technicko-organizač-
gího) subjektu, vstupujícího do komunikace mezi dramatickfm textem a
divákem proto, aby vytvoŤil umělecky svébytnou divadelní inscenaci, která
text nereprodukuje, ďe aktivně vyk|ádá, se utváÍí teprve od druhé poloviny
devatenáctého století. Souvisí mimojiné se vznikem repertoárovfch divadel
a s následnou nevyhnutelnou konfrontací rriznlch inscenačních interpretací
téhož textu. V konfrontaci se totiž poprvé objevuje možnost vnímat odlišnost
textu, jeho rr1zné scénické konkretizace: ukazuje se ta skutďnost, že insce.
nace m že bltablvá svébytnjm dílem, jehož vlastním tvúrcem není drama-
tik, ale ten, kdo určuje a Íídí charakter a pohyb jednotlivfch divadelních
složek. od této chvíle se režisér dostiává na vrchol divadelní hierarchie a stále
v!ruznéjise ocitá vpozici, kteráho objektivně nutí, aby usilovalo originalitu,
osobitost své inscenace' podle níž je on i cel1f soubor hďnocen' Režisér se
tak stává rozhodujícím subjektem divadelní komunikace, subjektem, jenž
uplatlíuje svou autoritu i vrlči textu, proměřujícímu se z díla, cíle reprodukce
na prostÍedek režisérova osobního vyjádfení. (Doprovďnfm jevem postupné
proměny vztahu mezi textem a jeho realizací jsou časté rivahy o hranici mezi
interpretační pravomocí režiséra a jeho svévolí.)

VzrŮst aktivity tŤí zakladních externích subjektŮ inscenace má v promě-
nách moderního divaďa podobu jejich vzájemného doplřovaní, prostupo-
vání, ale také jejich sváru. Jestliže v objektivním divadle byla mezi interním
subjektem textu, subjektem herce a pÍípadně i konstituujícím se subjektem
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režiséra zajištěna relativně vyviíženávazba, opírající se o jejich sémantickou

,,neexistenci.., respektive o jejich rozplynutí v pÍedváděné iluzi skutečnosti,
od okamžiku, kdy jsou jednotlivé subjekty nuceny zŤíci se této své ,,nee.
xistence.., p sobí jejich činnost jako tÍi vzájemně odstÍedivé síly. Tato odstŤe-
divost pak ohrožuje vnitÍní soudržnost inscenace, prďež byvávyvažována
tím, Že některf z tvrlrčích subjektrl pÍevezme iniciativu a ovládne, potlačí'
v lepšíchpÍípadech i využije zblvajícídva.

Logickfm dťrslďkem této situace je pak v ďvadelní praxi diferenciace
divadel na divadla s pŤevahou subjektu hereckého (u nás Divadlo Vlasty
Buriana), režisérského (osvobozené divadlo pÍed pÍíchodem V+W) a drama.
tikova, pÍičemž poslední' nejběžnější typ blvázpraviďla hodnocen jako diva-
delně nejkonzervativnějšL Do čela divadelního vfvoje se pak dostávají diva.
dla čtvrtého ťypu - ta ďvaďa, v nichž je odstÍedivost autority jednotlivfch

subjektú limitována fyzickou identitou pfinejmenším dvou, nejlépe však
všech tÍí subjektrl . režiséra, autora textu a klíčového (klíčovfch) herce (her-
c ) inscenace, jako tomu bylo v osvobozeném divadle V+W nebo v Déčku
E. F. Buriana. (Již v meziválečném oMobí a zvláště pak od šedesátlch let jde
pÍevážně o malá, takzvanáautorská divadla, která nejsou pŤíliš svázána pev-
nou organizační strukturou, jež by si vynucovala diferenciaci funkcí.) Tento
vfvoj je sice ziákoni|f, avšak vzhledem k dramatu nepffliš pŤíznivf, neboť
podÍizuje drama bezprostŤedně inscenaci a v konďném drlsledku vede k jeho
proměně v libreto . pomocn dramatickf text, neschopny bez scénické reďi-
zace esteticky komunikovat s vnímatelem.

