
DRAMA
JAKO METODOLOGICKY

PROBLEM

Pove| Jonoušek

1.
V rámci kaŽdodenní praxe jsou dnes metodologicky nejběŽnější tŤi

cesty anallzy a intepretace dramatu:
Cesta první, ,,teatrologická,,, uŽ ze své povahy považuje drama pouze

za jednu z mnoha složek divadelní inscenace, za vfpomocn;/ text' ktery
se uměleckym dílem stává teprve v okamžiku, kdy je realizován. Pokud
tedy teatrologové dramatu vribec věnují větší pozornost, inklinují zpra-
vidla k pohledu praktickému' pragmatickému' programovému, drama-
turgickému, jehož podstatu lze shrnout do trojjediné otázky:. co, proč
a jak... hrát? Pňed obecnějšími rívahami o dramatu jako specifickém
druhu a svébytné umělecké v1fpor'ědi se dává pŤednost piíležitostn1/m
ana|! zárn kon kétních jednotliv1/ch dramat, pŤed historickou perspekti-
vou pohledu prézentnímu, pŤičemž díla jsou poměŤována pŤedevším
sv1/m vztahem ke konkrétní - danlm badatelem preferované - divadelní
poetice. Také zobecřující teatrologické práce (včetně sémiotich-fch) se
dramatem zabyva1í pouze okajově a většinou se pŤímo zapojují do
dobového divadelního snažení. Badatelovo rísilí v nich obvykle primár-
ně nesměŤuje k historicko-teoretickému postižení danlch jev ' nybrŽ je
vedeno programovou snahou Ťešit aktuální problémy divadla: oslovit
a inspirovat pŤítomnou divadelní praxi, spolupodflet se na procesu
,,osvobozovánÍ. (mimochodem již dávno osvobozeného) divadla ,,z pout
literatury.., pŤípadně na ,yyhnání dramatika z divad|a*. Driraz na speci-
fičnost divadla a souběŽná potŤeba pŤihlásit se k ,,progresívním.,, tj.
teatrologickÝm metodám, vede k opomíjení ,,konzervativních.. metod
literárněvědnfch, ke glorifikaci tzv. ,,divadelnosti.. a mnohdy i k obje-
vování pravd, které byly objeveny již pŤed desítkami let. Tento pŤístup
je totiž spjat s pňedstavou jakési prapúvodní archetypální podstaty di.
vadla, ke které je nutné divadlo vrátit. Vyrristá z nedrivěry k jazykuI
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a proti oslabené ,,Ťeči slov.. staví,,pňirozenou.. emocionální ,,Ťeč divad-
|a... (Je ovšem tŤeba pňiznat, že divad|a hledající tuto divadelní ieč jsou
dnes i pro diváky většinou pňitažlivější než divadla pracující s textem,
dramatem). Divadelnost je pŤitom vymezována negativně: jako non-ver-
bálnost, tudíž i ,,ne-literiírnost..; to znamená, Želiterární složka se - na
rozdíl napŤ. složky od hudební či vltvamé . chápe jako něco, co divadlo
spoutává. Historicky doloŽitelná dlouhodobá koexistence divadla s lite.
raturou, s pevn m, literárně fixovan;/m textem-dramatem se pak opomí-
jí, nebo pňípadně chápejako nezdravá odchylka.

Naproti tomu cesta druhá na v/voj divadla a dramatu v našem století
nereaguJe. Na nejniŽší rirovni ji pŤedstavují školské vlklady o závazné
pětistupřové stavbě dramatu, na rovni nejvyšší rivahy filozofující,
opírajÍcí se pňedevším o literární kvality dramatického textu. Tato cesta
opomdí,,divadelnost.. a absolutizuje ,,dramatičnost.., která je však opět
chápána jako jakási nadčasová, archetypální veličina. Problematiku
dramatu takto orientované koncepce interpretují jako problematiku
existenciální. Drama je v pro ně ,,setkáním.., nikoliv však setkáním
autora, režiséra či hercrj s divákem (čtenďem), n]/brž iluminací - setká-
ním všech těchto subjektri s čímsi vyšším, obecnfm a nadčasov1fm,
s pravdou či s Bohem: ,Jde tedy zÍejmě o něco, co je víc než pouhá
pravděpodobnost, ad,ekvace či autenticlq pocit. Jde o to, že cítíme a vní.
mÓme, že se s něčím konkrétním setkáv me, s něčím, co je osobou, ale
nikoliv v personálním, ale v duchovním smyslu,., (Czech |99|b: 62)
Dramatickou skutečností' která je hodna dramatického vyjádňení, není
to, co se odehrává mezi lidmi - to, ,,co někdy bylo, je nebo bude.,,, ale
něco, co existuje v jiném modu bytť, (Íamtéž,62),
Badatelé, kteff jdou po této cestě, míŤí k obecn;/m otázkám i formula-

cím' VěĚí, Že je možné metodou deduktivní spekulace poznat a stanovit
absolutně platná kitéria hodnocení. Jejich pňedstava dramatu se pak
opírá o obecné pojmové ana|,!zy, zdrojem rivah nejsou samotná drama-
tická díla, ale spíše to, co bylo dosud o dramatu (a světě, jehoŽ má bft
drama obrazem) Ťečeno ve filozofické metarovině' Pokud se odkazuje
na dramatiku, tak obvykle na dramatiku minul;/ch století, pŤičemž
i z takovy/ch jevri, jako je antika, Shakespeare, francouzskl/ klasicis-
mus, německá dramatika 18. a 19. století, se nepŤipomíná vše, n1/brž
pouze to, co vyhovuje apriornímu ideálu. PÍÍznačné je, jak často jednot-
liví badatele vidí dramatick! ideál v jiném období, než je to, kte4/m se
právě oni sami zab1lvaj í. Zjevná je totiž snaha vymanit hledaná hodno-

tová kritéria z relativity času a individuálních perspektiv jednotlivfch

subjektri . najít absolutní metr, jímž by mohlo blt poměÍováno vŠe.

Pracuje ," p.oto se dvěma vzájemně spjatlmi.abstraktními danostmi:

s pŤedsiuuou ,,dramatu jako takového.. (respektive ,,dramatičnosti jako

ta^kové..) a s pŤedstavou Ťádu života, nadosobní pravdy, kterou mádra-

matickédílopovinnostpŤedvádětazkoumat.Tradičníotázkatuzní:Proč

.jsou nette.a aramata aoura a a jiná špatná?. odpověď je ovšem známa

1lz pr"d"*. špatné drama.|e to, které není pravdivé a je málo ,,dramatic-

ké,.. Stranou se ovŠem zceia ponechává fakt' že verifikace literárního díla

vnímatelem, rozhodnutí, zdÁďanédflo je pravdivéči|Živé, dobré nebo

sputne, je součástí složitého komunikačního procesu; tiše se pÍedpoklá-

áa,zeápreastava o pravdivosti a dramatičnosti, která je vlastní danému

badateli,je všeobecně platná a závazná.

)

V pňítomné studii chci jít cestou tŤetí, která se opírá o vfsledky

,t.ktu.álně a sémioticky orientované literární a divadelní vědy' o po-

s*o' 
" 

poznatky tristoicte poetiky. Současně zde shrnuji názory,ke

tt".i- jsem dospěl ve svych starších pracích na toto téma (Janoušek

1985, 1987, 1989).

oproti vjše popsan1fm koncepcím nechci vycházeÍzpÍedem danlch

a ft;dicí zátízenycnpojmri, neboé drama považuji za historickÝ u 
.u. 

ču'':

proměnny jev. Interprátovat je budu jako jeden ze zprisobri umělecké

a literární komunikace, kteÚ je podmíněn a limitován nejen tím, kdo'

o čem a jak chce tuto kom;nikáci vést, ale i literární a společenskou

situaci, i níŽ jivede. Vzdávám se zdánlivé povinnosti vymezit ,,drama

Samo o sobě a ze sebe samotného.., neboé se domnívám, že obsah tohoto

poj-u j" definovatelny pouze tehdy, budemeJi jej analyzovat v rámci

'y š.e-í druhovlc h u 
"tu.t't, 

.1 "1 
i"t'ž j e organ ickou součástí.

-íouž1"."-1i 
tradičního členění literatury na druhy (pŤi plném vědomí

jeho nedostatečnosti a umělosti), máme dvě moŽnosti, jak vymezit spe-

cifiku dramatu. Konkrétně: drama m žeme definovat jako součást Ťady

poezie - pr6za- drama, nebo také jako součást Ťady lyrika - epika.--dra.

ma. Vzhledem k dnešnímu stavu iiteratury, kdy poezie jakoby- spllvala

s lyrikou a prÓza s epikou, i vzhledem.k tomu, že v obou Ťadách se

ou1"uu;" stroone slouá d.ama, obě triády se zdánlivě pŤekrfvají. Ve

skutečnosti však má pojem drama v kaŽdé z n\ch zce|a odlišn! rozměr.
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1

Triáda poezie - pr6za - drama diferencuje druhy pňedevším podle vněj-
ších tvarov1/ch znakri a podle zprisobu komunikace s adresátem. Krité-
ria, s nimiž pracujeme, však nejsou jednotná. Jestliže první dva členy
vzájemně odlišuje opozice mezi j azykem v ázany m (rytmus, verš, r.f m'..)
a nevázanym' v pňípadě dramatu je distinktivním rysem jeho sepětí
s divadlem. Jediné, co pňi historické proměnlivosti a rozmanitosti jevu
zvaného drama umožřuje i velmi málo školenému čteniáŤi či diváku
zaňadit dojediné druhové ''pŤihrádky.. všechna díla (od Aischyla aŽ napŤ'
po Becketa), je jejich vnější tvar, tedy forma zápisu literární vlpovědi
jako textu určeného k divadelnímu pŤedvádění. Zdá se, Že naše uvažo-
vání postupuje ve dvou krocích: nejprve určujeme, zda text je či není
,,divadelní..(drama), a teprve potom, zda jde o prÓzu, či o poezii, Stra-
nou pňitom zcela ponecháváme skutečnost, Že i uvnitŤ dramatu by bylo
moŽno vést hranici mezi texty psanlmi prÓzou a veršem'
Všechna dramata mají podobu pevného textu, kterf graficky zazname-

nává promluvy (dialogy a monology) jednotliv ch postav-rolí, pŤípadně
je doplněn i o poznámky b|íŽe upňesřující prostor, okolnosti a zpŮsob
jejich herecké rea|izace. Autor dramatu konstruuje svou vjpověď tak,
aby mohla b1/t v rámci konvencí a v,lrazovych prostÍedkri soudobého
divadla reprodukována, hrána herci' Pomocí dialogŮ a monologri projek-
tuje takové jednání postav, které má vstupovat do potenciální inscenace
pŤímo, tj' ve své 1azykové podobě, scénické poznámky mu pak slouží
jako projekt složky nepňímé, nonverbální, realizované hereckou akcí
i v1/tvarn;/m pojetím siény, kost1/my, osvětlením atd,
Text dramatu tudíž není pouze záznamem autorské v1ipovědi, ale

i návodem ke vzniku jiného (neIiterárního) uměleckého díla, projektem
divadelní inscenace. Poezie i pr6za mriže blt rovněž hlasitě reprodu-
kována, jedině v pŤípadě dramatu je však dnes pŤedurčenost k insceno-
vání konstitutivním znakem druhu: funkcí, která zasahuje už do sa-
motného procesu vzniku a tvarové podoby uměleckého díla. Je-li pro
současnou literární komunikaci charakteristicky Ťetězec autor - text -

čtenáŤ, pak drama si vynucuje ňetězec jin!: autor - text - inscenace
- divák. Dramatik počítá s tím, že jeho vfpověď adresáta nejlépe osloví
teprve tehdy, aŽ bude pŤevedena z jednoho znakového systémujazyka
do znakového systému divadla' Tento fakt si uvědomují literárně i diva.
delně orientovaníteoretici dramatu. Yzájemn,! rozdíl mezi nimi je ovšem
v drirazu, jejž kladou na jednotlivé články Ťetězu. Zatímco tradiční
literární uvažování považuje divadlo za umění reprodukční a inscenaci

porrze za ZpÍostŤedkovatele, jehož pomocíje dílo na jevišti,Jypraveno'.'

lyn.uncnjt"atrologická koncepce popírá uměleckou svébytnost textu

a klade d raz na vazbu mezi inscenací a divákem: ,Jestliže inscenace

není ve vztahu k dramatu vnější a náhodnou okolností (...), pak divadlo

n,em že bft považovti,, oni ža sfuhu literatury, kter! měíí své 7ás-luhy-

nevolnickou poslušností vtjči slov m literárního textu, ani na druhé

straně za oblást samovtt1dného umění. Musí blt považováno za místo, ye

kterém se dokončuje nezbytná realizace dramatického díIa' za místo, ve

ii,e^ ono z.tratí podobu.larv}l. aby - ve shodě se svou pŤirozeno:ti -'na

,,b, ,,ol, p,d,b, ^otfr -É,,oÍí,, o drama.t.u, nazyvaném nké dra-

.ot,*il,t,ím, stavIme ho proti dramatu literárnímu či knižnímu,

z,o,é*u také němeclqm terminem Buchdrama nebo Lesendrama' Lite-

|i|,t a,o*o, to je jeden z literárních druhti, kter! se vyzrwčuje ,?.' 
::,

svou dialogickou formou v určité míŤe pŤipomírui drama divadelní.,,

(Skwarczyíska 1970: 3 1).

My naopak tvrdíme, Že dramanelze dělit na v]astní a nevlastní. Drama

je současnějednou z moŽnlch (nikoliv však nutnjch) součástí divadelní

inscenace i svébytn]f m umÉleckym dílem. Jako |iterární text n ení ztottoŽ-

nitelné S inscenací. Literární svétytnost dramatu je patrná ze skutečnosti,

z" a.u*u i".jen jedním z mnoha typri textrj, které jsou určeny impliko-

vanou divadelní funkcí, pŤičemž uiuk pou"" drama lze vztáhnout k lite-

ratuŤe. Divadlo se neom"zu.|e a nikdy neomezovalo (až na Ťídké vfjim-

ky) pouze na inscenování áramat. Právě naopak: ačkoliv byla období'

r.áí,.t'ruunc v divadle prestižním, drama.pŤevládalo, vždy existovaly

J.,ít,v Ji""or", které si utváňely odlišné' sobě adekvátní typy textri, aniž

pŤitom tyto texty aspirovaly na,,literárnost...

Každá divadelní inscenace potŤebuje ke svému vzniku a realizaci ne.;-

méně čtyŤi prvky. Bez ohledu na svjhistorické a regionální proměny je

tot iždivadlovŽdyestet ickoukomunikacímez\. '1 'hercem,(mriŽebl t
suplován polidštěnou věcíloutkou) a 2. divákem, pŤičemž jejich setkání

;il v.určitém konkrétním 3. časoprostoru a má vŽdy určit! 4. pro.

;^ram' tj. více či méně pŤedem stanovenou a více či méně pevnou

posloupnost, návaznost a hierarchii pohybu znakri, jimiž je tvrirci na

diváka prisob"no. P"og."m, jehož exiitenc i|ze prokázatve všech typech

divadelních aktivit oďprvoini.t, ourua.i aŽ po ty nejrozvinutější, je pak

oním prvkem, kter! umožřuje, aby inscenace mohla blt ,,navzdory..

zákonitlm p.o-cnarn publika a eventuálním změnám v hereckém

oÚ,u,"ni pri t aždé reprLevnímána jako opakování relativně téhoŽ' a ne

iako dílo zcela odlišné.
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3.
Triáda poezie - pr6za - drama diferencuje druhy pŤedevším podle vněj-

ších tvarov1/ch znakri a podle zprisobu komunikace s adresátem. Krité.
ria, s nimiž pracujeme, však nejsou jednotná. Jestliže první dva členy
vzájemně odlišuje opozice mezi jazykem v ázan,lm(rytmus, verš, r'./m..')
a nevázan,lm' v pŤípadě dramatu je distinktivním rysem jeho sepětí
s divadlem. Jediné, co pŤi historické proměnlivosti a rozmanitosti jevu
zvaného drama umožřuje i velmi málo školenému čtenríŤi či diváku
zaňadit dojediné druhové ''pŤihrádky.. všechna dfla (od Aischyla až napŤ.
po Becketa), je jejich vnější tvar, tedy forma zápisu literární vlpovědi
jako textu určeného k divadelnímu pŤedvádění, 7Áá se, že naše uvažo-
vání postupuje ve dvou krocích; nejprve určujeme, zda text je či není
,,divadelní.. (drama), a teprve potom, zda jde o prÓzu, či o poezii. Stra-
nou pňitom zcela ponecháváme skutečnost, že i uvniti dramatu by bylo
moŽno vést hranici mezi texty psan mi prÓzou a veršem.
Všechna dramata mají podobu pevného textu, kter1/ graficky zazname-

nává promluvy (dialogy a monology) jednotlivlch postav-rolí, pŤípadně
je doplněn i o poznámky blíŽe upŤesřující prostor, okolnosti a zprisob
jejich herecké rea|izace' Autor dramatu konstruuje svou v1fpověď tak,
aby mohla bft v rámci konvencí a vyrazov, ch prostňedkú soudobého
divadla reprodukována, hrána herci. Pomocí dialogri a monologri projek-
tuje takové jednání postav, které má vstupovat do potenciální inscenace
pffmo, tj. ve své 1azykové podobě' scénické poznámky mu pak slouží
jako projekt složky nepňímé, nonverbální, realizované hereckou akcí
i tvarn1/m pojetím siény, kostfmy, osvětlením atd'
Text dramatu tudíž není pouze záznamem autorské vfpovědi, ale

i návodem ke vznikujiného (neliterárního) uměleckého díla, projektem
divade|ní inscenace. Poezie i pr6za mriŽe blt rovněž hlasitě reprodu-
kována, jedině v pŤípadě dramatu je však dnes pňedurčenost k insceno-
vání konstitutivním znakem druhu: funkcí, která zasahuje už do sa-
motného procesu vzniku a tvarové podoby uměleckého díla' Je-li pro
současnou literární komunikaci charakteristicky Íetězec autor - text -
čtenái pak drama si vynucuje ÍeÍězec jin!; autor . text . inscenace
- divák. Dramatik počítá s tím, že jeho vlpověď adresáta nejlépe osloví
teprve tehdy, až bude pŤevedena z jednoho znakového systémujazyka
do znakového systému divadla. Tento fakt si uvědomují literárně i diva-
delně orientovaníteoretici dramatu. Yzájemny rozdíl mezi nimi je ovšem
v drirazu' jejž kladou na jednotlivé články Ťetězu. Zatímco tradiční
|iterární uvažování považuje divadlo za umění reprodukční a inscenaci

polze ZaZprostÍedkovatele, jehož pomocíje dflo na jevišti ,Jypraveno..'