Vraéme se však k ,,pravému.. dramatu a k cestám, jimiž dramatik mrlže
explicitně tematizovat pfímo vtextu svrlj subjekt. Nejvfhďnější možností
takové tematizace jsou (vedle zmíněné formy vypravěče) nejrrlznější obměny
principu divadla na divadle. Tento princip dramatikovi umožiÍuje vsadit do
rámcového primárního děje' podťízeného tradičním dramatickfm normám,
děje dďší, sekundární (byé zpravidla rozsáhlejší), které jsou postavami rám-
cového děje pťedehrávány. Dramatik se tak osvobozuje od nutnosti po&o-

bovat se v těchto vloženfch dějích objektivním časoprostorov:Ím rozměr m
skutečnosti, o níž vypovídÁ: miŽe preferovat subjektivní organizaci aktu
vfpovědi a současně de facto tuto subjektivní organizaci objektivizovat, ne-
boé jako její tvrlrce pťedstavuje tematizované subjekty postav rámcového
děje.

V rovině času to napÍíklad znamená, že oproti jedinému - pÍítomnému -

času pÍedvádění v tradiční drarrratice jsou v dramatu zďoženém na principu
divadla na divadle časy pŤinejmenším dva: pŤítomn;f, ,,objektivnf. čas rámco-
vého děje a minul!, ,,subjektivní. čas vloženf. Minulfch časrl mrlže bft
dokonce několik, pŤičemž je možné nejen několilaát po sobě ,,pÍehrávať.
jednu a tutéž dramatickou situaci, ale i ukazovat, jak se odlišně jevila nlznfm
subjektŮm děje rrímcového. NapŤíklad v Langerově Dvaasedmdesátce je jed-
na a tÁž událost nejprve pÍďehrána trk' jak ji viděla a napsala ristŤední
hrdinka, poté tak, jak ji viděl a narežíroval její protihráč, a posléze díky
vnímavému herci, kter'.f dokáže jevovou reďitu správně interpretovat, vyslo.
vit víc' než co postavy zdánlivě fftaly, to, co se pod iluzívním povrchem jevŮ
skutečně odehrálo. Principem divadla na divadle tedy autor dramatického
textu získává prakticky stejnou svobodu manipulace se zobrazovanlm, jakou
má autor epiky' když skrze vypravěče tematizuje proces naÍace, a to navíc
prosďedky specificky divadelními, neodvozen1fmi od jinfch literárních dru-

. hú.

Stejně jako pŤedchozí dva typy subjektivizace dramatické vfpovědi i
drama s explicitně tematizovanym autorskÝm subjektem má svŮj vfznamov1f
rozměr, kterf určuje, za jakych okolností a z jakjch dŮvodťr autoÍi pro své
vyjáďení úakovouto dramatickou formu volí. Jakkoliv je tato forma schopna
vyjadŤovat i vyznamy rázu lyricko-groteskního, tím, že svou subjektivifu
objektivizuje prosďednictvím tematizace, nabyvá v ní pÍevahy racionální
aspekt, dramatik v kalkul pfevláďá nad emocionalitou vyjáďení' Nadvláda
tematizovaného subjektu nad zobrazovanlm dějem totiž v divadle na divadle
vede ke zvnějšnění aktu autorské reflexe reality. Dává autorovi možnost tento
děj nejenom podle subjektivního záměru utváŤet, ale pŤedevším také se o něm
vyjaďovat, komentovatjej či dokonce nad ním vynášet soud.

(Tento v1/znamov1/ rozměr principu divadla na divadle se v niísledném
vfvoji utlumí s dďší ,,teatra|izacÍ. divadla, tedy s tím, jak režiséŤi a herci
pochopí, že jim divadlo na divadle otevírá nové možnosti spontánní herecké
improvizace, nové cesty jak ovládnout jeviště a vysvobodit se z ,,pouť. dra-
matikova ,,literámího kalkulu... Tehdy se budou snažit co nejvíce omezit
fiktivnost riámcového dějě a učinit vypovídajícím subjektem inscenace sebe
sama, herce. Je ovšem tŤeba ffci. že české meziválďné divadlo tak dďeko
v emancipaci od dramatu nešlo.)
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režiséra zajištěna relativně vyváženávazba, opírající se ojejich sémantickou

,,neexistenci.., respektive o jejich rozplynutí v pŤedváděné iluzi skutečnosti,
od okamžiku, kdy jsou jednotlivé subjekty nuceny zÍíci se této své ,,nee.
xistence.., p sobí jejich činnost jako tfi vzájemně odst edivé síly. Tato odstŤe-
divost pak ohrožuje vnitÍní soudržnost inscenace, prďež byvávyvažována
tím, Že některf z tvrlrčích subjektrl pÍevezme iniciativu a ovládne, potlačí'
v lepšíchpffpadech i využije zblvajícídva.

Logickfm dr1sledkem této situace je pak v ďvadelní praxi diferenciace
divadel na divadla s píevahou subjektu hereckého (u nás Divadlo Vlasty
Buriana), režisérského (osvobozené ďvadlo pÍed pÍíchodem V+W) a drama-
tikova, pÍičemž poslední' nejběžnější typ blvázpraviďla hodnocen jako diva-
delně nejkonzervativnějšL Do čela divadelního vfvoje se pak dostávají diva.
dla čtvrtého ťypu - ta ďvaďa, v nichž je ďstÍedivost autority jednotlivfch

subjektú limitována fyzickou identitou pŤinejmenším dvou, nejlépe však
všech tÍí subjektrl - režiséra, autora textu a klíčového (klíčovfch) herce (her-
cri) inscenace, jako tomu bylo v osvobozeném divaďe V+W nebo v Déčku
E. F. Buriana. (Jtžv meziválečném oMobí a zvláště pak od šedesátlch let jde
pÍevážně o malá, takzvanáautorská divadla, která nejsou pffliš svázána pev-
nou organizační strukturou, jež by si vynucovala diferenciaci funkcí.) Tento
vfvoj je sice ziákonit , avšak vzhledem k dramatu nepfíliš pŤízniv1f, neboť
podÍizuje drama bezprostÍedně inscenaci a v konďném drlsledku vede k jeho
proměně v libreto - pomocn1f dramatickf text, neschopny &z scénické reďi-
zace esteticky komunikovat s vnímatelem.

Vraéme se však k ,,pravému.. dramatu a k cestám, jimiž dramatik mrlže
explicitně tematizovat pŤímo vtextu svrlj subjekt. NejvÝhďnější možností
takové tematizace jsou (vedle zmíněné formy vypravěče) nejrrlznější obměny
principu divadla na divadle. Tento princip dramatikovi umožiluje vsadit do
rámcového primárního děje' pďčízeného tradičním dramatickfm normám,
děje dďší, sekundární (byé zpravidla rozsáhlejší), které jsou post,avami rám-
cového děje pňedehrávany. Dramatik se trk osvobozuje od nutnosti podÍo-

bovat se v těchto vloženfch dějích objektivním časoprostorov1fm rozměr m
skutečnosti, o níž vypovídá: m:ŮrŽe preferovat subjektivní organizaci aktu
vfpovědi a současně de facto tuto subjektivní organizaci objektivizovat, ne-
boť jako její tvr1rce pňedstavuje tematizované subjekty postav rámcového
děje.