"vh'uncnj 
t"atrologická koncepce popírá uměleckou svébytnost textu

a klade driraz na vazbu mezi inscenací a divákem: ,Jestliže inscerwce

ttení ve vztahu k dramatu vnější a náhodnou okolností (...), pak divadlo

nemúže b{it považováno ani ža sluhu literatury, kterj měŤí své zás.luhy'

nevotnickoi poslušností v, či slovtim literárního textu, ani na druhé

,t,o,ě zo oblost so^o,tt1dného umění. Musí b,!t považováno za místo, ve

kterém se dokončuje nezbytná realizace dramatického díla, za místo, ve

ii,,e* ono z.tratí podobu larv:l, aby - ve shodě se svou pŤirozeností --rla

,,b, ,,.,l, pod,b, ^oilo .Éo,orí," o dramatu, nazyvaném nké dra-

^ot,* ,Ě,t,ím, stavíme ho proti dramatu literárnímu či knižnímu'

,,i,a^, fuké němeclqm terminem Buchdrama nebo Lesendrama. Lite-

|iÁr a,o^o, to je jeckn z literámích drulu , kter! se vyznačuje ,!^', 
i:

svou dialogickou formou v určité míŤe pÍipomírui drama divadelní..,

(Skwarczyíska 1970: 31).

My naopak tvrdíme, že drama nelze dělit na vlastní a nevlastní. Drama

je současně jednou z možnlch (nikoliv však nutn1fch) součástí divadelní

inscenace i svébytnlm umĚlecklm dílem. Jako literární text není ztotoŽ'

nitelné s inscenací. Literární svétytnost dramatu je paÍrnáze skutečnosti,

že drama je jen jedním z mnohatypri textŮ' které jsou určeny impliko-

vanou divadelní funkcí, pŤičemž u.šák pou"" drama lze vztáhnout k lite-

ratuŤe. Divadlo se neomezuje a nikdy neomezovalo (až na Ťídké vfjim-

ky) pouze na tnscenování áramat. Právě naopak: ačkoliv byla období'
.ráí'.t'r"""c 

v divadle prestižním, drama.pŤevládalo, vŽdy existovaly

j..1i''oi"áar", které si utv,eŤely odlišné, sobě adekvátní typy textrj, aniŽ

pŤitom tyto texty aspirovaly na,,literiírnost...

Každá divadelní inscenace potÍebuje ke svému vzniku a realizaci nej-

méně čtyŤi prvky' Bez ohledu nu ,uJhi'to.ické a regionální proměny ie

totiž divadlo vždy estetickou komunikací mezi: 1. hercem, (mriže bÝt

suplován polidštěnou věcíJoutkou) a 2. divákem, pŤičemž jejich setkání

p,áurna v určitém konkrétním 3. časoprostoru a má vŽdy určit! 4. pro-

;il tj' více či méně pŤedem Stanovenou a více či méně pevnou

iosloupnost, návaznost a hierarchii pohybu znakri' jimiŽ je tvúrci na

diváka prisob"no. P,og"u-, jehož existenci |zeprokázatve všech typech

divadelních aktivit oďprvoinr.n ouruat aŽ po ty nejrozvinutější, je pak

oním prvkem, kter!' umoŽřuje, aby inscenace mohla b1ít ,,navzdory..

žito'i.yrn proměn7m publika a eventuálním změnám v hereckém

ou,u""ni prit aŽďéreprizevnímánajako opakování relativně téhoŽ, a ne

iako dflo zcela odlišné.
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Ve všech divadelních produkcích pak lze dá\enaléztdvě (pffpadně tŤi)
vzájemně se prostupující s|ožky programu; text, režii a pffpadně hud.
bu. Text je složkou relativně stálou, identifikovatelrrou i v nejrrizněj-
ších inscenacích' Naproti tomu režie vytváňí osobitost té které inscenace,
její odlišnost odjinlch' Hudba se pak pŤiklání buď ke složce stálé a plní
stejné funkce jako text (hudební divadlo), nebo variabilní (činohra)'
E'videntníjsou tyto sloŽky programu zejména tam, kde je pŤímou součástí
inscenace komunikace pomocí jazyka(čtnohra, opera, opereta atd.). Text
takov1/chto inscenací mŮže blt fixován pevně, nebo ',pouze.. rámcově,
to znamená mriže počítat s hereckou improvizací, která se volně rozvíjí
podle určitlch pŤedem stanovenych bodri a v určit1/ch pŤedem stanove.
nlch hranicích (komedie de|l' arte, hanswurstiády, pŤedscény Voskovce
a Wericha). Fixace dramatického textu totiŽ neznamená nutně jeho
pŤesn a pln! grafick! záznwn. Dějiny naopak dokládají, jak často byl
text (pevn! i rámcov!) stabilizován pouze pamětí aktérri, a to buď jejich
pŤedchozí domluvou, anebo pevn m rámcem rístně pňedávané tradice.
Volná, rámcová fixace textu se navíc obejde ibezzachycováníjednotli-
v;/ch promluv postav, a mriže tudíž jejich scénické jednání Vymezovat
pouze nedialogizovanym popisem (viz napŤíklad scénáŤe komedie
dell'arte), aniŽby se tím jakkoliv narušila jejídivadelní funkce. Ba právě
naopak: tato nedialogizovaná rámcová podoba plně odpovídá potŤebám
divadla, pro něž je určena. Textov! zápis-projekt jednání a prom|uv
postav-herc tu do pŤedstavení nevstupuje pŤímo, ale je (a to i vriči pŤímé
slovní akci) pouze pomocn1/m návodem k jednání, vymezením hranic,
v nichž se toto jednání musí pohybovat, aby si v1fsledné divadelní dílo
udrŽelo svou vnitŤní jednotu.
Tím se ovšem dostává do těsné blízkosti k pomocnlm zápis m pro-

gram nonverbálních Žánr , které o.Zlchz oblasti dramatického umění
vylučuje, protože je povaŽuje za divadelní žánry zce|a bez textu, tj.
k záznamim pantomimy a baletu. Situace je tu skutečně složitější o to,
Že z těchto žánr je pÍímá jazyková komunikace vyloučena. Nicméně
ttady |ze hovoÍit o určitém pomocném latentním textu potud, pokudjde
o umění syžetová, podávající prostňednictvírn stylizovaného lidského
pohybu estetickou informaci o člověku a jeho bytí. o latentním textu
|ze wažovat potud, pokud má pohyb hercrj znakov;/ charakter, to zna-
mená, že (napŤíklad na rozdíl od čistě ',samoríčelnych.. pohybri moder.
ních gymnastek),'supluje,, zdán|ivě pňirozenější komunikaci pomocí
jazyka, Toto ,,suplov ánť, má schopnost umocnit sdělení jeho transfor.

mací do ,,nového.. zprisobu vyjádŤení. Existenci takovéhoto latentního

textu dokazují ostatně i jeho písemné fixace v iibretech.

(Zvláštním, i kdyŽ dnes už vlastně nejfrekventovanějším typem dra-

maticklch textri, které mohou, a]e nemusí mít podobu dramatu. jsou

texty, Řteré vznikly pro moderní zprostňedkovací média - pro film'

.o,hlu., televizi, gramofonové, magnetofonové záznamy atd. I tyto

texty,-scénáŤe musí, obdobně jako drama, respektovat funkci danou jim

tím lji oním médiem, jeho technická a v y razov á ome4ení' ale i moŽnosti.

Takovlchto textrije celá škála: dialogickfch i nedialogickfch, pevn ch

i rámcovfch, pŤičemž kaŽďy z nich má i Ťadu rrizn ch, postupně se

rozvijejících variant: od scénáŤe,,literárního.. až po technick!')

Jin!zvláštnítypdialogizovanlchinedialogizovan;/chtext ,vytviíŤe-

nlch pŤímo pro divadlo (i pro v!še zmíněnámédia), vzn1ká tam, kde se

aivaaetni praxe obrací k textrim, které jsou již samy o sobě svébytné'

Tedy v pŤípadech, kdy divadlo hledá svŮj text buď v literatuŤe (pŤesněji

mimo oblast dramatu, v prÓze a poezii), nebo Ve sféŤe praktické, ne-

umělecké komunikace (zprávy, dopisy, dokumenty). MriŽe pŤitom těchto

textri použít pŤímo (napŤiklad pňi recitaci), ale častěji si je musí pŤizpri-

sobit ivlm možnostem a potňebám. Uvažujeme.li o pŤizprisobení na-

prosto oirockém, abstrahujeme-li tedy od tvrirčích záměr dramatizáto-

ra, znamenáto pŤinejmenším pŤebíran1í text napŤftlad z|<rátit, nebo zase

naopak kombinovat a komponovat S texty jinlmi (tŤebajen proto, aby se

dodržela konvenční délka vlsledného pŤedstavení). Uprava textu pro

divadlo, které pracuje s pevně fixovanfmi dialogy, pak musí privodní

text rozčlenit na jednotlivé promluvy-role hercri. Tím je nedramatick;Í

text (byé i dialogické povahy) částečně vyjrnut z kontextu, do něhoŽ

dosuj patŤil a k němuž stále odkazuje, je mu dána nová funkce; stává se

textemdramatickfm (či lépe Ťečeno divadelním), aniŽ by byl opět vždy

nutně pŤeveden do tvaru, tter! je charakteristick! pro to, co nazyviíme

dramatem.
Jestliže tedy existuje celá Ťada rriznlch jazykově fixovanjch typri

dramaticklch textri, které mají společnou funkční pŤedurčenost k insce-

nování, ale které se od sebe liší nejen tím, pro jak! druh divadla jsou

určeny, ale také zprisobem záznamu a projekce scénické akce, otázka

zní: JikidentifikuJe dnešní recipient drama mezi těmito ostatními dra-

maticklmi textY?

odpověď se nám zdájednoduchá; Jediné, podle čeho se dá vyčlenit to,

čemu Ťíkáme drama, mezi ostatními dramaticklmi texty, je jeho literár-

nost. Tedy to, Že jetextem pevn;/m, jehož vlznamová v;/stavba dialogŮ
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Ve všech divadelních produkcích pak lze dálenaléztdvě (pffpadně tŤi)
vzájemně se prostupující s|ožky programu; text, režii a pňípadně hud.
bu. Text je složkou relativně stálou, identifikovatelrrou i v nejrrizněj-
ších inscenacích. Naproti tomu režie vytváňí osobitost té které inscenace,
její odlišnost odjinlch' Hudba se pak pŤiklání buď ke složce stálé a plní
stejné funkce jako text (hudební divadlo), nebo variabilní (činohra)'
E'videntníjsou tyto sloŽky programu zejména tam, kde je pŤímou součástí
inscenace komunikace pomocí jazyka(činohra, opera, opereta atd.)' Text
takov1/chto inscenací mŮže blt fixován pevně, nebo ',pouze,. rámcově,
to znamená mriže počítat s hereckou improvizací, která se volně rozvíjí
podle určitlch pŤedem stanovenych bodri a v určit1/ch pŤedem stanove.
nlch hranicích (komedie de|l' arte, hanswurstiády' pŤedscény Voskovce
a Wericha). Fixace dramatického textu totiŽ neznamená nutně jeho
pŤesn a rípln! grafick! záznwn. Dějiny naopak dokládají, jak často byl
text (pevn! i rámcov!) stabilizován pouze pamětí aktérri, a to buď jejich
pŤedchozí domluvou, anebo pevn m rámcem rístně pňedávané tradice.
Volná, rámcová fixace textu se navíc obejde ibezzachycováníjednotli-
v;fch promluv postav, a mriže tudíž jejich scénické jednání Vymezovat
pouze nedialogizovanym popisem (viz napŤíklad scénáŤe komedie
dell'arte), aniŽby se tím jakkoliv narušila jejídivadelní funkce. Ba právě
naopak: tato nedialogizovaná rámcová podoba plně odpovídá potŤebám
divadla, pro něž je určena. Textov! zápis-projekt jednání a prom|uv
postav-herc tu do pŤedstavení nevstupuje pŤímo, ale je (a to i vriči pŤímé
slovní akci) pouze pomocn1/m návodem k jednání, vymezením hranic,
v nichž se toto jednání musí pohybovat, aby si v1fsledné divadelní dílo
udrželo svou vnitŤní jednotu.
Tím se ovšem dostává do těsné blízkosti k pomocnlm zápis m pro-

gram nonverbálních Žánr , které o.Zichz oblasti dramatického umění
vylučuje, protože je povaŽuje za divadelní žánry zce|a bez textu, tj.
k záznamúm pantomimy a baletu. Situace je tu skutečně složitější o to,
Že z těchto žánr je pÍímá jazyková komunikace vyloučena. Nicméně
ttady |ze hovoÍit o určitém pomocném latentním textu potud, pokudjde
o umění syžetová, podávající prostňednictvírn stylizovaného lidského
pohybu estetickou informaci o člověku a jeho bytí. o latentním textu
|ze wažovat potud, pokud má pohyb hercrj znakovf charakter, to zna-
mená, že (napŤíklad na rozdíl od čistě ',samo čelnych.. pohybri moder.
ních gymnastek),'supluje,, zdán|ivě pňirozenější komunikaci pomocí
jazyka, Toto ,,suplov ánť, má Schopnost umocnit sdělení jeho transfor.

mací do ,,nového.. zprisobu vyjádŤení. Existenci takovéhoto latentního

textu dokazují ostatně i jeho písemné fixace v iibretech.

(Zvláštním, i kdyŽ dnes už vlastně nejfrekventovanějším typem dra-

maticklch textri, které mohou, ale nemusí mít podobu dramatu. jsou

texty, Řteré vznikly pro moderní zprostňedkovací média - pro film'

.o,hlu., televizi, gramofonové, magnetofonové záznamy atd. I tyto

texty,-scénríŤe musí, obdobně jako drama, respektovat funkci danou jim

tím lji oním médiem, jeho technická a v y razov á ome4ení' ale i moŽnosti.

Takovlchto textrije celá škála: dialogickfch i nedialogickfch, pevn1fch

i rámcovfch, pŤičemž kaŽďy z nich má i Ťadu rrizn ch, postupně se

rozvijejících variant: od scénáňe,,literárního.. až po technick!')

Jin!zvláštnítypdialogizovanlchinedialogizovan;/chtext ,vytviíŤe-

nlch pŤímo pro divadlo (i pro v!še zmíněnámédia), vzníká tam, kde se

aivaaetni praxe obrací k textrim, které jsou již samy o sobě svébytné'

TedyvpŤípadech,kdydivadlohledásvŮjtextbuďvl i teratuŤe(pŤesněj i
mimo oblast dramatu, v prÓze a poezii), nebo ve sféŤe praktické, ne-

umělecké komunikace (zprávy, dopisy, dokumenty). MriŽe pŤitom těchto

textri použít pŤímo (napŤiklad pŤi recitaci), ale častěji si je musí pŤizpri.

sobit ivlm možnostem a potŤebám. Uvažujeme.li o pŤizprisobení na-

prosto oirockém, abstrahujeme-li tedy od tvrjrčích záměr dramatizáto-

ra, znamenáto pŤinejmenším pŤebíran1í text napŤftlad z|<rátit, nebo zase

naopak kombinovat a komponovat s texty jinlmi (tŤebajen proto, aby se

dodržela konvenční délka vlsledného pŤedstavení)' Uprava textu pro

divadlo, které pracuje s pevně fixovanfmi dialogy, pak musí privodní

text rozčlenit na jednotlivé promluvy-role hercri. Tím je nedramatick;í

text (byé i dialogické povahy) částečně vyjmut z kontextu, do něhoŽ

dosuj patŤil a k němuž stále odkazuje, je mu dána nová funkce; stává se

textemdramatickfm (či lépe Ťečeno divadelním), aniŽ by byl opět vždy

nutně pŤeveden do tvaru, kter! je charakteristick! pro to, co nazyviíme

dramatem.
Jestliže tedy existuje celá Ťada rriznlch jazykově fixovanfch. typri

dramaticklch textri, které mají společnou funkční pŤedurčenost k insce-

nování, ale které se od sebe liší nejen tím, pro jak! druh divadla jsou

určeny, ale také zprisobem záznamu a projekce scénické akce, otázka

zní: Jak identifikuje dnešní recipient drama mezi těmito ostatními dra-

maticklmi textY?

odpověď se nám zdájednoduchá: Jediné, podle čeho se dá vyčlenit to,

čemu Ťíkáme drama, mezi ostatními dramaticklmi texty, je jeho literár-

nost. Tedy to, Že je textem pevn;/m, jehož vjznamová v1/stavba dialogŮ
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(monologri) a scénick]/ch poznámek umoŽřuje dostatečnou umě|eckou
komunikacijiž na stupni autor - text - čtenáň. PŤestože drama je primárně
určeno ke scénické realizaci, není u něj tato realizace bezpodmínečnou
podmínkou pro vznik re|ativně dostatečné estetické (nikoiivjen věcné)
komunikace mezi subjekty autora a vnímatele. Drama není vlhradně
praktick]Ím záznamem-projektem inscenace sloužícím jenom divadelní-
k m, ale má svou v|astní, na divadle relativně nezávislou uměleckou
existenci a hodnotu.
Z této perspektivy musíme po|emizovat jak s vyhraněně literárními,

tak s vyhraněně divadelními pŤístupy a jejich společnou snahou zÍotož-
nit drama (ako literární dílo) s jeho realizaci (tedy s dílem divadelním).
Na takovémto zjednodušení nám nevadí pouze to' Že se ignoruje odliš-
nost dramatu od ostatních dramatick]/ch text , ale i opomíjení skuteč-
nosti, že jedno drama m že blt hráno rrizn]imi, vzájemně protikladnlmi
zprisoby. Drama a inscenace mají odlišné tvrirčí subjekty, jiné vlraiové
prostŤedky a mohou . pŤesto, Že na sebe chronologicky i myšlenkově
navazujÍ - pŤinášet zce|a odlišnou v:fpověď o světě. Tuto skutečnost se
zastánci vyhraněn;/ch pŤístupri snaží pŤeklenout dvojí zprisobem. První
moŽností je vytvoňit si konstrukt ,'ideální inscenační podoby daného
textu.. a poměŤovat jím adekvátnost inscenace či,,svévoli.. inscenátorú:
druhou pak teoretick;/ model, jenž vyktádárrizné inscenace téhož textu
nikoli jako ,,totéŽ..dramatické dílo, ale pouze jako skupinu dramatick;fch
děl o témže textu.. ',Svou objektivní existencí podobti se básnická kiiha
i hudební partitura díl m vynarného umět , iudově, soše nebo obrazu;
liší se však od nich - a na to by se nemělo zapomínati - tím, že nenÍ
uyllecwm dílem sa Básnictqj nebo hu-
dební text lze nazvati nanejv!š jen uměleclcym díIem potencidlním" (Zich
1931:23-24).
Takovéto pokusy o držení jednoty textu a inscenace opomijejí v1/voj

divadla, skutečnost, Že v dnešnídivadelnípraxi doš|o k jejictroáděiení.
NeŽ vznikla profese režiséra jako uměleckého subjektu, jenŽ chápe
inscenaci jako pňíležitost k v|astní vlpovědi, nebyl rozdfl mezi textern
a inscenací vnímán' Běžné zkušenosti divadelního publika plně odpo-
vída|o takové pojetí dramatu, ve kterém se dŮraz klade na u'tuh uuto. -
text - divák a inscenaceje chápána pouzejako prostá a ríplná pŤeměna
textu Z podoby grafické do audiovizuální. Ještě v polovině minulého
století (a u kočovnlch společností mnohem déle) vykonával totiž funkci
reŽiséra v duchu dobov;ích konvencí buď autor nebo Ťeditel nebo orvní
herec společnosti a tatojeho činnost nebyla podŤízena požadavku árigi-

nality. Její v!sledek nebyl vnímateli a hodnotiteli posuzován podle podle

',pŤínosu:., podle,,novosti.. vlpovědi. Neexistovalo vědomí inscenační

tradice a potŤeba odlišit se odjinjch, starších inscenacíjin]/m vlkladem

textu a užitím inscenačních prostŤedkri. ,,Bylo to dáno i tím, že hry Q

hudební) až do ]8'století b,jvaly ps ny a komponovány pro ptivodní

nastudování, se vznikem divadelního profesionalismu si společnosti

z konkurenčních a komerčních dtivodú il1rlivě stŤežily své rukopisy, a po-

kud po nich později buď púvodní' nebo jiné společnosti s hly, hrály je

v piepracov,iních, která se rovnala originálnímu autorsvť, (Pokorn!

t qz t á: gs). Za tétosituace si autor (kterf zpravidla mohl svťrj text pŤímo

inscenovat, či alespoĎ do procesu inscenování aktivně zasahovat) neuvě-

domoval ani šíŤi vlznamri, které jeho text implikuje, ani uměleckou

specifičnost jedné z nekonečného množství jeho realizací. Teprve po

v)niku reperiorírov1/ch divadel, která otevňela prostor pro to, aby diva-

delní pubíiku*.ohlo srovnávat rozdílné inscenace téhož textu, dospěli

posuzovatelé postupně k poŽadavku, že inscenace nemá b1ft prostou

ieprodukci dramatu v rámci dobovfch inscenačních konvencí' ale na-

oput..j"t'o osobitlm vfkladem, odlišnlm od jinlch vfkladťr, pŤípadně

i nekonvenčním vyuŽitím moŽností divadla.