V rovině času to napÍíklad znamená, že oproti jedinému . pÍítomnému -

času pÍedvádění v tradiční drarrratice jsou v dramatu zďoženém na principu
divadla na divadle časy pÍinejmenším dva: pŤítomnf, ,,objektivnf. čas rámco-
vého děje a minul!, ,,subjektivnÍ. čas vloženf. Minulfch časrl mrlže bft
dokonce několik, pÍičemž je možné nejen několilaát po sobě ,,pÍehrávať.
jednu a tutéž dramatickou situaci, ale i ukazovat, jak se odlišně jevila nlznfm
subjektŮm děje rrímcového. NapÍíklad v Langerově Dvaasedmdesátce je jed-
na a tÁŽ událost nejprve pÍedehrána tak' jak ji viděla a napsala ristŤední
hrdinka, poté tak, jak ji viděl a narežíroval její protihráč, a posléze díky
vnímavému herci, kterj dokáže jevovou reďitu správně interpretovat, vyslo.
vit víc' než co postavy zdánlivě Íftaly, to, co se pod iluzívním povrchem jevŮ
skutečně odehrálo. Principem divadla na divadle tedy autor dramatického
textu získává prakticky stejnou svobodu manipulace se zobrazovanfm, jakou
má autor epiky' když skrze vypravěče tematizuje proces naÍace, a to navíc
prosňedky specificky divadelními, neodvozen1fmi od jinfch literárních dru-
hú.

Stejně jako pŤedchozí dva typy subjektivizace dÍamatické vfpovědi i
drama s explicitně tematizovanym autorskfm subjektem má svrlj vfznamovf
rozměr, kterf určuje, za jakych okolností a z jaklch dúvodťr autoŤi pro své
vyjáďení takovouto dramatickou formu volí. Jakkoliv je tato forma schopna
vyjaďovat i vyznamy rázu lyricko-groteskního' tím, že svou subjektivifu
objektivizuje prosďednictvím tematizace, nabyvá v ní pÍevahy racionální
aspekt, dramatik v kalkul pŤevláďá nad emocionalitou vyjáďení' Nadvláda
tematizovaného subjektu nad zobrazovanfm dějem totiž v divadle na divadle
vede ke zvnějšnění aktu autorské reflexe reality. Dává autorovi možnost tento
děj nejenom podle subjektivního záměru utváÍet, ale pŤedevším také se o něm
vyjadÍovat, komentovatjej či dokonce nad ním vynášet soud.

(Tento v1/znamov1/ rozměr principu divadla na divadle se v následném
vfvoji utlumí s dďší ,,teatra|izacÍ, divadla, tedy s tím, jak režiséŤi a herci
pochopí, že jim divadlo na divadle otevírá nové možnosti spontánní herecké
improvizace, nové cesty jak ovládnout jeviště a vysvobďit se z ,,pouť. dra-
madkova ,,literámího kalkulu... Tehdy se budou snažit co nejvíce omezit
fiktivnost riámcového dějě a učinit vypovídajícím subjektem inscenace sebe
sama, herce. Je ovšem tŤeba ffci. že české meziválďné divadlo tak dďeko
v emancipaci od dramatu nešlo.)
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V každém pÍípadě princip divadla na divaďe osvobozuje drama od po-
vinnosti uďálosti zobrazoyatadává mu možnost o nich vypovídat.Zobrazo.
vané postrvy a děje tu pÍestrávajíbft dané aznámé,nfbrž strávají se nejistfm'
hypotetickfm objektem ,,vfzkumu.., kten.f nelze vyjádŤit pouze lineárním
pÍedvedením situací. od diviíka se pak už neočekává, že bude pouze spolu-
prožívat děj' nfbrž se pÍedpokládá, že bude jeho aktivním ,,spolutvt1rcem...

hoces subjektivizace dramatu je procesem rozšiŤování jeho vfrazovfch
možností a současně i procesem čiástečné destrukce specifičnosti dramatu
jako literárního druhu. Nejde totiž jenom o to, že drama pŤestává bft vtiči
inscenaci Íídícím členem anabyvá stále více pďoby pomocného libreta, ale
také o to, že již od druhé poloviny Ěicátfch let postupně zaniká funkční rozdíl
mezi jednotlivfmi literámími druhy. Se ztrátou EanspaÍen[rosti interního
dramatického subjektu se drama vlrazovépÍibližuje dvěma čtenrlm druhové
trtady, částečně ztrácí svou vfjimečnost. Potwzením toho múže byt,že roz.
hodující subjekt současného divadla. režisér si čar,to zazdHad k textu insce-
nace volí raději dílo prozaické či brásnické. neboťdrama ho svou vfznamovou
uzavfeností a tvarovou pÍedurčeností k inscenování pÍíliš spoutává.