Současn! divadelní režisér se pŤi inscenování staršího textu musí

s poŽadavkem originality, osobitosti inscenace vyrovnávat. sn1zj 99
p.oto ins."naci sdoÍit více, než|ze z textu bezprostŤedně vyčíst, hledá

stále nové možnostijeho vlkladu. PŤirozeně pak také do textu projektuje

své vidění světa, potlačuje některé jeho rysy a složky, jiné vyzvedá,

pŤípadně text upravuje a pŤepisuje podle své pŤedstavy. Mezi ním a tex-

iem tak vzn1ká potenciální polemika, která mŮže vést napŤíklad až

k riplnému popŤění otázek a hodnot textem pťrvodně nastolovan ch.

Chce-li se režisér této konfrontaci s textem ajeho dosavadní inscenační

tradicí vyhnout, nenachází-|i text, kter..í by jej uspokojoval a inspiroval,

buď dává pŤednost textŮm jinlm než dramatickfm, nebo si napíše text

sám,anebopreferuje,,svébytnou..emocionálnínonverbálníŤečdivadla.
Zatétos i tuacedivadlajsmepiesvědčení,žeZÍotoŽněnídramatu

a inscenace, literárního (dramatického) a divadelního dflaje zavádějící.

Tvrdíme-li totlŽ,Že 1e nutné pňipustit, že dramaje už jako text svébytnlm

umělecklm dílem, hájíme i právo obou subjektri (dramatika i inscenáto-

ra) na vlastní v!pověd', a tedy i režisérovo právo na ,,svévoli...

Prost]/ fakt, Že reálně existuje dramatick! text, kter! mŮže blt relativně

plně vnrmán již četbou - tak, jak to postuloval už Aristoteles (,,Tragédie

dosahuie cíle i bez sehrání, právě jako epika. Jaká totižjest, ukáže se pÍi
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(monologri) a scénick]/ch poznámek umoŽřuje clostatečnou uměleckou
komunikacijiž na stupni autor - text - čtenáň. PŤestože drama je primárně
určeno ke scénické rea|izaci, není u něj tato realizace bezpodmínečnou
podmínkou pro vznik relativně dostatečné estetické (nikoiiv jen věcné)
komunikace mezi subjekty autora a vnímatele. Drama není v hradně
praktick m záznamem-projektem inscenace sloužícím jenom divadelní-
krjm, ale má svou vlastní, na divadle re|ativně nezávislou uměleckou
existenci a hodnotu.
Z Íéto perspektivy musíme polemizovat jak s vyhraněně literárními,

tak s vyhraněně divadelními pŤístupy a jejich spo|ečnou snahou ztotož-
nit drama (ako literární dílo) s jeho realizaci (tedy s dílem divadelním).
Na takovémto zjednodušení nám nevadí pouze to' že se ignoruje od|iš-
nost dramatu od ostatních dramatick ch textrj, a|e i opomíjení skuteč-
nosti, že jedno drama mriže b;/t hráno r zn;imi, vzájemně protikladn]/mi
zprisoby. Drama a inscenace mají odlišné tvrirčí subjekty, jiné vyrazové
prostŤedky a mohou - pňesto, Že na sebe chronologicky i myšlenkově
navazujÍ - pŤinášet zce|a odlišnou v]/pověď o světě. Tuto skutečnost se
zastánci vyhraněn;/ch pŤístupri snaŽí pŤeklenout dvojí zpúsobem' První
možností je vytvoňit si konstrukt ,,ideální inscenační podoby daného
textu.. a poměňovatjím adekvátnost inscenace či ,,svévoli.. inscenátor ;
druhou pak teoretick! model, jenž vyk|ádárrizné inscenace téhoŽ textu
nikoli jako,,totéŽ.. dramatické dílo, ale pouze jako skupinu dramatick!ch
dě| o témže textu: ,,Svou objektivní existencí podob se básnická kniha
i hudební partitura díl mv narného umění, budově, soše nebo obrazu;
Iiší se však od nich - a na to by se nemělo zapomínati - tím, že neaí
u.měleclqm dílem samym' n:,brž' jen jeho možností, Básnic\i nebo hu-
dební text lze nazvati nanejv!š jen umělectcvm dílem potencidlním,, (Zich
1931:23-24).
Takovéto pokusy o drŽení jednoty textu a inscenace opomrjejí v;f voj

divadla, skutečnost, že v dnešnídivadelnípraxi došlo k jejich oddělení.
Než vznikla profese reŽiséra jako uměleckého subjektu, jenž chápe
inscenaci jako pŤíleŽitost k vlastní vlpovědi, neby| rozdí| mezi textem
a tnscenací vnímán. Běžné zkušenosti divadelního publika plně odpo-
vídalo takové pojetí dramatu, ve kterém se d raz klade na vztah autor -
text - divák a inscenace je chápána pouze jako prostá a riplná pŤeměna
textu Z podoby grafické do audiovizuální. Ještě v polovině minu|ého
století (a u kočovnlch společností mnohem déle) vykonával totiŽ funkci
reŽiséra v duchu dobovlch konvencí buď autor nebo Ťeditel nebo první
herec společnosti a tatojeho činnost nebyla podŤízena požadavku origi-

nality. Její v!sledek nebyl vnímateli a hodnotiteli posuzován podle podle

,'pŤínosu;.' podle,,novosti.. vlpovědi. Neexistovalo vědomí inscenační

..udi"" u potr"bu odlišit se odjinfch' starších inscenacíjin]/m vfkladem

textu a užitím inscenačních prostŤedk . ,,Bylo to ino i tím, že hry fi

hudební) až do l8'století b,jvaly psány a komponovány pro p vodní

nastudování, se vznikem divadelního profesionalismu si společnosti

z ko nku renční c h a kome rč ní c h d v o d fuirliv ě s t že ži Iy sv é ruko p i sy, a p o -

kud po nich později buď p vodní, nebo jiné společnosti sáhly, hrály je

, piepracováních, která se rovnala origiruilnímu autorstvť, (Pokorn!

t97l a: 38)' Zatétosituace si autor (kter! zpravidla mohl svŮj text pŤímo

inscenovat, či alespoř do procesu inscenování aktivně zasahovat) neuvě-

domoval ani šíŤi vfznam , které jeho text implikuje' ani uměleckou

specifičnost jedné z nekonečného množství jeho realizací. Teprve po

v)niku repertoiírovlch divadel' která otevňela prostor pro to, aby diva-

delní publiiku* *ohlo srovnávat rozdílné inscenace téhož textu, dospěli

posuzovatelé postupně k poŽadavku, Že inscenace nemá b1ft prostou

reprodukci drámatu v rámci dobov ch inscenačních konvencí' ale na-

opak jeho osobitlm vfkladem, odlišnlm od jinjch vfkladri, pŤípadně

i nekonvenčním vyuŽitím možností divadla.

Současnyd i vade lní reŽísérsepň i i n s cenovánís ta ršího tex tumusí
s požadavkem originality, osobitosti inscenace vyrovnávat. sn j 19
proto inscenací sděÍit více, neŽ|ze z textu bezprostŤedně vyčíst, hledá

stále nové možnostijeho vfkladu. PŤirozeně pak také do textu projektuje

své vidění světa, potlačuje některé jeho rysy a složky, jiné vyzvedá'

pŤípadně text upravuje a pŤepisuje podle své píedstavy. Mezi ním a tex-

lem tak vzniká potenciální polemika, která mŮŽe vést napŤíklad aŽ

k riplnému popŤéní otázek a hodnot textem privodně nastolovan./ch.

Chce-li se režisér této konfrontaci s textem a jeho dosavadní inscenační

tradicí vyhnout, nenachází-li text, kter'.Í by jej uspokojoval a inspiroval,

buď dává pŤednost text m jinfm než dramatick;fm, nebo si napíše text

sám,anebopreferuje,,svébytnou..emocionálnínonverbálníŤečdivadla'
Za této situace divad|a jsme pňesvědčení, Že ztotožnění dramatu

a inscenace, literárního (dramatického) a divadelního dflaje zaváďějící.

Tvrdíme-litot1Ž,žejenutnépŤipustit,žedramajeužjakotextsvébytnlm
uměleckym dflem, hájíme i právo obou subjektri (dramatika i inscenáto-

ra) na vlástní vfpověd', a tedy i režisérovo právo na ,,svévoli..'

Prost! fakt, Že reá|něexistuje dramatick! text, kter! mriže blt relativně

plněvnímanjiŽčetbou-tak,jaktopostulovalužAristoteles(,,Tragédie
dosahuje cí t bez sehrání, právě jako epika, Jaká totižjest, uk že se pŤi

l Ó0 1 Ó l



I
I

četbě.) - zákonitě vztahuje tento typ textu, tj. drama, mezi ostatní
umělecké texty takto utvoŤené a vnímané' TŤebaže není čtení,,pro sebe..
základním a pŤevažujícím zp sobem rea|lzace a konkretizace dramatu,
stejně s ním musí každ! autor, kterj má ctiŽádost drama napsat, počítat.
Jaké však musí mít dramatick! text vlastnosti, aby mohl blt čtenáňsky

vnímán, aby byl dramatem? Zák|adnípodmínkou je, aby byl celistv!, tá
znamená aby pŤi jeho četbě nevznikaly neorganické vyznamov é mezery,
které si čteniíč nedokáŽe doplnit. V konfrontaci dvou složek, které drá-
matick1/ text utváňejí - poznámek a vlastních dialogri (monologri) -, se
zd'á zÍeÍe|né, Že dramatick! text je pro čteniíňe tím celistvějš í a ,,|iterár-
nější.' čím větší rílohu v jeho v1/znamové v1/stavbě hrají dialogy (mono-
logy)' tedy ta jeho složka, která vstupuje do potenciálního pŤedstavení
pŤímo v ',autorském.. tvaru' A naopak: čím větší roli pŤebírají poznám-
ky, suplujícíde facto scénickéjednání a kladoucí na čtenáŤe požadavky
poněkud odlišné od požadavkri kladenfch jinlmi literárními texty, tím
více se dramatick! text literatuňe vzdaluje. Poznámky ovšem nejsou
v literární struktuŤe dramatu něčím ,,navíc.., ale tvoŤí v jeho dnešním
modelu nezbytnou sloŽku, která umožřuje autorovi pŤenášet v,lznamy
z promluv postav dojejichjednánía do prostŤedí' ve kterém se pohybuji'
Uvádějí do vzájemn ch vztahú jednotlivé dialogické kontexty.
Nicméně existuje hranice čtenáŤské rinosnosti, již mohou poznámky

pňekročitjen tehdy, když se zpětně ',z|iterárriujÍ.. tak,jak to často dělá
napňíklad G. B. Shaw nebo F. Šrámek v Měsíci nad Ťekou. Zajímav!,m
pŤípadem je také text Langrovy Periférie, do níŽ autor včlenil rozsáhlé
prozaické pasáže, aniž by je pŤiŤadil některé z dramatick'Ích osob' Tvto
pasáŽe tak pňi čtení plní funkci poznámek - v inscenacích j e zptavlÁ|a
interpretuj e bezejmennf ,'Pán...
Hranice mezi texty, které lze ještě čtenríisky plně vnímat a které uŽ

takto vnímat nelze (ajsou tedy skutečně jen texty vfpomocnfmi), je
plynulá a proměnná - a to nejen podle osobních schopností subjekiu
vnímatele, ale i kulturně a historicky. PŤíkladem mriže bft Íeckátragé-
die, ve svémjazykovém originále zaznamenanápouze v dlalozích,což
Aristotelovi postačovalo k citovanému vlroku: ,jakájest, ukáže se pŤi
četbě... Když však pozdější pŤekladatelé začleřují ňeckou tragédii mezi
novější dramatickou produkci, její text bez scénick ch poznámek blíŽe
určujících vztahy jednotlivlch dialogicklch promluv se již jeví čtenríŤ-
sky neriplnfm, a proto pŤekladatelé' naphiujíce dnešní model dramatu,
tyto remarky doplřují.

Stejně plynulá a historicky proměnná je však hranice mezi tím, kdy je

a.amu;eiti takzvaně hratelné a kdy se stává pouze literaturou, knižním

dramaiem. Tato hranice je sporná nejen proto, že dnešní divadlo je

schopno hrát prakticky cokoliv, ale i proto, Že mnohá z dramat, která

nyní vnímrámelato tnizni, vznikla pro divadlo' Toto tizké sepětí vlrazně

zásáhlo do jejich tvaru, tňebaŽe to bez teatrologickjch znalostí nedoká-

Žeme z texiu vyčíst. Množinu dramaticklch textri, které zahrnujeme pod

pojem drama' si proto mŮžeme zjednodušeně pŤedstavit jako polopŤím-

lu, na jejíŽ ukončené straně stojí dramata vysloveně literiírní, zbayená

většiny iunkčních a strukturních vazeb k divadlu, a na straně druhé

dramaia vyraznédivadelní, zvolna píecházející v ostatní typy dranratic-

k!chtextri,kteréjiŽnemajívlastníliterárníhodnotu'Jinakformulováno:

"*l,tu.ji 
určité je;y, které stojí v centru pojmu drama, ale i jevy stojící

na jeho perifeiii. Takov1/to model je určitě užitečnější než pokusy ostŤe

od sebe dodělit dva typy dramatu: literární' to jest nepravé drama'

a drama skutečné, pravé a jediné, to jest divade|ní'

Nechceme vyvracet oprávněny názor,Že inscenace dramatuje zpravid-

la pro vnímatLle zažitkem odlišnfm a (zejména jde-li o inscenaci sku-

tečně kvalitní) plnějším než jeho četba. Tvrdíme-li však, Že drama je

literaturou navzdory svému divadelnímu pŤedurčení, nechceme Ťíci více,

neŽ že je stejně jako ostatní literární dfla nikdy nedovršenlm smyslem,

kter!sevždyznovukonketizujevsubjektuvnímatele-čtenáŤe,anižby
tato konkretizace musela bft (na rozdíl od ostatních dramatickÝch text )

provedenaprostŤednictvímjiného znakového systému nežjazyka. Insce.

nuce j" pať vriči tomuto nikdy nedovršenému smyslu dramatu konkreti-

zucí Á.irimou, prostňedko vanou nově vstupuj ícím subj ektem ; konkreti-

zací, kierá 1e ate iiz interpretací, vlkladem nikdy nedovršeného smyslu

ve směru možností, dovedností, záměr a cílri inscenátora-interpreta.

V divadelní praxi tento interpretační proces většinou probíhá ve dvou

vzájemněse piostupujících stupních' Prvním z nich je interpretace vnit-

rojázyková, tLdy vlznamová riprava autorského textu podle záměru jeho

inierpretri. Stupněm druhlm je pak pŤevedení tohoto textu do nového

vfra)ového materiálu. (,7Áá sn proto funkční rozlišovat mezi dramatic-

kym, tj. autorsklm textem a mezi divadelním textem - libretem té které

inscenace.)
Lzesouhlas i tseZichovmnázorem'Žejednot l ivápňedstaveníShake-

spearovaothellajsourúznáuměleckádíla,nikolivvšakjižstím,žejeho
text není dramatickfm' a tudíž ani uměleclfm dílem, protože jeho

čtenáŤská konkretizace není textem dostatečně Íízena a je libovolná:
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četbě,,) - zákonitě vztahuje tento typ textu, d. drama, mezi ostatní
umělecké texty takto utvoŤené a vnímané' TÍebaže není čtení,,pro sebe..
základním a pŤevažujícím zp sobem rea|izace a konkretizace dramatu,
stejně s ním musí každ]f autor, kterj' má ctižádost drama napsat, počítat.
Jaké však musí mít dramatick! text vlastnosti, aby mohl blt čtenáŤsky

vnímán, aby byl dramatem? Záklaďnípodmínkou je, aby byl celistvf, to
znamená aby pŤi jeho četbě nevznikaly neorganické r"./znamov émezery,
které si čteniíŤ nedokáže doplnit. V konfrontaci dvou složek' které drá-
matick1i text utváňejí - poznámek a vlastních dialog (monologri) -, se
zdá zÍete|né, Že dramatick! text je pro čteniíňe tím celistvějš í a ,,|iterár-
nějšÍ., čím větší rílohu v jeho vlznamové v;/stavbě hrají dialogy (mono-
logy), tedy ta jeho složka, která vstupuje do potenciálního pŤedstavení
pňímo v ,,autorském..tvaru. A naopak: čím větší roli pňebírají poznám-
ky, suplující de facto scénické jednání a kladoucí na čtenáňe požadavky
poněkud odlišné od požadavkri kladenlch jinlmi literárními texty, tím
více se dramatick1/ text literatuňe vzdaluje. Poznámky ovšem nejsou
v literární struktuŤe dramatu něčím ,,navíc.., ale tvoŤí v jeho dnešním
modelu nezbytnou složku, která umoŽřuje autorovi pŤenášet v!,znamy
z promluv postav dojejichjednání a do prostŤedí, ve kterém se pohybují.
Uvádějí do vzájemn1/ch vztahri jednotlivé dialogické kontexty.
Nicméně existuje hranice čtenáňské rínosnosti, již mohou poznámky

pŤekročitjen tehdy, když se zpětně,,zliterárřujÍ.- tak,jak to často dě|á
napňíklad G. B. Shaw nebo F' Šrámek v Měsíii nad ňeŘou. Zajímavym
pffpadem je také text Langrovy Periférie, do níž autor včlenil rozsáhlé
prozaické pasáže, aniŽ by je pňiŤadil některé z dramatick,lch osob. Tyto
pasáŽe tak pňi čtení plní funkci poznámek - v inscenacích j e zpravi,dla
interpretuje bezejmenn1f ,,P án,, .
Hranice mezi texty, které |ze ještě čtenáňsky plně vnímat a které už

takto vnímat nelze (a jsou tedy skutečně jen texty vfpomocn;fmi), je
plynulá a proměnná - a to nejen podle osobních schopností subjekiu
vnímatele, ale i kulturně a historicky. PŤík]adem mriže b]ft ňecká tragé-
die, ve svémjazykovém originále zaznamenanápouze v dia|ozích, což
Aristotelovi postačovalo k citovanému v1/roku: ,jaká jest, ukáže se pňi
četbě... Když však pozdější pŤekladatelé začleřují ieckou tragédii mezi
novější dramatickou produkci, její text bez scénick]/ch poznámek blíže
určujících vztahy jednotlivlch dialogickfch promluv se již jeví čteniíŤ-
sky neripln1/m, a proto pŤekladatelé, naplřujíce dnešní model dramatu'
tyto remarky doplřují.