Vfvoj poetiky dramatu se nám tak, jak jsme jím v této kapitole procháze|i,
jeví jako linerárníkontinuum. Musíme ovšem zopakovat, že jde pouze o určit1f
zjednodušující model, protože v historické realitě se tato kontinuila prosa-
zovala velmi klikatlmi cestami. Jestliže se tedy na základě analyz dramatu
meziválečného a rovněž dramatu současného domníváme. že tento model
postihuje záMadní v1/vojovou tendenci, musíme současně upozornit na ta
období, která prlsobila jakoby,,protisměrně...

Mezi válkami byh v Čechách takovfm oMobím druhápolovina Íicát'.fch
let, kdy opět stoupal zájem o tradičnější, pevnější dramatickou formu. Jednou
z klíčovjch pŤíčin této skutďnosti byl patrně tlak nastupujícího fašismu, pocit
ohrožení, jenž sjednocoval společenské vědomí většiny ričastníkri dramatické
komunikace.

Temnící atmosféra blížící se války se do některlch her, napŤíklad do Lidí
na kŤe ( 1936) Viléma Wernera, promítla jen nepÍímo a zprosÉedkovaně'Zato
na jinjch hrách, zejména na tvorbě Karh Čapka, jeho Bílé nemoci (1937)
a Matce (1938)' múžeme souvislost mezi pocitem ohroŽení, poďebou najít
zttacené zék|aďní jistoty, ,,dohodnout se na nich.. s divákem a mezi pev-

nějším' tradičnějším dramaticklm tvarem pÍesvědčivě doložit. obě hry lze
interpretovat i jako autorovu snahu najíttváÍn v tváŤ nevyhnutelné válce opět
pevnf bod' pŤekonat svrij relativizující pohled na svět, v němž buď měli
pravdu všichni (RUR)' nebo nikdo (Adam StvoÍitel). obdobnou tendenci ke
zpevnění dramatického tvaru pod vlivem větší angažovanosti autorrl na sou.
dobém politickém dění múžeme konečně shledat i ve hrách Voskovce a
Wericha (osel a stín, 1933, Rub a líc, 1937, Pěst na oko, 1938).

Ještě v.Ýrazněji byl pak návrat k Eadiční poetice dramatu prosazován po
druhé světové váúce, kdy byla tato poetika v kontextu ,,boje,, za novf' socia-
listickf Íád ritedně prohlášena za jedinou možnou. A naopak nástup drama.
tiky subjektivizované a subjektivní zhruba od počátku šedesátlch let, jakož
i pozdější tistup dramatické vlpovědi pÍed vfpovědí divadelní rizce souvisejí
s rozkladem p vodní ideje, s tím' jak se v očích veÍejnosti z proklamované
pravdy postupně promět\ovala v násilně vnucovanou lež.

I když jsou uvedené pÍípady ,,odchylkou.. od lineárnosti nastíněné konti-
nuity vfvoje poetiky českého dramatu, ve skutečnosti jen podporují zák|adní
tezi naznačeného modelu. Nepíímo totiž potvrzují nánor, že existuje r1měra
mezi mírou relativizace společenského vědomí a mírou subjektivizace dra-
matické vfpovědi.