Stejně plynulá a historicky proměnná je však hranice mezi tím, kdy je

a.amaj"iti takzvaně hratelné a kdy se stává pouze literaturou, knižním

dramaiem. Tato hranice je sporná nejen proto, že dnešní divadlo je

schopno hrát prakticky 
"okoliu, 

ale i proto, že mnohá z dramat, která

nyní vnímráme1ato tnizni' vznikla pro divadlo. Toto zké sepětívlrazně

zasáhlodojejichtvaru,tŤebažetobezteatrologicklchznalostínedoká-
Žeme z texiu vyčíst. Množinu dramaticklch textri, které zahrnujeme pod

pojem drama, si proto mrjžeme zjednodušeně pÍedstavit jako polopŤím-

ilu, na jejíž ukončené straně stojí dramata vysloveně literrírní, zbayená

většiny iunkčních a strukturních vazeb k divadlu, a na straně druhé

dramata vfraznědivadelní, zvolna pÍecházející v ostatní typy dran.ratic-

klchtextri,kteréjiŽnemajívlastníliterárníhodnotu.Jinakformulováno:
existuji určité jevy, které stojí v centru pojmu drama, ale i jevy stojící

na jeho periférii. Takov1/to model je určitě uŽitečnější než pokusy ostŤe

od sebq dodělit dva typy dramatu: literární, to jest nepravé drama,

a drama skutečné, pravé ajediné, tojest divadelní.

Nechceme vyvracet oprávněn1Í názor,žeinscenace dramatu je zpravid-

la pro vnímatěle zážitkem odlišnlm a (zejména jde-li o inscenaci sku-

tečně kvalitn| plnějším než jeho četba. Tvrdíme-li však, Že drama je

literaturou navzdory svému divadelnímu pŤedurčení, nechceme iíci více'

než Že je stejně jako ostatní literární dfla nikdy nedovršenym smyslem,

kter! sá vzdy 
"nouu 

konketizuje v subjektu vnímatele-čtenríňe, aniž by

tato konkretizace musela blt (ná rozdíl od ostatních dramatickÝch text )

provedena prostŤednictvím jiného znakového systému než j azyka. Insce-

nuc" je pak vriči tomuto nikdy nedovršenému smyslu dramatu konkreti-

zací nepňímou, prostŤedkovanou nově vstupujícím subjektem; konkreti.

zací, kier á je ale i i Ž i nterpretací, v;f kl adem nikdy nedovršeného smy slu

ve směru moŽností, dovedností, záměrri a cflŮ inscenátora-interpreta.

V divadelní praxi tento interpretační proces většinou.probíhá ve dvou

vzájemně se prostupujících stupních. Prvním z nich je interpretace vnrt-

rojázyková, iedy vlznamová riprava autorského textu podle záměru jeho

inierpretú. Stupněm druhlm jě pak pŤevedení tohoto textu do nového

vfra)ového -ut".iálu. (7Áá se proto funkční rozlišovat mezi dramatic-

kym, ti. autorskÝm textem a mezi divadelním textem - libretem tékteré

inscenace.)
LzesouhlasitseZichovymnázorem,žejednotlivápňedstaveníShake.

spearova othella jsou rrizná umělecká dfla, nikoliv však již s tím, že jeho

text není dramatickfm, a tuďíŽ ani umělecklm dílem, protože jeho

čtenáiská konkretizace není textem dostatečně Íízena a 1e libovolná:



,,Neboť sluchové píedstavy toho, kdo čte bdseř nebo hudební skladbu,
jsou textem určeny, takže jsou pro všechny čtenáŤe stejné; naproti tomu
pŤi čtení dramatu j sou sice sluchové pŤedstavy (.,, ) textem určeny, a tedy
pro všechny čten Ťe skoro stejné, ale zrakové pŤedstavy značně libovol-
ry! a pro r zné čtenáže r zné. Je to s nimi docela tak jako tíeba pŤi čtení
románu (tedy díla básnického), kde si též zhusta pŤedstavujeme osoby,
věci, děje, ale každf z nás jinak, jeden bohatě, drufui mdle, tŤetí vúbec
ne' Jenomže pŤi basnickém díle je tato optická vize osobní pŤídavek
čten Ť v, k dílu samému nepatÍící, kdežto pŤi díle dramatickém by měla
byti podstatnou čdstí díIa..,.,

optické vize r znych čteruiŤ jsou totiž nejen r zné, ale též, jak bylo
Ťečeno, v pravém slova smyslu libovolné. Jsou to osobní asociace kaž-
dého z nich, vybavující se mechanicky a bez nárok na vlastní hodnotu.
o takové libov li se pŤi optickém dojmu, jejž má divák pŤi pŤedstavení,
nem že mluviti, neboť to, co vidí, je určeno tím, co se děje na jevišti,
- a toto scénické dění je formovdno uikonitě s uměIeckym rozmyslem
a n rokem na vlastní hodnotu (Zich 1931:20-22),
AxiÓmem Zichovych vlvodri je pňedpoklad, ŽečtenáÍ nevnímá drama

jako umělecky stylizovanou v1/pověď vztahující se pŤímo k realitě, ale
pouzejako vlpověď o inscenaci, jako její nedokonalou náhradu. opráv-
něnější sejevínázor J ' Veltruského, že čtenáĚ pŤed sebou nemá ani herce,
ani jeviště, n!brž vlhradně prostŤedky jazykov é,respektive prostŤednic-
tvím jazyka utviíňené v,lznamy. ČtenríŤ si proto nemusí nutně pŤedstavo-
vat dramatické osoby v podobě herecklch postav a dějiště v podobě
jeviště. ,,Ale i tehdy, kdyžsije takto pŤedstavuje - cožje píípadspecielní
- jsou to pži četbě vyznamy, kdežto pŤi divadelní realizaci jsou to nositelé
vlznam ' takže i tehdy je rozdíI mezi dramatem a divadlem zŤeteln1Í,
(Veltrusk! 1942,406).
Zdá se, Že Zichovy v1/vody vyplfvají z nedocenění vyznamu aktivní

čtenáňské recepce' kteráje jistě organickou a podstatnou součástí literár-
ní komunikace, a ne pouze ,,osobním pŤídavkem... opomijejí skuteč-
nost' Že''rozptyl.. jednotliv!ch čtenáŤsk!ch konketizacíjednoho drama.
tu je mnohem menší než ,,rozpty|.. jeho inscenačních interpretací.
Dokladem snad mriže blt tento citát z deníku J . Zábrany, názor člověka
silně spjatého s psanlm slovem: ',Vždycky jsem divadelní hry radši četl,
než je viděl na jevišti' A to platí o všech, o Shakespearovi, stejně jako
o Arthuru Millerovi. Proč autora slova spojovat s jednou, prdvě touhle
ndŤí, s jedním, pnivě tímmhle lp sobem dikce, s jednou, právě touhle
gestikulací? Ve fantazii - pŤi čtení . .jsem měl vždyclq z jakékékoli hry

určitější, vÝznačnější dojem, než když jsem ji viděI na jevišti.,, (Zábrana

1992:699)
ČtenáŤ je, navzdory své nepopiratelné spolu časti na vzniku smyslu

díla, vriči textu mnohem pasivnější než inscenátor, a to i tehdy-' kdyŽ

tvrirce neusi|uje o sebevyjádŤení, ale o prostou reprodukci text9. Č9:"

ská konkretizáceje mnohem více Íízenaa1etextu adekvátnější nežjeho

scénická interpretace' Vnímání a pŤedstavování reality jeviště pŤi četbě

dramatu nelze vyloučit, jeho míra je dána typem textu: pokud je však

dramatickf text dramatem, není natolik dominantní a nezbytné, aby

znemožřovalo pŤímou estetickou komunikaci mezi ním a čtenáŤem'

E.xistenciální vztah dramatu k divadlu ovšem pŤirozeně ovlivřuje jeho

strukturu, a to i v takov1fch vrstvách, jako je zprisob práce s časem,

p.o,to."* a postavami, či ve vnějším členění a vnitŤním komponování

u tut*inouaní děje' Spisovatel-dramatik totiŽ takŤka vždy na sebe bere

rikol koncipovat své umělecké vyjádŤení tak, aby bylo nejen rea|izova-

telné, ale také maximálně ričinné v konkrétních podmínkách určitého

histor ickéhotypudivadla.Jehodramat ickápoet ikajespoluutváŤena
technickfmi, iyrazovymi i vlznamovlmi normami a konvencemi do-

bovéhodivadla.Dramatikovasvobodamáprotovedlesvlchliterárních
omezení i omezení divadelní. Jeho jazyková vlpověď neníjen básnic-

klm sdělením, ale obsahuje i mnoho informací o zprisobu, jakfm má

b t toto básnické sdělení scénicky pŤedváděno.

Tyto dvě vzájemně se prostupující roviny vfpovědi, o nichž T.'{u.
viďa hovoŤíjako o po"ii.ké- světě a divadelní nebo scénické vizi,

patŤí k d.umutu neoddělitelně a prolínají celou jeho v;fznamovou vf--

,tuubou, stejně tak remarkami jako samotnlmi dialogy. vnímatel pŤi

četbě pňijímá i rovinu scénické vize jako vyznamy' NepotŤebuje si nost-

tele těchio vlznamri pŤedstavovat v té riplnosti, respektive v té podobě'

v jaké se vyskytují v inscenaci. Ani tehdy, kdy se scénická realita (ak

to iinr.ieaná z linii moderního dramatu) stává pŤímou součásti poetické-

ho svěia, pŤedmětem promluv postav, není uměle koncipovaná existence

a akce hercv umělém prostoru-jevišti pro čteniíŤe dramatu ničím více

než ,,odkrytím.., tematizací literárního postupu - obdobně jako múže blt

v epice tematizován a odkryt proces narace.

Scénickávtzejeorganickousoučástíliteriírníhotextu,spolupodílíse
na vzniku světa jím pŤedstavovaného' Řečeno slovy otakara Zicba(byÍ'

i proti duchu jeho myštení), je pro čtenáŤe stejně ,,ideální.. pi:d'9]9:

jako pŤedstavá vuzaě 1ne, mimodivadelní reality. Takovéto čtenáŤské

unímaní ie dostatečné ovšem jen potud, pokud je těžiště v1fznamové

]Ó5
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,,Neboť sluchové píedstavy toho, kdo čte bdseř nebo hudební skladbu,
jsou textem určeny' takže jsou pro všechny čtenáŤe stejné; naproti tomu
pŤi čtení dramatu j sou sice sluchové pŤedstavy (., ' ) textem určeny, a tedy
pro všechny čtenáŤe skoro stejné, ale zrakové pŤedstavy značně libovol-
ry! a pro r zné čtenáže r zné. J e to s nimi docela tak jako tíeba pŤi čtení
románu (tedy díla básnického), kde si též zhusta pŤedstavujeme osoby,
věci, děje, ale každf z nás jinak, jeden bohatě, drufui mdle, tŤetí vúbec
ne' Jenomže pŤi basnickém díle je tato optická vize osobní pžídavek
čten Ť v, k dílu samému nepatíící, kdežto pŤi díIe dramatickém by měla
byti podstatnou čdstí díIa.,,.,

optické vize r znych čteruiŤ jsou totiž nejen r zné, ale též, jak bylo
žečeno, v pravém slova smyslu libovolné. Jsou to osobní asociace kaž-
dého z nich, vybavující se mechanicky a bez nárok na vlastní hodnotu.
o takové libov li se pŤi optickém dojmu, jejž má divák pŤi pŤedstavení,
nem že mluviti, neboť to, co vidí, je určeno tím, co se děje na jevišti,
- a toto scénické dění je formovdno uikonitě s uměIeckym rozmyslem
a n rokem na vlastní hodnotu (Zich 1931:20-22),
AxiÓmem Zichovych vlvodri je pňedpoklad, ŽečtenáÍ nevnímá drama

jako umělecky stylizovanou v1/pověď vztahující se pŤímo k realitě, ale
pouzejako vlpověď o inscenaci, jako její nedokonalou náhradu. opráv-
něnější sejevínázor J ' Veltruského, že čtenáĚ pŤed sebou nemá ani herce,
ani jeviště, nybrž vyhradně prostŤedky jazykové, respektive prostŤednic-
tvím jazyka utviíŤené vyznamy. Čtenríň si proto nemusí nutně pŤedstavo-
vat dramatické osoby v podobě hereck1/ch postav a dějiště v podobě
jeviště. ,,Ale i tehdy, když si je takto pŤedstavuje - cožje pŤípad specielní
- jsou to pŤi četbě vyíznamy, kdežto pži divadelní realizaci jsou to nositelé
vyíznam , takže i tehdy je rozdíI mezi dramatem a divadlem zŤeteln ,

(Veltruskf 1942,406).
Zdá se, že Zichovy v1/vody vypllvají z nedocenění vyznamu aktivní

čtenáňské recepce' kteráje jistě organickou a podStatnou součástí literár-
ní komunikace' a ne pouze ,,osobním pŤídavkem..' opomi|ejí skuteč-
nost' Že''rozptyl.. jednotliv!ch čtenáŤsh!ch konkretizacíjednoho drama-
tu je mnohem menší neŽ ,,rozpty|.. jeho inscenačních interpretací.
Dokladem snad mriže bÝt tento citát z deníku J . Zábrany, názor člověka
silně spjatého s psanlm slovem: ,,Vždycky jsem divadelní hry radši četl,
nežje viděl na jevišti' A to platí o všech, o Shakespearovi, stejně jako
o Arthuru Millerovi. Proč autora slova spojovat s jednou, pnivě touhle
ndíí, s jedním, právě tímmhle zp sobem dikce, s jednou, právě touhle
gestikulací? Ve fantazii - pŤi čtení - .jsem měl vždyclq z jakékékoli hry

určitější, vyznačnější dojem, než když jsem ji viděI na jevišti.,, (Zábrana

1992:699)
ČtenáŤ je, navzdory své nepopiratelné spolu časti na vzniku smyslu

díla, vriči textu mnohem pasivnější neŽ inscenátor, a to i tehdy-' kdyŽ

tvrirce neusiluje o sebevyjádŤení, ale o prostou reprodukci textu. Č9í"

ská konkretizáce je mnoirem více ÍÍzenaa jetextu adekvátnější než jeho

scénická interpreiace. Vnímání a pŤedstavování reality jeviště pŤi četbě

dramatu nelze vyloučit, jeho míra je dána typem textu: pokud je však

dramatick! text dramatem, není natolik dominantní a nezbytné, aby

znemožřovalo pŤímou estetickou komunikaci mezi ním a čtenáŤem.

Existenciální vztah dramatu k divadlu ovšem pňirozeně ovlivřuje jeho

strukturu, a to i v takov1fch vrstvách, jako je zprisob práce s časem,

p.o,to.". a postavami, či ve vnějším členění a vnitŤním komponování

u tut.ninouaní děje' Spisovatel-dramatik totiŽ takŤka vždy na sebe bere

rikol koncipovat své umělecké vyjádŤení tak, aby bylo nejen realizova-

telné, ale také maximálně ričinné v konkrétních podmínkách určitého

histor ickéhotypudivadla.Jehodramat ickápoet ikajespoluutváŤena
technickfmi, iyrazovymi i vlznamov1Ími normami a konvencemi do-

bovéhodivadla.Dramatikovasvobodamáprotovedlesvlchliterárních
omezení i omezení divadelní. Jeho jazyková vlpověď neníjen básnic-

klm sdělením, ale obsahuje i mnoho informací o zprisobu, jakfm má

blt toto básnické sdělení scénicky pŤedváděno.

Tyto dvě vzájemně se prostupující roviny vfpovědi, o nichž T.'{u.
viďa hovoŤíjako o po"ii.ké- světě a divadelní nebo scénické vizi,

patŤí k d.amutu neoddělitelně a prolínají celou jeho vlznamovou vj--

,tuubou, stejně tak remarkami jako samotnlmi dialogy. Vnímatel pŤi

četbě pňijímá i rovinu scénické vize jako vyznamy' NepotŤebuje si nost.

tele těchio vlznamri pŤedstavovat v té riplnosti, respektive v té podobě'

v jaké se vyskytují v inscenaci. Ani tehdy, kdy se scénická realita (ak

to lini.ieaná z linii moderního dramatu) stává piímou součásti poetické.

ho svěia, pŤedmětem promluv postav, není uměle koncipovaná existence

a akce horc v umělém prostoru-jevišti pro čtenďe dramatu ničím více

než ,,odkrytím,.,tematizací|iterárního postupu - obdobně jako múže bf t

v epice tematizován a odkryt proces narace.