Poznámky
1 Tato studie navazuje na moje starší práce' tlkající se jak konkrétních projevrl sub-
jektivizace českého meziválečného dramatu, tak i obecnfch otrízek t'ohoto procesu:
P. Jarroušek, Groteska a revue' Dramatizace, in: sb. Poetika české meziválečné lite-
ratury @roměny žáur1), Praha 1987; ťj,Ž, Intemí subjekt autrora v dramatu, Česká
Iiteratura 1987' l' s. 19-29; t.!ž, Rozměry dramatu (Au!orsk1/ subjekt a v1Ívojové
proměny poetiky českého meziválečného dramafu), kaha 1990.
2 Arirtot"l"r, Poetika, Praha 1964, s.37.
3 F. K. Stanzel, Teorie vyprávění, Praha 1988, s. 12.
aA. Macurová pfi lingvistickém prrlzkumu slovesnlch komunikátrl hovoňí o interních
subjektech zťváměn/ch implicitně (produktor a receptor) a explicitně (narátor a adre-
sát) - viz A. Macurová, ZÍyáÍnění komunikačních faktolrl v jazykovfch projevech,
Acta Universitatis Carolinae, Praha 1983.
5 P. Szondi, Theorie des modernen Dramas, FranKurt am Mein 1956, slovensky:
Te ria modernej drámy, Bratislava 1969.
6 F. X' Šalda, Národní divadlo Petra Corneille Cid, Rozhledy 1893, 2. Knižně in:
F. X. Šalda, Kritické projevy 1 (1892-1893), haha 1949, s. 341.
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V každém pffpadě princip divadla na ďvaďe osvobozuje drama od po-
vinnosti události zobrazovat a dává mu možnost o nich vypovíďat.Zobrazo.
vané postavy a děje tu pŤestrívajíbft dané aznámé,nfbrž stiávají se nejistfm,
hypotetickjm objektem ,,vfzkumu.., ktery ne|ze vyjádŤit pouze lineiárním
pÍedvedením situací. od divaka se pak už neočekává, že bude pouze spolu-
prožívat děj, njbrž se pŤedpokládá, že bude jeho aktivním ,,spolutv rcem...

hoces subjektivizace dramatrr je procesem rozšiŤování jeho v1frazovfch
možností a současně i procesem částečné destrukce specifičnosti dramatu
jako literárního druhu. Nejde totiž jenom o to, že drama pfestiává bft vtiči
inscenaci Íídícím členem a nabfvá stále více podoby pomocného libretr, ale
také o to, že již od druhé poloviny Ěicátfch let postupně zaniká funkční rozdíl
mezi jednotlivfmi literrámími druhy. Se ztrátou transparentnosti interního
dramatického subjektu se fuama vfrazově píibližuje dvěma členrlm druhové
triády' částečně ztrácí svou vfjimečnost. Potwzením toho mrlže byt,že roz-
hodující subjekt současného divadla - režisér si často zazák|ad k textu insce-
nace volíraději dílo prozaické či básnické, neboédrama ho svou vfznamovou
uzavŤenosÍ a tvaÍovou pŤedurčeností k inscenování pŤíliš spoutává.

Vf voj poetiky dramatu se nám tďr, jak jsme jím v této kapitole procháZeli,
jeví jako lineiámí kontinuum. Musíme ovšem zopakovat, že jde pouze o určit!
zjednodušující model, protože v historické reďitě se tato kontinuita prosa-
zova|a velmi klikatfmi cesiami. Jestliže se tedy na základě anallz dramatu
meziválečného a rovněž dramatu současného domníváme. že tento model
postihuje aákladní vlvojovou tendenci, musíme současně upozornit na ta
období, která prlsobila jakoby,,protisměrně...

Mezi vá]kami byh v Čechách t,akovfm oMobím druhá polovina Ěicát.jch
let, kdy opět stoupal zájem o nadičnější, pevnější dramatickou formu. Jednou
z klíčovfch pŤíčin této skutďnosti byl patrně tlak nastupujícího fašismu, pocit
ohrožení, jenž sjednocoval společenské vědomívětšiny ričastníkrldramatické
komunikace.

Temnící atmosféra blížící se války se do některfch her, napÍftlad do Lidí
na kŤe ( 1936) Viléma Wernera, promítla jen nepÍímo a zprosůedkovaně.Zato
na jinlch tltách, zejména na tvorbě Karh Čapka, jeho Bílé nemoci (1937)
a Matce (1938)' m žeme souvislost mezi pocitem ohrožení, poťebou najít
zftacené zák|adníjistoty, ,,dohďnout se na nich.. s divákem a mezi pev.

nějším' tradičnějším dramatickfm tvarem pÍesvědčivě doložit. obě hry lze
inrcrpretovat ijako autorovu snahu najittváĚí v tváŤ nevyhnutelné válce opět
pevnf bod' pŤekonat svrij relativizující pohled na svět, v němž buď měli
pravdu všichni (RUR)' rrebo nikdo (Adam sworircl). obdobnou tendenci ke
zpevnění dramatického tvaru pod vlivem větší angažovanosti autor na sou-
dobém politickém dění mrlžeme konečně shledat i ve hrách Voskovce a
Wericha (osel a stín, 1933' Rub a líc, 1937, Pěst na oko, 1938).

Ještě vlrazněji byl pak návrat k tradiční poetice dramatu prosazován po
druhé světové viálce, kdy byla tato poetika v kontextu ,,boje.. za nov , socia-
listickf Íád Ťedně prohlášena za jedinou možnou. A naopak nástup drama-
tiky subjektivizované a subjektivní zhruba od počátku šedesátfch let, jakož
i pozdější tistup dramatické vfpovědi pÍed vfpovědí divadelní rizce souvisejí
s rozkladem privodní ideje, s tím' jak se v očích veŤejnosti z proklamované
pravdy postupně proměI1ovala v násilně vnucovanou lež.

I kdyžjsou uvedené pŤípady ,,odchy1kou.. od lineárnosti nastíněné konti-
nuity vlvoje poetiky českého dramatu' ve skutečnostijen podporují zakJaďní
tezi naznačeného modelu. NepÍímo totiž potwzuj í nétzor, že existuje riměra
mezi mírou relativizace společenského vědomí a mírou subjektivizace dra-
matické vfpovědi.

Poznámky
l Tato studie navazuje na moje starší práce, tlkající se jak konkrétních projevrl sub-
jektivizace českého meziválečného dramatu, tak i obecnfch ol4zek t,ohoto procesu:
P. Jarroušek, Groteska a revue, Dramatizace, in: sb. Poetika české mezivflečné lite.
ratury @roměny žánrrl), Praha 1987; r!ž, Intemí subjekt autoÍa v dramatu' Česká
literatura 1987,I, s. 19.29; rjž' Rozměry dramatu (Autorsk! subjekt a v1flojové
proměny poetiky českého meziváIečného dramafu), Praha 1990.
2 Arirtot"l"., Poetika, Praha 1964, s. 37.
3 F. K. stanzel, Teorie vyprávění, Praha 1988, s. 12.
4 A. Macurová pfi lingvistickém prrlzkumu slovesnlch komunikátrl hovoií o intemích
subjektech ztváměn1fch implicifuiě (produktor a receptor) a explicitně (narátor a adre-
sát) - viz A. Macurová' Ztvfunění komunikačních faktorr1 v jazykovfch projevech'
Acta Universitatis Carolinae, Praha 1983.
5 P. Szondi, Theorie des modernen l)ramas, Frankfurt am Mein 1956, slovensky:
Te ria modernej drámy' Bratislava 1969.
6 F. X'- Šalda, Nrírodní divadlo Peka Corneille Cid, Rozhledy 1893, 2. Knižně in:
F. X. Šalda. Kritické projevy 1 (1892.1893), Praha 1949, s. 34l.
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, Za ,,dědicn,,žánrového dramafu lze svjm zpúsobem považovat te\evjzní ''pÍíběhy
zaŽivota,,, zvláště pak jejich seriáIovou variantu, která má i dil<y novému médiu
mnohem větší možnost udržet kontakt s všedností (a mnohdy i banalitou) než drama
vázané na pŤesnou formulaci konfliktu a problému.
8 J' wolk.', Nejvyšší obě{ in: J. Wolker, TYi hry, haha t923, s. 18l-182.
9 Ve studii Irrtemí subjekt autora v dramafu (viz pozrr. l) jsem psal o ťech typech
subjektivizované vfpovědi' tj. neuvádím tam problémovou dramatiku. Nejde pÍitom
ani tak o změnu názoru, jako spíŠe o jeho doplnění a zpŤesnění které si vynutil ohled
na českf materiál.
10 A' Dvorák - L. Klíma, Matěj Poctivf, kahal922, s'33,
11 J. Kodíč"k, K pojmu knižního dramafu, Scéna 1913, 2, s.4446.