Scénickávizejeorganickousoučástíliteriírníhotextu,spolupodílíse
na vzniku světa jím pŤedstavovaného. Řečeno slovy otakara Zicha(byt

i proti duchu jeho myšlení), je pro čtenáŤe stejně ,,ideální.. lieast1y'.
jako pŤedstavá ruzaě 1ne, mimodivadelní reality. Takovéto čtenáŤské

vnímání ie dostatečné ovšem jen potud, pokud je těžiště v1fznamové
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v]Ístavby celistvého dramatického textu položeno do pŤímé slovní akce
postav - do dialogri a monolog , tedy do akce, která je v psané podobě
vnímatelnájako relativně dovršená a uzavŤená. PŤesune-li se však těžiště
směrern k akci nonverbální, není-li už tato akce ,,pouze.. složkou moda-
|izující pffmou slovní vlpověď a není-li její popis sekundárně ,,literari-
zov án,,, pŤestává čtenáňské vnímání dostačovat.
Mriže čtenáŤské vnímání dramatu proniknout k té pŤedstavě scénické

vize, kterou do něho autor vložil? Je čtení dramatu jeho adekvátní
recepcí? Drama je takov1fm typem pevného dialogického textu, kter1f
více či méně usiluje fixovat cel! program inscenace, stát se tímto
programem a pomocíjazyka pŤedurčit pohyb a hierarchii všech složek
a prvkri potenciálního piedstavení, celoujeho znakovou strukturu' Pro-
toŽe však tento cíl je v praxi pomocíjazyka nerealizovateln!, postihuje
drama vědomě pouze to, co činí dané dílo specificklm mezi díly jinfmi
(tedy slovní dialogické akce), a ze scénické vize pouze to, co projekto-
vany zptisob inscenace odlišuje od běŽného zprisobu inscenování v tom
či onom historickém typu divadla. (Proto také napŤíklad text staroŤecké-
ho divadla nefixuje podíl hudby, která byla považována za běžnou
a nedílnou součást nejen divadla' ale i kultury.) Zdá se, Že čím více
dramatik piedpokládá, že jeho vlpověď bude inscenována zp sobem
,,pŤedem danfm.., neproblematic[/m a stabilním, tedy nevybočujícím
z tradice, tím méně má drivodri, aby tento zprisob inscenování vyjadŤoval
explicitně Sv]Ím textem. Scénické provedení se stává tematizovanou
součástí textu teprve tehdy, kdyŽ má charakter vědomé osobitosti, ino-
vace narušující běŽné normy' nebo když vstupuje do situace, v níž tyto
normyjsou uvolněné, či relativně v bec nejsou'
PŤesto však autorem zvo|eny inscenační zprisob implicitně prostupuje

celou strukturu textu a vlznamně formuje jeho jednotlivé vrstvy. Plně
poznaÍ tento vliv není často možné bez teatrologicklch (a literárních)
Znalostí a bez teoretick1/ch myšlenkovlch konstrukcí. ČtenáŤ okouz|eny
metaforami si napÍíklad těžko uvědomí, že divadlo nemělo vždy mož-
nost pracovat se znakov1fmi proměnami osvětlení. PotŤeboval-li tedy
dramatik noční scénu (napŤftlad Shakespeare v Romeovi a Julii), mu-
sel už samu tmu, aby se stala scénickou realitou, vyjádŤit jinak než
Změnou osvětlení, tedy slovně' Yizuá|nÍ vjem musel b t nahrazen slo-
vem. Jazyk dramatu, zdán|ivě naprosto svébytn1f, byl určen svou funkcí
a místem v hierarchii divadelních prostŤedkri: jazykov! obrat měl svou
motivaci v nutnosti zvukové deixe, kterou mu vnutily moŽnosti daného
divadla' Dnešní vnímatel jlŽ tyto historické vazby nezná a nevnímá

a autorem zvolenf {raz včleřuje do své pŤedstavy o vfrazovych moŽ.

nostech divadla současného, v němž blvá uŽitÍ slovní deixe většinou

diktováno méně, nebo má jinou podobu'

Značná část autorské scénick évizeje tedy čtenríŤi skutečně nedostupná.

Shodněnedostupnájevšakrovněždivákovivd ivadle,ato i tehdy,kdy
j i hi storicky pouo"ny inscen átor chce rekonstruo v at. Žáďná r ekonstrukce

nemriže blt riplnjm návratem k privodnímu Stavu' lieba už proto, Že

v moci inscenátora není rekonstruovat tu složku' k níž vlastně celé

pŤedstavení směŤuje: publikum v celé jeho sociální a kulturní určenosti.

bivadla nejsou muzea a starší vyrazové postupy ,,znovuobjevují,, pouze

teh<iy, napomáhá-li to jejich vlastním vfvojovj'm cflrim, jsou-li pro ně

tyto postupy Žáďoucí inovací.

Zcela shodn;/m procesem vzdalování autorského záměru od možnosti

bezprostŤední estetické recepce ostatně prochazí nejen scénická vize

dra.atu, ale i cel! jím pŤedstavovan1f obraz světa. A nejen on, ale každé

drama jako celek,-kaž'dé literámí dílo, každé umělecké dílo. Zásoba

a hierárchie sociálních, etickfch, esteticklch aj' vědomostí a norem'

snimižautorvstupujedoprocesutvorby, jezákoni těodl išnáodvědo-
mostí a norem recipienta a jejich odlišnost vzrústá riměrně času a pro-

storu, ktery mezi nimi |eŽí.KaŽdákonkretizace smyslu dflaje proto jeho

interpretací, subjektivním pŤehodnocením jeho vfznamové v;f stavby do

noué hi",."hie. Protože se však umělecké dflo nestává uměleckfm

v okamžiku, kdy vzniká, ale kdy je jako takové vnímáno' nespočívá jeho

hodnota v tom, jak tyto kultumě a historicky proměnné interpretace

znemožřuje, ale naopak, jak se jim otevírá a jak jim vychází.vstÍ-íc.

V tomto duchu se také dá o literiírním dfle hovoŤit jako o otevŤeném,

nikdy nedovršeném smyslu'

A proto se také reálná skutečnost, že drama-textje, a po několik století

bylo, schopno se sv1fmi vnímateli esteticky komunikovat, zdábyt vy.

zíamnější ne Ž teze, že to vnímatelé-čtenáÍi pŤitom drama,,dezinterpre-

tovali.., neboé jim bylo nedostupné mnoho z jeho divadelní specifiky.

Autorská scénická vize není pro drama a jeho faktické fungování ve

společensk1/ch a literárníchvztazích natolik podstatná, aby drama ne-

bylo schopno se realizovat ibezní.

vymezením místa dramatu ve druhové triádě poezie - pr6za ]. d.Tu,

ijehovazebkliteratuŤeakdivadlujsmesesnažilidokázat,Že|iterární
rozbordramatuserozhodněneobejdebezužívánímetodteatrologickfch
(tj. bez znalosti dějin a teorie divadla). stejně tak by však mělo blt jasné'

iá a.u-u (a ani další typy dramaticklch textri) nelze izolovat od litera.
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v1/stavby celistvého dramatického textu položeno do pŤímé slovní akce
postav - do dialogri a monolog , tedy do akce, která je v psané podobě
vnímatelnájako relativně dovršená a uzavŤená. Pňesune.li se však těžiště
směrern k akci nonverbální, není-li už tato akce ,,pouze.. složkou moda-
|izující pffmou slovní vlpověď a není-li její popis sekundárně ,,literari-
zov án,,, pŤestává čtenáňské vnímání dostačovat.
Mriže čtenáŤské vnímání dramatu proniknout k té pŤedstavě scénické

vize, kterou do něho autor vložil? Je čtení dramatu jeho adekvátní
recepcí? Drama je takov1fm typem pevného dialogického textu, kter1/
více či méně usiluje ťtxovat cel! program inscenace, stát se tímto
programem a pomocíjazyka pŤedurčit pohyb a hierarchii všech složek
a prvkri potenciálního piedstavení, celoujeho znakovou strukturu' Pro-
toŽe však tento cíl je v praxi pomocíjazyka nerealizovateln!, postihuje
drama vědomě pouze to, co činí dané dílo specifickfm mezi díly jinfmi
(tedy slovní dialogické akce), a ze scénické vize pouze to, co projekto-
vany zptisob inscenace odlišuje od běžného zprisobu inscenování v tom
či onom historickém typu divadla. (Proto také napŤíklad text staroŤecké-
ho divadla nefixuje podíl hudby, která byla považována za běžnou
a nedílnou součást nejen divadla' ale i ku|tury.) Zdá se, Že čím více
dramatik piedpokládá, že jeho vlpověď bude inscenována zp sobem
,,pŤedem danfm.., neproblematicklm a stabilním, tedy nevybočujícím
z tradice, tím méně má drivodri, aby tento zprisob inscenování vyjadŤoval
explicitně Sv]Ím textem. Scénické provedení se stává tematizovanou
součástí textu teprve tehdy, kdyŽ má charakter vědomé osobitosti, ino-
vace narušující běŽné normy' nebo když vstupuje do situace, v níž tyto
normy jsou uvolněné, či relativně vribec nejsou'
PŤesto však autorem zvo|eny inscenační zprisob implicitně prostupuje

celou strukturu textu a vlznamně formuje jeho jednotlivé vrstvy. Plně
poznaÍ tento vliv není často možné bez teatrologicklch (a literárních)
znalostí a bez teoretick1/ch myšlenkovlch konstrukcí. ČtenáŤ okouz|eny
metaforami si napÍíklad těžko uvědomí, že divadlo nemělo vždy mož-
nost pracovat se znakov1fmi proměnami osvětlení. PotŤeboval-li tedy
dramatik noční scénu (napŤftlad Shakespeare v Romeovi a Julii), mu-
sel uŽ samu tmu, aby se stala scénickou realitou, vyjádŤit jinak než
změnou osvětlení, tedy slovně' Yizuá|nÍ vjem musel b t nahrazen slo-
vem. Jazyk dramatu, zdán|ivě naprosto svébytn1f, byl určen svou funkcí
a místem v hierarchii divadelních prostŤedk : jazykov! obrat měl svou
motivaci v nutnosti zvukové deixe, kterou mu vnutily možnosti daného
divadla' Dnešní vnímatel jlŽ tyto historické vazby nezná a nevnímá

a autorem zvolenf vlraz včleĎuje do své pŤedstavy o vlrazovych moŽ.

nostech divadla současného, v němž blvá uŽitÍ slovní deixe většinou

diktováno méně, nebo má jinou podobu'

Značná část autorské scénick é vize je tedy čteniíŤi skutečně nedostupná.

Shodněnedostupnájevšakrovněždivákovivd ivadle,ato i tehdy,kdy
j i hi storicky poue"ny inscen átor chce rekonstruo v at. Žáďná r ekonstrukce

nemriže blt riplnjm návratem k privodnímu Stavu. lieba už proto, Že

v moci inscenátora není rekonstruovat tu složku' k níž vlastně celé

pŤedstavení směŤuje: publikum v celé jeho sociální a kulturní určenosti.

bivadla nejsou muzea a starší vytazové postupy ,,znovuobjevují,, pouze

teh<iy, napomáhá-li to jejich vlastním vfvojovj'm cflrim, jsou-li pro ně

tyto postupy Žáďoucí inovací.

Zcela shodn;/m procesem vzdalování autorského záměru od možnosti

bezprostŤední estetické recepce ostatně prochazí nejen scénická vize

dramatu, ale i cel! jím pŤedstavovan1f obraz světa. A nejen on, ale každé

drama jako celek,-kaž'dé literámí dílo, každé umělecké dílo. Zásoba

a hierárchie sociálních, etickfch, esteticklch aj' vědomostí a norem'

snimižautorvstupujedoprocesutvorby, jezákoni těodl išnáodvědo-
mostí a norem recipienta a jejich odlišnost vzrústá riměrně času a pro-

storu, ktery mezi nimi |eŽí, KaŽdákonkretizace smyslu dfla je proto jeho

i nterpretac í, subj ektivním pŤehodnocením j eho v ! znamov é v;f stavby do

noué hi",."hie. Protože se však umělecké dílo nestává uměleckfm

v okamžiku, kdy vzniká, ale kdy je jako takové vnímáno' nespočívá jeho

hodnota v tom, jak tyto kultumě a historicky proměnné interpretace

znemožřuje, ale naopak, jak se jim otevírá a jak jim vychází.vstÍ-íc.

V tomto duchu se také dá o literárním dfle hovoŤit jako o otevŤeném,

nikdy nedovršeném smyslu'

A proto se také reálná skutečnost, že drama-textje, a po několik století

bylo, schopno se sv1fmi vnímateli esteticky komunikovat' zdábyt vy-

zíamnější ne Ž teze, že to vnímatelé-čtenáÍi pŤitom drama',dezinterpre-

tovali.., neboé jim bylo nedostupné mnoho z jeho divadelní specifiky.

Autorská scénická vize není pro drama a jeho faktické fungování ve

společensk1/ch a literárníchvztazích natolik podstatná, aby drama ne-

bylo schopno se realizovat ibezní.

vymezením místa dramatu ve druhové triádě poezie - pr6za ].d.1*u,
i jěho vazeb k literatuŤe ak divadlujsme se snažili dokázat, že|tterární

rozbordramatuserozhodněneobejdebezužívánímetodteatrologicklch
(tj. bez znalosti dějin a teorie divadla). Stejně tak by však mělo blt jasné'

iá a.u-u (a ani další typy dramaticklch textri) nelze izolovat od litera.

l Ó Ó t67



tury a metod literáměvědnjc!l. vzájemn! poměr mezi oběma pŤístupyje piitom v každémjednotlivém prípadě jin} aje dán charakterem zkou-
maného objektu, jeho konkrétním tvarem u hi,to.i"ky proměnnou pozicí
na ose literatura-divadlo: Čím víc se drama stává hradně ,,draáabmke čtení.., tím více se prosazují metody literrírní, a naopak, čím více sebIíží k neliteriírnímu, ,'nečitelnému.. áramaticke.u t"*tu, tírn více je
nutné pňi jeho zkoumání zapojovat znalos t vazeb textu na í""ne."iiyp
divadla.

'Ani.-toto ovšem neplatí absolutně' Posoudit, nakolik je knižní drama
s!u|er19 knižním, pňedpokládá pŤedchozí teatrologickou rivahu, a topŤedevším tam, kde scénická vizé nekoresponduje Jdnešním 

"p.i;"b";inscenování. Proto hlavně u časově a misáě vzdálenj,chtextri je teatro-
logick/ pňístup nesmírně užitečn;Í a naprosto nezbytn,!.obdobně funk-
ční a nezbytn/ je však literární pŤístup u te"h d.u*utictiictr textri, které
mají literární ambice nebo vznikly pro relativně staulti"ouanÝ' uriei
badateli i potenciálnímu pŤrjemci nepňíznakov zprisob insceíovánr.
(NapŤíklad v evropském kulturním kontextu u aramát, která byla běil;
pos.ledních století psána s vědomím literární tradice a pro talávaně ku-kátková hlediště.)
Zcela 

-funkční tedy literární pŤístup m Že b1ft pouze tehdy, když sevyrovná s omezeními'..\|ra mu většinou pňišuzují pÍíznivěi pňístupu
teatrologického' Hovoff-li tato staé o literrírním zkoumaní a.a.á.u u uy.Žaduje-'i pro toto zkoumání vzájemné propojenímetod literiírních a teat-
rologick1/ch v poměru daném t<ontetni.m-aramatick m objektem, je
uŽité adjektivum ,,literámí., pouze konvenčním o,nuč"ni.n toho,,že
považuji za dtileŽíté: zkoumat text relativně sám o sobě, jako zavrjen]/
v1sledek určité záměrné i nezáměrné tvrirčí činnosti.

4.
Triáda lyrika - epika . drama diferencuje mezi druhy piedevším podle

vztahu tvrirčího subjektu k pŤedstavované skutečnosti. V klasickém tŤí-
dění plně rozvinutém v minulém stoletije lyrika spojována se subjek-
tivnosti epika s objektivností a drama '" 

"nap" 
juŘo ,ynté,u oĚou.

K takto charakterizovanlm druhrim pak Hegel prirazu;e i reďitu, již
zobrazujÍ: lyrice duševní stav' epice událost a=dramatu akci.
Slabé místo tohoto dělení je v tom, že vzájemny poměr mezi tňemi

veličinami je vykládán prostŤednictvím modelu de facto bipolrárnítro.
Distinktivní opozice subjekt-objek t je vztaŽenapouze na lyrifu a epiku

a drama interpretováno jako něco mimo tuto relaci, pŤesněji ňečeno,
něco ,,mezi a nad.,' K tomuto názoru se došlo zobecněním naivního
dojmu, že to jsou pouze postavy, kdo v dramatu jedná a slovy sděluje své
duševní stavy: za subjekt vlpovědi je tedy považován nikoli dramatik,
ale právě postavy. Dochází tak ke ztotožnění pÍedstavovaného s realitou
Samou. Bezděčně je opomenut fakt, Že drama je rovněž jazykovfm

komunikátem a má (stejně jako kaŽd! jin! jazykovy komunikát, a tudíž
stejnějako ostatní dva literární druhy) nejen svého externího autora, ale
i interní autorsk subjekt.

obecné povědomí, upevřované školskou {ukou, pracuje s normativ-
ní pťedstavou ideálního dramatu, kterou P. Szondi nazlvá drama abso-
lutní (Szondi 1956). Tato pŤedstava, čí spíše koncepce' je spojena s ku-
kátkov1m jevištním prostorem a její zdro1 mližeme hledat ve fi1ozofii
a poetice novodobého dramatu od jeho vzniku v renesanci do období
zásadních změn na pŤelomu 19. a 20. století. Z pohledu této koncepce
je drama ',nejvyšším.. z |iterárních druhri, jehož cílem a smyslem je

postihnout nejen to' co se odehrává mezi lidmi, ale i to, co lidské jednání

vztahuje k vyšším, totálním hodnotám: t Řadu, k Pravdě' k Bohu. Díky
tomu, že v dramatu není (respektive nemá b;ít) ,,dokonalost napodobení
pŤedmětné skutečnosti.. narušována pŤítomností modifikujících inter-
ních subjektri, naplřuje drama nejlépe princip mimesis. Dramatická
vlpověď má blt nezprostŤedkovanfm, ikonicklm pŤedvedením objektu
vlpovědi (lidí a jejich vzájemny clt vztahŮ) v reáln!ch časoprostorovlch
dimenzích. Má zapírat jak svého tvúrce, tak i svého diváka. Rečeno
j inak : ideál ní dram a j e záznamem-proj ektem série komunikač ních aktri,
které směŤují od jedné postavy k druhé, nikdy však pÍímo od autora
k divákovi. (Nic na tom nemění skutečnost, Že vŽdy bylo možné' aby
autor v rámci dramatické konvence oslovil publikum v těch částech díla,
které jakoby stály mimo zák|aďní dějovou perspektivu, tedy v prologu
a epilogu, v poznámkách ,,stranou.., pŤípadně aby promlouval prostŤed-
nictvím některé z dramatickfch postav.)