Modetovf čtenáň meziválečné poezie

Jakakoli vfpověď, strukturovaná prozaicky či básnicky, obyčejně sdělo-
vací či umělecká, se uskutečiluje nikoli jako čir!' ničím nepoznamenanÝ
vfraz svého odesílatele, ale vždy - i v pffpadě' že autor oslovuje sebe sama.
jako komunikační kompromis mezi autorem, kÓdem a čtenáťem, tj. mezi
potťebou sdělení (sdělovacím záměrem), možnostmi a pravidly vyjaďovací
ho média a potťebami či očekáváním čtená.ťe. Proto i básnická vfpověď, tím,
že je znaková, tzn. znarnenající, tzn. sdělující, nemŮže nebrat na vědomí
svého vnímatele, ať už jínr má bft někdo adresně konlaétní a jeďnečnf
(ednotlivec či skupina), nebo vnímatel pouze mlhavě neurčitf, obecnf.l

Komunikační povaha poezie a v jejím rámci i mďelování čtenáče se
vyznačují oproti prÓze některfmi rozdílnostmi. Poezie (míníme její plípad
nejčastější' tj. promluvu lyrického subjektu) ve srovnání s prÓzou (opět v nej-
ďekávanější podobě, tj. se vševědoucím vypravěčem a zobrazovacím cha.
rakterem) je pťedevším vfpovědí ,jď., jeho pocit ' reflexí, zaujetí, pťičemž
vnější skutečnost se pťes toto ,jái, jen nepodiává (v tom by ještě nebyl rozdíl
mezi epickfm vypravěčem a lyrickfm mluvčím), ale je s,já.., s jeho promlu-
vou, ztotožněna, nebo ještě pťesněji - je jí kontaminována. Poezie azejména
lyrika je tedy v daleko expanzívnější mťe pťedevším oblastí mluveného,
aktuálně proslovovaného, a tedy světa jakoby právě se rodícího. Zatimco
prozaickj text charakterizuje postupné narristání informace, sdělení, a je
tudíž ritvarem, v němž s pťibfvajícím tématem jazyk postupně ďumírá,.
u lyriky tomu trk není: jazyk s tématem se tu rozvíjejí souběžně, tvoÍíce tak
daleko pevnější jednotu.

Básnická vfpověď není tedy objektivací pňedmětu vfpovědi (..to..). uve-
dením situace, jazykově exponovan1fm tématem, ale vše se v ní méďem
promluvy lyrického subjektu k sobě pťibližuje' slévá dohromady; situace tu
existují jako již pohlcené a opěmě ,,interpretované... To znamená, že se vše
děje soustťedně k subjektu mluvčího, vúči němu a jeho prosťednictvím. Jako
by on, nikoli jemu nadťazená instance autora, byl hlavním držitelem komu-
nikačních pravidel a jako by on si rovněž pťitahoval či ďdaloval všechny
ostatní subjekty. Proto i ,,autor a čteniáť se dostlávají do kontaktu silou sku.
tečnosti, že první z nich se do lyrické postavy (míněn lynckf subjekt - J.T.)
projektuje a dÍuhf se s touto postavou empaticky ztotožiÍuje. A tím, že se s ní
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