PŤirozenlm drisledkem snahy zakryt stvoňenost dramatu a učinit interní
subjekt autora ve vyznamové stavbě dramatu neviditelnym-transparent-
ním jsou i všechny základní v|astnosti absolutního dramatu' Vynucuje si

vazbu dramatu na tranzitivní pŤítomnost' Absolutní drama nevypráví
o jiŽ proběhllch dějích, nybrŽ v rámci dobov1/ch pŤedstav iluzívně
zachy cuje pr ézentní akci postav. Zná tedy pouze pňítomné dění, mi nul o st
či budoucnost mriže do něj vstupovat pouze prostňednictvím pŤítomné
akce, promluv postav. Snaha vyhnout se všemu, co by narušovalo iluzi
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tury a metod literáměvědnjch' Vzájemn! poměr mezi oběma pňístupy
je pŤitom v každém jednotlivém pŤípadě jin;/ aje dán charakterem zkou-
maného objektu, jeho konkétním tvarem a historicky proměnnou pozicí
na ose literatura-divadlo: Čím víc se drama stává vfhradně ,'dramatem
ke čtení.., tím více se prosazují metody |iteriírn( a naopak, čím více se
b|íží k neliteriírnímu, ,'nečitelnému,. dramatickému textu, tím více je
nutné pii jeho zkoumání zapojovat znalos t vazeb textu na konkétní t;p
divadla.

'Ani toto ovšem neplatí absolutně. Posoudit, nakolik je knižní drama
skutečně knižním, pňedpokládá pŤedchozí teatrologickou rivahu, a to
pŤedevším tam, kde scénická vize nekoresponduje s=dnešním ,p.isouem
inscenování. Proto hlavně u časově a místně vzáá|enychtextri je teatro-
logick! pŤístup nesmírně užitečn1/ a naprosto nezbytn ,obdobně funk.
ční a nezbytnf je však literámí prístup u těch aramatictyctr textri, které
mají literární ambice nebo vznikly pro relativně stabilizovan!, vŮči
badateli i potenciálnímu pŤrjemci nepňíznakov zp sob inscenování'
(NapŤíklad v evropském kulturním kontextu u arámát, která byla během
posledních století psána s vědomím literární tradice a pro takzvaně ku-
kátková hlediště.)
Zcela funkční tedy |iterámí pňístup múže blt pouze tehdy, kdyŽ se

vyrovná s omezeními', 
\1erá mu většinou pňisuzují pŤíznivci pŤístupu

teatrologického. Hovoff-li tato staé o literrírním zkoumání dra-átu u uy-
Žaduje-li pro toto zkoumání vzájemné propojenímetod literrírních a teá-
rologick1/ch v poměru daném konkétním dramaticklm objektem, je
užité adjektivum ,,literámí., pouze konvenčním o"náč"ní. toho, že
považuji za dtiležite: zkoumat text re|ativně sám o sobě, jako završen]/
q/sledek určité záměrn é i nezáměrné tvlirčí činnosti.

4.
Triáda lyrika - epika - drama diferencuje mezi druhy pňedevším podle

vztahu tvtirčího subjektu k pŤedstavované skutečnosti. V klasickém tií
děni plně rozvinutém v minulém století,je lyrika spojována se subjek-
tivností, epika s objektivností a drama '" iháp" jako syntéza oĚou'
K takto charakrerizovanl/m druh m pak Hegel pfifazule i realitu, jiZ
zobrazují: lyrice duševní stav, epice událost a dramatu akci.
Slabé místo tohoto dělení je v tom, že vzájemnj, poměr mezi tňemi

veličinami je vykládán prostŤednictvím modelu de }acto bipolrárnítro.
Distinktivní opozice subjekt-objek t je vzÍaŽenapouze na lyri[u a epiku

a drama interpretováno jako něco mimo tuto relaci, pŤesněji Ťečeno,

něco ..mezi a nad... K tomuto názoru se došlo zobecněním naivního

dojmu, že to jsou pouze postavy, kdo v dramatu jedná a slovy sděluje své

duševní stavy: za subjekt vlpovědi je tedy považován nikoli dramatik,

ale právě postavy. Dochází tak ke ztotoŽnění piedstavovaného s rea|itou

Samou' Bezděčně je opomenut fakt' Že drama je rovněž jazykovlm

komunikátem a má (stejně jako každ! jin! jazykovy komunikát, atudíž

stejně jako ostatní dva literární druhy) nejen svého externího autora, a|e

i interní autorskÝ subjekt.
obecné povědomí, upevřované školskou v ukou. pracuje s no..mativ-

ní pŤedstavou ideálního dramatu, kterou P. Szondi nazyvá drama abso-

lutní (Szondi l956). Tato pŤedstava, čí spíše koncepce, je spojena s ku-

kátkovlm jevištním prostorem a 1ejí ilroj mrižeme hledat ve filozofii

a poetice novodobého dramatu od jeho vzniku v renesanci do období

zásadních změn na pŤelomu |9. a 20. století. Z pohledu této koncepce
je drama ',nejvyšším.. z literárních druhri, jehoŽ cílem a smyslem je

postihnout nejen to, co se odehrává mezi lidmi, ale i to' co lidské jednání

vztahuje k vyšším, totálním hodnotám: t Řadu, k Pravdě' k Bohu. Díky

tomu, že v dramatu není (respektive nemá b!t) ,,dokonalost napodobení

pŤedmětné skutečnosti,. narušována pňítomností modifikujících inter-

ních subjektri, naplřuje drama nejlépe princip mimesis. Dramatická

v!pověď má blt nezprostŤedkovanym, ikonicklm pŤedvedením objektu

vjpovědi (lidí a jejich vzájemnych vztahri) v reáln;/ch časoprostorovlch

dimenzích' Má zapíratjak svého tvúrce, tak i svého diváka. Rečeno
jinak: ideální drama je záznamem-projektem série komunikačních aktri,

které směŤují od jedné postavy k druhé, nikdy však pŤímo od autora

k divákovi. (Nic na tom nemění skutečnost, Že vždy bylo možné, aby

autor v rámci dramatické konvence oslovil publikum v těch částech díla'

které jakoby stály mimo zák|aďní dějovou perspektivu, tedy v prologu

a epilogu, v poznámkách ,,stranou.., pŤípadně aby promlouval prostňed-

nictvím některé z dramaticklch postav.)

PŤirozenym drisledkem snahy zakr:ft stvoňenost dramatu a učinit interní

subjekt autora ve v! znamov é stavbě dramatu neviditelnf m-transparent-

ním jsou i všechny základní v|astnosti absolutního dramatu. Vynucuje si

vazbu dramatu na tranzitivní pŤítomnost. Absolutní drama nevypráví

o již proběhllch dějích, n1fbrž v rámci dobovlch pŤedstav iluzívně

zachycuje prézentní akci postav. Znátedy pouze piítomné dění, minulost

či budoucnost mťrže do něj vstupovat pouze prostÍednictvím pŤítomné

akce, promluv postav. Snaha vyhnout se všemu, co by narušovalo iluzi



absence subjektu, kterÍ by dramatem vyhlaŠoval ,,takto svět vidím
a zobrazuji já,., pak kladou zvyšen'! dttiaz na kauzá|ní vazby meztjednotlivlmi tematick;ími složkami a vedou i ke klasickému požádavku
tŤí jednot: děje, času a prostoru. V drisledku je stá| m ideálem dramatu
ztotožniÍ časoprostor fabule s časoprostorem syžetu a během reálného
času pŤedstavení pŤedvést maximálně podstatnf děj, probíhající v mini-
málním čase a prostoru mezi minimálnírn počtem postav.
PŤesvědčení o neexistenci interního autorského subjektu v dramatu se

muselo promítnout i do roviny pojmové a metodolog ické. ZatÁco
v oblasti lyriky a epiky by se badatelé nemohli bez katfuorií lyrického
subjektu-hrdiny a (epického) vypravěče obejít, v tradičním uvažování
o dramatu se potŤeba analogické kategorie dlouho nepociéovala, a to
navzdory v1/vojov;/m proměnám, jimiŽ poetika dramatu a divadla 1pŤi-nejmenším) v našem století procházela. Metodologické drisledky jsou
zvláště patmé tam, kde autoňi pomocí dramatu vymezují ostatní literární
druhy. Napňíklad Stanzel formuluje nu po,udí dramatu specifičnost
epiky takto: ,,Všude, kde. se sděluje novinka, podává zpráva nebo vyprávlí,
se setkáváme s prostŤedníkem, slyšíme hlas vypravěče. V tom,ožpo,,,-
la již starší teorie románu druhovj znatc, jeÁž odhšuje narativni umění
pŤe dev š ím od dramatické ho. Srov ntiním zp rostŤedkávaného vyp ráv ění
s nezprostŤedkovanym dramatem se těžiště cJiskuse o tomto ašpeuu ao
značné míry pŤesunulo na otdzku, zda pŤítomnost osobního v)pravěče
(...) ruší iluzi čtenáŤe.,, (Stanzel |979: |2)'
Stanzelova potŤeba odlišit prÓzu od dramatu je pochopitelná, avšak tím,

1;"t'9 argumenty opomijejí stvoŤenost postav a ZprostŤedkovanost ce-
lého dramatu, nepffmo vylučují moŽnosi tuto problematiku v dramatu
(na rozdí| od prÓzy) zkoumat. My se naopak domníváme , že po|anta
gbj"k!: a subjektu, napětí mezi lluzí a zprostĚedkovanostíje pro meto-
dologii v zkumu dramatu záHadní.
Pňedstava absolutního, aristotelského dramatu totiŽ v sobě nese zásadní

rozpor. Nepochybně není pouh1/m vlmyslem teoretikri, nlb vyp|lvá
z pŤirozené povahy daného literárního druhu, z jeho vazby t aíuaáru,
a 

'zachycuje 
jeho logické směŤování jak k určit1/m postup m a formám,

tak i k volbě určitych témat' Na straně druhé však její postu !áty zpravidta
měly podobu takňka v]ihradně teoretického ideálu' k němui drama
a pŤedevším myšlení o dramatu míiilo, nebo s nímž (častěji) polemizo-
valo. Jen málokdy se postuláty podaŤilo naplnit ve vlastních dramatic-
kfch textech' Je to dáno už'skutečností, Že noimy dramatu byly vyvozeny
pouze z velmi malé části dramatické produkce' z několika málo 'yzoro.

v!ch.. tragédií. V teoreticklch rivahách se tím pojem drama de fac.to

,íŽova|. iexty, jeŽby bylo možné žánrově označit slovem hra, komedie,

fraška, veselohra, groteska, revue, apod' jakoby nebyly dramatem v pra.

vém slova smyslu' Navzdory faktu, že početně na jevištích pŤevládaly'

nenarušovaly některym teoretik m a divadelníkrim vizi absolutního dra-

matu, kdeŽto jiné teoretiky, zvláště v našem století, r'edly k jeho napro-

stému odmítnutí.
My j sme však pŤesvěd čení, Že drama je metodologicky nejlépe ucho-

pit"ine právě tehdy, kdyŽ proměny poetiky dramatu reflektujeme na

pozadí i'i,to.i"k1;"h proměn ideálu' konfronttrjeme.li dobové 'n*y
i j";i.t' konkrétní reaiizací.KaŽdy, kdo pŤejde z roviny obecnych vah

dá .ouiny konkrétních dramatickych textri' si totiž musí položit otázku,

proč se autoŤi již v minulych stoletích s v!še naznačenymi normativními

postuláty absolutního dramatu tak těžko vyrovnávali, a zv|áště proč se

iomuto id"álu totlk vzdálila produkce posledních desetiletí. MoŽnlch

odpovědíje několik, nejsnazšíje tvrdit, že pŤíčina spočívá v neschopnos-

ti ii podle Františka Gotze ,,zradě dramatikri.. (GÓtz 1931). Podstatu

p.o-in poetiky dramatu a divadla tím však nepochopíme'
. 

Pravou pffčinu je, myslím, tŤeba hledat v historické proměnlivosti

a podmín8nosti kritérií, podle nichž vnímatel drama hodnotí. Sémantic-

ká proměnlivost dramaiicklch znakri vyrristá'ze složitlch a proměnli-

vlch vazeb mezi ričastníky umělecké komunikace a ,,pňedmětnou sku-

tečností... Ideální ,,objektivní.. dramatick! tvar (ako stále pŤítomná

nofÍna' s níž se musí vyrovnávat i ten, kdo ji odmítá) patrně existuje.

Není však umělecky produktivní vŽdy, v kaŽdém čase a prostoru; JeJl

užití dramatikovi nezaručuje automaticky rispěch' I dramatická akce

postav j e totiž pouze znak, a nee xi stuj e tudíž obj ektiv ní dramatická.akc e

,,,u.nu o soběi. Každé jednání postavy dostává sémantickou hodnotu

i"p.u" u okamžiku kontáktu s t<onkretním historicklm čtenáŤem, respek-

tive divákem. Jedno a totéŽ jednání dramatické postavy mriže tak někdY

a někomu pŤipadat věrohodné a jindy někomu jinému groteskní a smiš.

né. Pňftladem mriže blt Hilbertova tragédie Vina (1896), pŤíběh dívky'

která se má vdávat, její svědomí však tíŽíto,Že pŤed sedmi lety (ve svlch

šestnácti) lehkomyslně ztratl|ajiž panenství s jinfm mužem' PŤestoŽe

od té doby žila kajícnjm Životem, pŤestože její nastávající o jejím

provinění ví a 1" oct'ot"n1i odpustit, spáchá sebevražďu.Lzepochybovat

o tom, zda tento zpŮsob Ťěšeniztráty panenství zprisobem, jenž odporu1e

katolické piedstavě morálky a mravního Ťádu, byl na sklonk"'d::i!r:

tého stoleií běžn!, nicméně tehdejší vÍelé pňijetí této hry dokládá' Že

t70
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absence subjektu, kter! by dramatem vyhlaŠoval ',takto svět vidíma zobrazuji já.,' pa\ kladou zvjšen! dtiaz na kauzá|ní vazby meztjednot|ivlmi tematick;'mi sloŽkami a vedou i ke klasickému pozáauututňí jednot: děje, času a.prostoru. V drisledku je stál.,m ideálem dramatuZÍotoŽnit časoprostor' fabu'e s časoprostorerri syŽetu a během reá|néhočasu pŤedstavení pňedvést maximáIně podstatn! děj, probíhající v mini-má|ním čase a prostoru mezi minimáIním počtem io,tuu.PŤesvědčení o neexistenci interního uuto.,kého subjektu v dramatu semuse|o promítnout i. do roviny pojmové a metodolog ické' Zatímcov 
.o.blasti lyriky a epiky by se baaátelé nemohli bez katégorií l ;ka"subjektu-hrdiny a (epického) vypravěče obejít, v tradičním uvažovánío dramatu se potŤeba analogické kategorieilouho nepociéouutu'u ionavzdory vlvojov./m proměnám, jimižloetika dramatu a aivaata 1|ri-nejmenším) v našem století procházela. Metodo|ogické d s|"dk' j;;;zvláště patrné tam, kde autoŤi pomocí dramatu vymezu.;í ostatní literárnídruhy. Napiíklad Stanzel formuluje 

"u 
pi,uát dramatu ,p""itrno,tepi ky takto:,,V š ude, kde s e, s děl uj e nov inka, po dáv á zp ráva ne|b 

",iii, 
r,se setkáyáme s prostŤedníkey, s.lyšíme hlas vypravěče. V tom rozpoztw-la již starší teorie romdnu druhovy znak, jenž odtišuje narativní uměníp íe de v š í m od d ra mat ic ké ho' S rov ruin ím ?p ro s t že dká v an é h o v y p ráiv ě nLís ne'zprostŤedkovanym dramatem se těžiště cJiskuse o tomto oíp",t,t, ioznačné nlíry pžesunulo 

'na ot zku, zda pžítomnost osobního vypravěče('.') ruší iluzi čtenáŤe',.(Stanzel 1979: l-D.
Stanzelova potŤeba odIišit prÓzu od dramatu je pochopitelná, avšak tím,

i:,*h9 argumenty opomrjejí stvoňenost po,tuu a zprostŤedkovanost ce-lého dramatu, nepŤímo vy|učují moŽnosi tuto problematiku v dramatu(na rozdíl od prÓzy) zkoumat. My se naopak domníváme, ž" p;h.i;;
:bj"k!: 

a'subjektu, napětí mezi iluzí a zprostŤedkovanostíj" p.o ,n"lo-dologii {zkumu dramatu záHadní.
Pňedstava absoIutního, aristotelského dramatu totiž v sobě nese zásadnírozpor. Nepochybně nen-í pouhlm q/myslem teoretikri, nybrž vyplliázpŤirozené povahy daného literárního áruhu, z jeho vazby t aíuaáru,a 
.z12hycqe 

jeho logické směňování jak t urelt1im postuprim a formám,tak i k volbě určit./ch témat. Na stranjdruhé usuíi"jrpo,tu ruty zp,a,ialÁměly podobu takňka vyhradně teoretického ideálu, k němuž dramaa pŤedevším myšlení o áramatu míŤilo, n"t,o ,.ni'z (častěji) polemizo-
valo, Jen málokdy se postuláty podaŤi|o naplnit ve vlastních dramatic-klch textech' Je to dáno už'skuie8ností Že normy dramatu byly uyuo,"nypouze z velmi malé části dramatické produkce, z několika málo.yzo.o-

v!ch,. tragédií. V teoreticklch rivahách se tím pojem drama de facto

nlŽova|: texty, jeŽby bylo možné žánrově označitslovem hra, komedie,

fraška, veselohra, groteska, revue, apod.jakoby nebyly dramatem v pra-

vém slova smyslu. Navzdory faktu, že početně na jevištích pŤevládaly,

nenarušovaly někter;ym teoretikrim a divadelníkrim vizi absolutního dra-

matu, kdeŽto jiné teoretiky' zvláště v našem století, vedly k jeho napro.

stému odmítnutí.
My jsme však pŤesvědčení'Že drama je metodologicky nejlépe ucho.

pitelné právě tehdy, když proměny poetiky dramatu reflektujeme na

pozadí historicklch proměn ideálu, konfrontujeme-li dobové normy

' 1"1i.t' konkrétní rea|izací.KaŽdy, kdo pŤejde z roviny obecn]fch rívah

do roviny konkrétních dramaticklch textri, si totiž musí položit otázku,

proč se autoňi již v minul]fch stoletích s v]/še naznačen]Ími normativními

postuláty absolutního dramatu tak těžko vyrovnávali, a zvláště proč se

tomuto ideálu tolik vzdá\i\a produkce posledních desetiletí. MoŽn'ích

odpovědíje několik, nejsnazšíje tvrdit, Že pŤíčina spočívá v neschopnos-

ti 8i podle Františka Gotze ,,zradě dramatikri,. (Gotz 1931). Podstatu

proměn poetiky dramatu a divadla tím však nepochopíme'

Pravou pffčinu je, myslím, tŤeba hledat v historické proměnlivosti

a podmíněnosti klitérií, podle nichž vnímatel drama hodnotí. Sémanttc-

ká proměnlivost dramatickfch znakri vyrústá ze složitfch a proměnli-

vlch vazeb mezi ričastníky uInělecké komunikace a,,pŤedmětnou sku-

tečnostÍ.. Ideální ,,objektivní.. dramatick! tvar (ako stále pŤítomná

noÍTna' s níž se musí vyrovnávat i ten, kdo ji odmítá) patrně existuje.

Není však umělecky produktivní vždy, v kaŽdém čase a prostoru; její

uŽití dramatikovi nezaručuje automaticky rispěch. I dramatická akce

postav j e totiž pouze znak, a neexi stuj e tudíž objektivní dramatická akce

,,,*u o sobě"' Každé jednání postavy dostává sémantickou hodnotu

teprve v okamžiku kontaktu s konkrétním historickfm čtenáňem' respek-

tive divákem' Jedno a toÍéŽ jednání dramatické postavy múŽe tak někdy

a někomu pŤipadat věrohodné a jindy někomu jinému groteskní a směš-

né. PŤftladem mriže blt Hilbertova tragédie Vina (1896), pffběh dívky'

která se má vdávat, její svědomí však tížíto,žepÍed sedmi lety (ve svlch

šestnácti) lehkomyslně ztratilajiž panenství s jinlm mužem' PŤestoŽe

od té doby Žila kajícnlm Životem, pŤestože její nastávající o jejím

provinění ví a je ochotenjí odpustit, spáchá sebevraždu' Lze pochybovat

o tom, zda tenlo zpŮsob Ťešení ztráÍy panenství zpŮsobem, jenŽ odporuje

katolické piedstavě morálky a mravního ňádu, byl na sklonku devatenác-

tého stoleií běŽn!, nicméně tehdejší vňelé pŤijetí této hry do6ádá, Že
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nejenom dramatik, ale i většina tehdejších recipient považovala v rámci
dramatu tuto hrdinčinu ,,vinu.. za dostatečn1/ drivod k závěrečnému tra-
gickému činu. Dnešní dramatik by ovšem takto fabulovat tragédii ne-
mohl.
Jeden a tentyž znak, vlrazovy prostŤedek, mt e za určitlch okolností

b1/t prvkem objektivní vfpovědi a za okolností jinlch mriže fungovat
jako prvek vyrazně subjektivizující. NapŤíklad verš, vázané slovo v dra-
matu' Zhruba až do sklonku 19. století drama s vázanym slovem orga-
nicky koexistova|o, aniž by tím v očích posuzovatelrijakkoliy ztráce|o
schopnost skr1ft svého autora. Na pozadí realisticko-naturalistickfch
norem zobrazování, plně zkonstituovanych aŽ v poslední tňetině minu-
|ého století, je však dnes verš vnímán jako prvek v razně subjektivizu-
jící.

Má-li bÝt naplněn požadavek' aby interní subjekt mluvčího v dramatu
byl transparentní, aby nebyl zajednáním a slovy postav vidět, znamená
to, Že jej adresáti vlpovědi nesmějí za postavami vnímat. Je to pŤece
divák-čtenáŤ' kdo verifikuje jednání postav jako pŤirozené, moŽné a lo-
gické, tj. Ťídící se objektivní kauzalitou jevrj, a nikoliv subjektivní vrilí
autora. Ke vzniku absolutního dramatu proto nestačí autorovo rozhod-
nutí takové drama napsat, pŤípadně jeho pňesvědčení, že našel vhodn1/
konflikt a zvolil ideální formu. Vnímatelova ',ochota a schopnost.. po-
važovat chování dramatick1fch postav za objektivní vfpověď o mezilid.
sk,lch vzÍazích není podmíněna pouze uŽitlmi vyrazovymi a stavebními
prostŤedky. Daleko více ji limituj e, zda za daného stavu společenského
vědomí ríčastníkri komunikace mají dané vy razov é prostŤedky schopnost

,,skr!ť. a učinit ,,neviditelnlmi.. interní subjekty komunikantŮ.
Fakt, Že dramatik podle tradičních pŤedstav nemriže ňíci ,,takto svět

vidím já.., n1ibrž musí tvrdit ,,takto svět vypadá.., jej více neŽ básníka
a nežprozalka nutí pokusit se s potenciálními diváky dohodnout na tom,
co je a co není ,J Životě,, moŽné, objektivní. Má-li totiž bft dramatická
situace' kterou autor zam!šlel jako objektivní pŤedvedení situace i ,Je
skutečnosti.. pravděpodobné, pravdivé a podstaty bytí se dotfkající'
diváky takto pŤijata' pňedpokládá to, Že autor a jeho adresáti budou mít
shodnou či alespoř blízkou pňedstavu o podstatě bytí, o hodnotách
a kauzalitějevrj. Snad kaŽd! autor si najde svéhojednotlivého adresáta.
Avšak má-li dílo oslovit rozhodující část adresátri, musí v daném literár-
ním a divadelním společenství, v dané společnosti existovat vědomí
nadosobního hodnotového a kauzálního Ťádu. Pouze v tomto pŤípadě se

totiŽ autor nemusí obávat, že ostatní ričastníci komunikace mohou jelro
sděl ení dezinterpretovat.

Ideální tradiční dramatická fabulace staví na dramatické akci, na situa-
cích' kdy jednající postavě jde o samu podstatu bytí, kdy je bytí ristŤední
postavy ohroženo, pŤípadně kdy se bytí morální dostává do konfliktu
s bytím fyzickfm. I z normálního, mimouměleckého života ovšem ví-
me, Že čím vyhrocenější lidsky skutek, tím rozpornější blvá jeho hod-
nocení rrizn1/mi subjekty, pokud ovšem v dané společnosti neexistuje
obecně pŤijatá (de facto ideo|ogická) norTna' která tento skutek osprave-
d| uje nebo zamítá,

Velké napětí nebo naprost1/ rozpor mezi hodnotovou a světonáZorovou
orientací autora a vnímate|e (vnímate|ri) vzniká tam, kde autor svou
dramatickou vlpověď koncipuje podle jiné subjektivní pŤedstavy
o objektivní kauzalitě jevŮ a věcí, neŽ jaká je vlastní vnímate|i. Tehdy
autor v aktivní i vnímate|Ův pasívní idiolekt (pouŽijeme-li v širším
slova smyslu |ingvistického termínu) ztrácí svou nepŤíznakovost a
transparentnost. Je samozňejmé, že k takovémuto narušení transparent-
nosti interních subjekt dochází pŤi každé umě|ecké komunikaci, neboé
naprostá identita mezi oběma jejími ričastnfty komunikace - aktanty
- nemrjže nikdy nastat. Nicméně za určité situace, jeJi rozpor mezi
oběma idiolekty pŤíliš velk!, mrjže mezi nimi vzniknout zcela zásadní
kolize, která si|ně destruuje možnost, že autorem zam1lšlené sdělení
dojde svého adresáta v nezkomolené podobě. SouběŽně se pak postupně
omezuje i počet dramaticklch postupri a prostŤedkú schopn;/ch ,,Skryt..
interní subjekty aktantrj komunikace a mění se charakter dramaticklch
akcÍ, jeŽ je dramatická veňej nost ochotna akceptovat jako pravděpodob-
né a vnitŤně pravdivé.
Není cflem této stati rekonstruovat dějiny poetiky novodobého evrop-

ského či českého dramatu (o tojsem se pokusil ve svlch starších pracích).
Nicméně je nepopiratelné, že naznačené ideální spo|ečenské podmínky
pro vznik ideálního dramatu jsou v dějinách spíše mimoŤádnéneŽběŽné.
Evidentní je to v pŤípadě tragédie, nejprestižněj šího dramatick ého Žárlru'
která je budována na velmi Kehké rovnováze mezi absolutnem a indivi-
duem: nedojde naplnění, pokud ričastníci dramatické komunikace nema.
jí společnou pňedstavu nadosobního, závazného a obecně respektované-
ho Ťádu věcí lidskfch a vesmírn;fch a není-li současně lidské individuum
emancipováno natolik, aby se cítilo oprávněno tomuto božskému Ťádu
věcí vzepňít. Možnost použití formy tragédie se však omezuje tam, kde
sejiž individuum proti Ťádu prosazuje nato|ik, že se povaŽuje zaopráv-
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něné s ním nejen zápasit, ale také nad ním vynášet soud, a zce|ase ztrácí
tam, kde vnější determinanty světa pŤestávají b1ft sebevědomému indi-
viduu rovnoprávnlm a rovnocennfm partnerem
Nejenom tragédie, ale i proměny poetiky ostatních dramatickfch Žán-

rri, jakož i dobové posuny v preferenci určitfch žánrri jsou rizce spjaty
s postupnlm historicklm sebeuvědomováním individua, sjeho prosa.
zováním se vúči ,,Ťádu..' PŤipustíme-li tuto vazbu, uvědomíme-li si, že
souběžně s postupn1fm rozpadem ideového universa, jímž prošla evrop.
ská kultura od renesance, se v1/razně diferencuje společenské vědomí
členri společnosti, a tím i vědomí možnlch častníkri dramatické komu-
nikace, jejichž složení se navíc kvantitativně rozšiŤuje a sociálně pro-
měřuje, máme v rukou klíč k dějinám poetiky novodobého dramatu.
A to jak k dramatice minullch století, ve kterfch stále zesilující tlak
k subjektivizaci dramatické vlpovědi byl kompenzován živostí normy
absolutního dramatu, tak i dramatice našeho století, ve kterém proces
relativizace společenského vědomí dospěl do stavu, kdy je objektivní
záyazná norma pociéována jako fikce (navzdory faktu, Že se někteňí
pokoušejí tu ,,Svou pravdu,. ostatním vnutit jako jedinou možnou a zá-
vaznou).

Vyše uvedenf pŤíklad Hilbertova pokusu o tragédii nám nejen nazna-
čil' nakotik se během jediného století proměn1| názor na vlznam dívčí
nevinnosti, ale pŤedevším nakolik se prohloubila re|ativizace celé du-
chovní sféry a gradoval rozpad objektivních hodnot duchovnosti, které
jsou v Evropě spjaty s ideologií Keséanství. Konfrontujme nutné ,,pod.
mínky..pro naplnění formy tragédie se stavem současného společenské-
ho vědomí tak, jakjej napffkladjiž na počátku našeho století vyslovil
J. Vodák: ,,Porušení sociálního a lidského Ť du, buď myslné či bezděč-
né, nepokládá se dávno už za nic tak hrozného, aby nebyla naděje na
smír a cesty k němu; pro všechno je vysvětlení, tn všechno je omluva
a ospravedlnění, ve všem dokáže se nějaky hlubší smysl nebo pÍirozeryi
postup, jenž ubere děsu tíhy a chmurnosti, Ani tak ohromné ničení
a podrjvání život,ú tidsblch jako světová váll<a nezdá Se ruim už bjti
tragédif. (Vodrák 1919: 8 1).
Na takovlto stav společenského vědomí, kdy pravděpodobnost, Že se

idiolekt autora nebude krlt s idiolektem vnímatele, silně vzr stá, dra.
matici pochopitelně museli reagovat. MnoŽství pokusri lze v podstatě

rozdělit do čtyŤ vzájemně rizce propojenlch a prostupujících se skupin:

AutoŤi dramat první skupiny zesflili normativní driraz na udržení objek-
tivity vlpovědi a pokoušeli se dramatem a v dramatu rekonstruovat
chybějící názorovou jednotu - najít ztrácejÍcí se universum (aé už v ideji
Boha, Národa či TŤídy). Dokladem toho' jak je v našem století volání po
tradičním dramatickém tvaru zce spjato se snahou vnutit světu svlij
ideologickj koncept, mriŽe blt dramatika budovatelská. Takováto dra-
matika je ovšem pŤijatelná pouze pro ty recipienty, kteŤí mají s autorem
shodnou víru. Proto se většina dramatikrj orientuje spíše na takové
postupy, prostŤedky a témata, která jsou potenciální pŤijemci ochotni
verifikovat.
Z ďrunat druhé skupiny postupně mizí všechno jednání postav' které

by mohlo blt zdrojem desintepretací, to znamená ztrácejí se velké činy.
Zdroj dramaÍického napětí se posunuje mimo oblast ,'viditelného..: buď
kamsi do minulosti (Ibsen) nebo do nitra postav (Čechov). U slabších
dramatikri pak pŤevahy nabyvá Žánrová drobnokresba. Logick1/m dovr-
šením této liniejsou te|evizní seriály postavené na evokaci každoden-
nosti, jejíž banalita je snadno verifikovateln á každym divákem.

Tetí vyraznou skupinu tvoŤí dramatika absurdní, která sice navenek
zachovává vnější ''objektivní..formu, pŤedmětem vfpovědi v ní však
piestává blt Ťád skutečnosti, n1/brž naopakjeho absence (Becket). Smys-
lem autorské vlpovědi se tak zde stává nemožnost najít smysl, kauzalitu
bytí. Stejně jako v pŤedchozí skupině není ani v absurdní dramatice již
nutné vždy stvoŤenost dramatu zakr!,vat,je moŽné ji implicitně pŤiznat,
at již je lyrickou či groteskní sty|izací dramatické vfpovědi, tedy jejím
posunutím do roviny emocionálně odlišné od roviny ,,normální...

Explicitně je pak stvoŤenost dramatu pÍiznána v dramatice čtvrté sku-
piny, v níž je interní autorskf subjekt vědomě tematizován ve funkci
postavy, která dramatické dění pŤímo pŤed zraky divákri utváŤí jako svrij
produkt. Tam, kde ''Brih je mrtev.., se sám dramatik stává vtiči svlm
postavám ,,bohem..-stvoŤitelem. (Tento posun blvá i dramatiky temati-
zován, vyrazně napffklad M. Kunderou ve hňe Jakub a jeho pán.) PŤi-
nejmenším od Brechtova projektu epického dramatu tedy moderní dra-
matik, pŤesněji,,dramatické j á.., nemusí pouze tvrdit,,takoqf to je svět..,
ale i ,,takto Svět vidím já.., nebo ,,takto vám já svět pŤedvádím..' Jinak
Ěečeno, pÍiznáním subjektivity své vlpovědi mriže učinit tuto subjekti-
vitu objektivní hodnotou.
Takovéto piiznání dramatika osvobozuje od ,,napďobování nenapodo-

bitelného.., otevírá mu napŤíklad možnost vsadit do rámcového, primár-
ního děje děje další, sekundární, které jsou postavami rámcového děje
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něné s ním nejen zápasit, ale také nad ním vynášet soud, a zce|ase ztrácí
tam, kde vnější determinanty světa pŤestávají blt sebevědomému indi-
viduu rovnoprávn;/m a rovnocennym partnerem.
Nejenom tragédie, ale i proměny poetiky ostatních dramatick;ích Žán-

rri, jakož i dobové posuny v preferenci určitlch žánrrijsou rizce spjaty
s postupnlm historickfm sebeuvědomováním individua, sjeho prosa.
zováním se vťrči ,,Íádu,,. PŤipustíme-li tuto vazbu, uvědomíme-li si, že
souběžně s postupn1/m rozpadem ideového universa, jímž prošla evrop-
ská kultura od renesance, se vlrazně diferencuje společenské vědomí
členri společnosti, a tím i vědomí možnlch ričastník dramatické komu-
nikace, jejichž složení se navíc kvantitativně rozšiŤuje a sociálně pro-
měřuje, máme v rukou klíč k dějinám poetiky novodobého dramatu.
A to jak k dramatice minullch století, ve kterlch stále zesilující tlak
k subjektivizaci dramatické vlpovědi byl kompenzován živostí normy
absolutního dramatu, tak i dramatice našeho století, ve kterém proces
relativizace společenského vědomí dospěl do stavu' kdy je objektivní
závazná norma pociéována jako fikce (navzdory faktu, Že se někteff
pokoušejí tu ',Svou pravdu.. ostatním vnutit jako jedinou možnou a zá-
vaznou).
V1fše uveden! pŤíklad Hilbertova pokusu o tragédii niím nejen nazna-

čil, nakolik se během jediného století proměnil názor na v1/znam dívčí
nevinnosti, ale piedevším nakolik se prohloubila re|aÍivizace celé du-
chovní sféry a gradoval rozpad objektivních hodnot duchovnosti, které
jsou v Evropě spjaty s ideologií Keséanství. Konfrontujme nutné ,,pod.
mínky..pro naplnění formy tragédie se stavem současného společenské-
ho vědomítak, jakjej napíkladjiž na počátku našeho století vyslovil
J. Vodák: ,,Porušení sociálního a lidského Ťddu, buď myslné či bezděč-
né, nepokkÍ i se dávno už za nic tak hrozného' aby nebyla naděje na
smír a cesty k němu; pro všechno je vysvětlení, rn všechno je omluva
a ospravedlnění, ve všem dok že se nějaky hlubší smysl nebo pÍirozeryf
postup, jenž ubere děsu tíhy a chmurnosti, Ani tak ohromné ničení
a podrjvání život lidsbjch jako světovti válka nezdá se ruím už bjti
tragédif, (Vodák 1919: 8l).
Na takov1fto stav společenského vědomí, kdy pravděpodobnost, Že se

idiolekt autora nebude krlt s idiolektem vnímatele, silně vzr stá, dra.
matici pochopitelně museli reagovat. Množství pokusri lze v podstatě

rozdělit do čtyŤ vzájemně rizce propojenlch a prostupujících se skupin:

Autofi dramat první skupiny zesflili normativníd raz na udrženíobjek-
tivity fpovědi a pokoušeli se dramatem a v dramatu rekonstruovat
chybějící názorovou jednotu - najít ztrácející se universum (aé uŽ v ideji
Boha, Národa či TŤídy). Dokladem toho' jak je v našem století volání po
tradičním dramatickém tvaru zce spjato se snahou vnutit světu svrij
ideologick! koncept, mriže blt dramatika budovatelská. Takováto dra-
matika je ovšem pŤijatelná pouze pro ty recipienty, kteňí mají s autorem
shodnou víru. Proto se většina dramatikrj orientuje spíše na takové
postupy, prostŤedky a témata, která jsou potenciální pŤíjemci ochotni
verifikovat.
Z ďrunat druhé skupiny postupně mizí všechno jednání postav' které

by mohlo blt zdrojem desintepretací, to znamená ztrácejí se velké činy.
Zdroj dramaÍického napětí se posunuje mimo oblast ,,viditelného..: buď
kamsi do minulosti (Ibsen) nebo do nitra postav (Čechov)' U slabších
dramatikri pak pňevahy nabyváŽánrová drobnokresba. Logick1fm dovr-
šením této linie jsou te|evizní seriály postavené na evokaci každoden.
nosti, jejíž banalita je snadno verifikovateln á každym divákem.

Tetí vyraznou skupinu tvoŤí dramatika absurdní, která sice navenek
zachováyá vnější ''objektivní..formu, pŤedmětem vlpovědi v ní však
pŤestává blt Ťád skutečnosti, n1fbrž naopakjeho absence (Becket). Smys-
lem autorské vlpovědi se tak zde stává nemožnost najít smysl, kauzalitu
bytí. Stejně jako v pŤedchozí skupině není ani v absurdní dramatice již
nutné vždy stvoŤenost dramatu zakr vat,je moŽné ji implicitně pÍiznat,
ať. j1ž je lyrickou či groteskní sty|izací dramatické vfpovědi, tedy jejím
posunutím do roviny emocionálně odlišné od roviny ,,normální...

Explicitně je pak stvoŤenost dramatu pÍiznána v dramatice čtvrté sku-
piny, v níŽ je interní autorsk;f subjekt vědomě tematizován ve funkci
postavy, která dramatické dění pŤímo pŤed zraky divákú utvríŤí jako svrij
produkt. Tam, kde ''Brih je mrtev.., se sám dramatik stává vriči svlm
postavám ',bohem..-stvoŤitelem. (Tento posun blvá i dramatiky temati-
zován, vyrazně napňíklad M. Kunderou ve hňe Jakub a jeho pán.) PŤi-
nejmenším od Brechtova projektu epického dramatu tedy moderní dra-
matik, pňesněji ,,dramatické já.., nemusí pouze tvrdit ,'takoqfto je svět..,
ale i ,,takto Svět vidím já.., nebo ,,takto vám já svět pňedvádím... Jinak
Ěečeno, pÍiznánÍm subjektivity své vfpovědi múže učinit tuto subjekti-
vitu objektivní hodnotou.
Takovéto piiznání dramatika osvobozuje od ,,napodobování nenapodo-

bitelného.., otevírá mu napŤíklad možnost vsadit do rámcového, primár-
nítro děje děje další' sekundrírní které jsou postavami riímcového děje
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pňedehrávány. V rovině času to napŤíf,lad znamená, že oproti jedinému
- pŤítomnému - času pŤedvádění v tradiční dramatické formě jsou
v dramatu utváŤeném principem divadla na divadle obvykle časy dva:
pŤítomn!, ,,objektivní. čas rámcového děje a minul!, ,,subjektivní.. čas
v|oženy. Těchto vložen1/ch čas však mrjže b1ft relativné libovoln! počet
a mohou mít rozmanit1/ charakter, mohou vriči prézentnímu času pŤed-
stavovat rovněŽ čas budoucí, mytickf, snov!, či mohou pŤedvádět rrizné
varianty a variace natotéŽ téma či děj. Nejenom v těchto vloženlch
dějích se tak dramatik osvobozuje od nutnosti podrobovat se časopros.
torovlm rozměrrim skutečnosti.

Zásadně se tím rozšiŤuje modální škála dramatické vfpovědi. Jestliže
absolutní drama v oznamovacím či rozkazovacím mÓdu tvrdí ..takto se
to děje (!)..' soudob:Í dramatik múže nejenom tvrdit ,,takto to bylo.. či
,,takto to bude", ale i ,,bylo to tak?", ,,bylo to tak, nebo tak? ",
pŤípadně ,,co kdybychom si to zkusili zahrát takto?... Získává tak
prakticky stejnou svobodu manipulace se zobrazovanym, jakou má autor
epiky' když skrze vypravěče tematizuje proces narace, a to navíc pro-
stŤedky specificky divadelními, neodvozenlmi od jinlch druhri literatu-
ry.
Nahlížíme-li divadlo a drama zomym rihlem subjektu, otevírá se nám

i nov1/ pohled na proces ,,osvobozovánÍ.divadla z pout literaturY = dra-
matu.
Autorsk1f subjekt mriže blt v dramatu stejně jako v epice tematizován

v postavě vypravěče - aÍ má tato postava i ,'tělo.., nebo pouze hlas.
Zajímavym dok|adem je inscenace Larga desolata v divadle Na zábradlí'
v níŽ režisér J'Grossman tematizoval Havlovo autorství hry tím' že jej
nechal ze záznamu číst scénické poznámky a hereckou akci postavil do
konkrapunktu vriči čtenému.
Na pŤíkladu Kunderova Jakuba a jeho pána jsme zmínili moŽnost

tematizovat tento subjekt také jako postavu stvoŤitele dramatického
světa, tedy jeho ,,Boha... oproti prÓze má však drama i další možnosti,
jeŽvyp|yvají z jeho existenciální vazby na divadlo. Subjekt dramatika
je totiž pouze jedním ze tÍí zák|adních externích subjektri podílejících se
na odlišnosti současného divadla od divadla iluzívního' (V tomto smyslu
se v divadelním myšlení nejběžněji označuje vfsledek tematizace inter.
ního subjektu divadelní inscenace pojmem antiiluzívnost') Pro drama
jako j azykem pevně fixovany komunikát j e pochopitelně základní expli-
kace jeho bezprostŤedního tv rce.dramatika, nicméně tato explikace na
sebe m že často brát i podobu ostatních dvou subiektri; dramatik se múže

skr1/t za tematizovanou scénickou akci herce nebo režiséra' Současné
divadlo osciluje mezi ,'bezsubjektovou.. iluzívností a v podstatě trojí
možnou subjektivizací - směrem k dramatikovi, k herci a k reŽisérovi
(pŤípadně i divákovi).

Subjektivizace směrem k herci znamená pouze to, že se herec ,,neÍoz-
pouští.. v dramatické, divadelní postavě. Jeho cílem není vzbudit iluzi,
Že on 1e postavou a postava je zcela identická s ním, n1/brž naopak
vystupuje jako její subjekt a tv rce, kter! o ní a jejínr prostiednictvím
vypovídá' Na tento typ subjektivizace bychom mohli narazit v celé Ěadě
starších divadelních projevri, nejvyrazněji ve všech typech extemporo-
van1/ch komedií. (Teoreticky ji nadhazuje i Diderot v Hereckém parado.
xu') Její novou kvalitu však zásadně ovlivřují dvě skutečnosti: Zaprvé
repertoiírov1/ charakter současn1fch divadel neumožřuje herci tak doko-
nal1f ,,srrist.. s jednou konkrétní postavou či jedinfm typem, jakf byl
v rámci poetiky extemporovanlch komedií (i jinde) běžny a vlastně
nutn, vynucenf technicko - or ganizační strukturou divadelních souborri.
Za druhéje pak nov1f kvalitativní stupeř subjektivizace herecké práce
dán tím, Že se v ní - obdobně jako v literatuŤe a celérn moderním umění
- neblvale sémantizuje sám proces vfpovědi. Vyznamově se Íěží z na-
pětí mezi hereck m subjektem, jím vytváŤenou divadelní postavou a v!-
razovymi prostŤedky, jimiž je tato postava vytváŤena. odtud napÍ. vyraz-
nf posun v současném loutkovém divadle, kde mohou vedle sebe
vystupovat loutka-postava i herec, kter! s ní pŤed zraky divákri pohybu-
je, pčičemž součástí vlpovědi se stává i tento proces hraní.

Vzrrist aktivity tÍí záklaďních externích subjektri inscenace má ve
vfvojovfch proměnách moderního divadla podobu jejich vzájemného
doplřování, prostupování, atakéjejich sváru. V tradičním divadle byla
mezi interním subjektem textu, subjektem herce a piípadně i rodícím se
subjektem režiséra zaj ištěna relativně vy viížen á v azb a, opír ající se o j e-
jich sémantickou ,,neexistenci.., jejich rozplynutí v pŤedváděné 1|uzí
skutečnosti. Avšak od okamŽiku, kdy byly jednotlivé subjekty nuceny
zŤíci se své sémantické ,,neexistence..' prisobí jejich činnosti jako tŤi
vzájemně odstŤedivé síly. Tato odstŤedivost pak ohrožuje vnitŤní soudrŽ-
nost inscenace, a je tudíŽ vyvažovánaÍím, že některy z tv rčích subjektťr
pŤevezme iniciativu a ovládne, potlačí, v lepších pŤípadech i využije
zblvající dva. Logicklm dúsledkem toho je pak běžná diferenciace
divadel na soubory s pŤevahou subjektu hereckého, režisérského a dra.
matikova - poslední typ bfvá zpravid|a hodnocen jako divadelně nej-
konzervativnější. Do čela divadelního vlvoje se pak dostávají divadla
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pŤedehrávány' V rovině času to napŤíklad znamená, že oproti jedinému
- pŤítomnému - času pŤedvádění v tradiční dramatické formě jsou
v dramatu utváŤeném principem divadla na divadle obvykle časy dva:
pŤítomny, ,'objektivnÍ. čas rámcového děje a minul!, ,,subjektivní.. čas
v|oŽeny. Těchto vloženlch časri však mriže blt relativné libovoln! počet
a mohou mít rozmanit! charakter, mohou vriči prézentnímu času pŤed-
stavovat rovněŽ čas budoucí, mytick!, snov1/, či mohou pŤedvádět rrizné
varianty a variace natotéž téma či děj. Nejenom v těchto vloženlch
dějích se tak dramatik osvobozuje od nutnosti podrobovat se časopros-
torov1/m rozměr m skutečnosti.
Zásadně se tím rozšiŤuje modální škála dramatické v1/povědi. Jestliže

absolutní drama v oznamovacím či rozkazovacím mÓdu tvrdí ..takto se
to děje (!).., soudob! dramatik mriže nejenom tvrdit ,,takto to bylo.. či
,,takto to bude", ale i ,,bylo to tak?", ,,bylo to tak, nebo tak? ",
pffpadně ''co kdybychom si to zkusili zahrát takto?... Získává tak
prakticky stejnou svobodu manipulace se zobrazovanlm, jakou má autor
epiky, když skrze vypravěče tematizuje proces narace, a to navíc pro-
stŤedky specificky divadelními, neodvozen mi od jinfch druhri literatu-
L f .

NahlíŽíme-li divadlo a drama zom1/m rihlem subjektu, otevírá se nám
i noq/ pohled na proces ,,osvobozování..divadla z pout literatur} = dra-
matu.
Autorsk! subjekt mriže bft v dramatu stejně jako v epice tematizován

v postavě vypravěče - ať má tato postava i ''tělo.., nebo pouze hlas.
Zajímavym dokladem je inscenace Larga desolata v divadle Na zábradlí,
v níž režisér J.Grossman tematizoval Havlovo autorství hry tím, že jej
necha| ze záznamu číst scénické poznámky a hereckou akci postavil do
konkrapunktu vriči čtenému'
Na pŤíkladu Kunderova Jakuba a jeho pána jsme zmínili možnost

tematizovat tento subjekt také jako postavu StvoŤitele dramatického
světa, tedy jeho ,,Boha..' oproti prÓze má však drama i další možnosti,
ježvyp|yvají z jeho existenciální vazby na divadlo' Subjekt dramatika
je totiž pouze jedním ze tŤí zák|adních externích subjektri podílejících se
na odlišnosti současného divadla od divadla iluzívního. (V tomto smyslu
se v divadelním myšlení nejběžněji označuje vlsledek tematizace inter-
ního subjektu divadelní inscenace pojmem antiiluzívnost.) Pro drama
jako jazykem pevně fixovany komunikátje pochopitelně základníexpli-
kace jeho bezprostŤedního tv rce-dramatika, nicméně tato explikace na
sebe múže často brát i podobu ostatních dvou subjektri: dramatik se mriŽe

skrlt za tematizovanou scénickou akci herce nebo režiséra. Současné
divadlo osciluje mezi ,,bezsubjektovou.. iluzívností a v podstatě trojí
možnou subjektivizací - směrem k dramatikovi, k herci a k reŽisérovi
(pffpadně i divákovi).

Subjektivizace směrem k herci znamená pouze to, že se herec ,,neroz-
pouštÍ. v dramatické, divadelní postavě. Jeho cílem není vzbudit iluzi,
že on je postavou a postava je zce|a identická s ním, n1/brŽ naopak
vystupujejakojejí subjekt a tv rce, kterj o ní ajejínr prostŤednictvím
vypovídá. Na tento typ subjektivizace bychom mohli narazit v celé Ěadě
starších divadelních projev , nejvlrazněji ve všech typech extemporo-
vanlch komedií. (Teoreticky ji nadhazuje i Diderot v Hereckém parado-
xu.) Její novou kvalitu však zásadně ov|ivřují dvě skutečnosti:.Zaprvé
repertoiírov! charakter současnlch divadel neumožřuje herci tak doko-
nal;f ',srust.. s jednou konkétní postavou či jedinlm typem, jak! byl
v rámci poetiky extemporovanfch komedií (i jinde) běŽn! a vlastně
nutn1f, vynucenf technicko-organizační strukturou divadelních souborri.
Za ďruhé je pak nov! kvalitativní stupeř subjektivizace herecké práce
dán tím, že se v ní - obdobně jako v literatuŤe a celérn moderním umění
- neblvale sémantizuje sám proces vlpovědi. V1/znamově se těží Z na-
pětímezi hereck;/m subjektem, jím vytváŤenou divadelnípostavou a v1/-
razov1fmi prostŤedky, jimiž je tato postava vytváŤena' odtud napŤ. vyraz-
n! posun v současném loutkovém divadle, kde mohou vedle sebe
vystupovat loutka-postava i herec, kter! s nípňed zraky divríkri pohybu-
je, pŤičemž součástí vlpovědi se stává i tento proces hraní.

Vzrrjst aktivity tÍí zák|adních externích subjektri inscenace má ve
v vojovlch proměnách moderního divadla podobu jejich vzájemného
doplřování, prostupováni a také jejich sváru. V tradičním divadle byla
mezi interním subjektem textu, subjektem herce a pŤípadně i rodícím se
subj ektem r eŽisér a zaj ištěna relativně v y v ážená v azba, opír ající se o j e-
jich sémantickou ,,neexistenci.., jejich rozplynutí v piedváděné iluzi
skutečnosti. Avšak od okamžiku, kdy byly jednotlivé subjekty nuceny
zŤíci se své sémantické ,,neexistence.., prisobí jejich činnosti jako tŤi
vzájemně odstŤedivé síly' Tato odstŤedivost pak ohrožuje vnitťní soudrž-
nost inscenace, a jetudížvyvažovánatím,že některy z tvrirčích subjektri
pŤevezme iniciativu a ovládne, potlačí, v lepších pŤípadech i vyuŽije
zblvající dva' Logickfm drisledkem toho je pak běžná diferenciace
divadel na soubory s pňevahou subjektu hereckého, režisérského a dra-
matikova - poslední typblvá zpravidla hodnocen jako divadelně nej-
konzervativnější' Do čela divadelního vlvoje se pak dostávají divadla
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čtvrtého typu. Ta, v nichž je odstňedivost jednotlivlch subjektri elimino-
vána fyzickou identitou reŽiséra, autora textu a často ijednoho z rozho.

dujících hercri, tedy pŤedevším malá, takzvaná autorská divadla, nepŤíliš
svázaná pevnou organizační strukturou, jež by si vynucovala diferencia-
ci funkcí. Tento vfvoj je sice zákonity, avšak vzhledem k dramatu
nepŤíliš pŤízniv!, neboé drama bezprostŤedně podŤizuje inscenaci a v ko-
nečném drisledku vede k jeho proměně v libreto - pomocn! dramatick!
text, neschopnj bez scénické rea|izace estetické komunikace s vnímate-
lem.

Proces subjektivizace, jejž jsme Se v této části našich vah snaŽili
popsat, je procesem rozšiŤování vlrazovy chmožností dramatu a divadla
a současně poněkud paradoxně i procesem částečné destrukce specifič-
nosti dramatu jako literárního druhu. Nejde totiŽ jenom o to, že drama
pŤestává blt vriči inscenaci Ťídícím členem a nab;fvá stále více podoby
pomocného libreta, nybrŽ také o to, že pro soudobou divadelní tvorbu se
postupně ztrácí funkční rozdí| mezi jednotlivfmi literámími druhy. Se
zÍrátou transparentnosti intemího dramatického subjektu se drama vfra-

zově pŤibližuj e zbyvajícím dvěma členrim druhové triády, takže částečně
pÍichází o Svou v jimečnost. (Snad i proto Se rozhodující subjekt sou-
časného divadla. režisér tak často nechávák inscenaci inspirovat dílem
prozaickym či básnicklm, neboé drama jako by ho svou vlznamovou
uzavňeností a tvarovou pŤedurčeností pŤíliš spoutávalo.)
Vracíme se tak zpět na počátek našich rívah, k metodologii {zkumu

dramatu. Snad se nám však podďilo dokázat, Že drama není pouze

fpomocn;í divadelní texÍ a že si tedy zas|ouží pozornost literárních
badatelri. Současně doufríme' že jsme čtenáŤe pňesvědčili o neproduktiv-
nosti lpění na tradičních pŤedstavách o správném a ideálním dramatu

a doložili, Že zájemo postavení subjektu v dramatickém textu mriže bft
užitečnlm niístrojem pÍi ana|yzáchkonkrétních dramat i celého vlvojo-

vého procesu.
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čtvrtého typu. Ta, v nichž je odstňedivostjednotliv1/ch subjektri e|imino-
vána fyzickou identitou reŽiséra, autora textu a často ijednoho z rozho-
dujících hercri, tedy pŤedevším malá, takzvaná autorská divadla, nepŤíliš
svázaná pevnou organizační strukturou, jeŽ by si vynucovala diferencia-
ci funkcí. Tento v1fvoj je sice zákonity, avšak vzhledem k dramatu
nepŤíliš pÍíznivj,, neboé drama bezprostŤedně podŤizuje inscenaci a v ko-
nečném d sledku vede k jeho proměně v libreto - pomocn1/ dramatick!
text, neschopny bez scénické rea|izace estetické komunikace s vnímate-
lem.

Proces subjektivizace, jejž jsme se v této části našich rívah snažili
popsat, je procesem rozšiŤování vyrazovych moŽností dramatu a divadla
a současně poněkud paradoxně i procesem částečné destrukce specifič-
nosti dramatu jako literárního druhu, Nejde totiž jenom o to, že drama
pŤestává bÝt vúči inscenaci Ťídícím členem a nabyvá stále více podoby
pomocného libreta, nybrž také o to, že pro soudobou divadelní tvorbu se
postupně ztrácí funkční rozdí| mezi jednotlivlmi literárními druhy' Se
ztrátou transparentnosti interního dramatického subjektu se drama vyra-
zově pŤibližuj e zbyvajícím dvěma členrim druhové triády, takže částečně
pŤichází o Svou vfjimečnost. (Snad i proto Se rozhodu1ící subjekt sou-
časného divadla - režisér tak často nechává k inscenaci inspirovat dílem
prozaicklm či básnickfm, neboé drama jako by ho svou vlznamovou
uzavňeností a tvarovou piedurčeností pŤfliš spoutávalo.)
Vracíme se tak zpět na počátek našich rívah, k metodologii v;fzkumu

dramatu. Snad se nám však podaĚilo dokázat, že drama není pouze
qypomocn1/ divadelní text a Že si tedy zaslouŽí pozornost literárních
badatelri. Současně doufáme' že jsme čtenáňe pŤesvědčili o neproduktiv-
nosti lpění na tradičních pŤedstavách o správném a ideálním dramatu
a doložili, že zájem o postavení subjektu v dramatickém textu mriže b;ft
uŽitečnlm nástrojem pŤi ana|j,záchkonkrétních dramat i celého vfvojo.
vého procesu'
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