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Drobné  poděkován í  a l e  ve l ký  d í k  pa t ř í  
p ř e d e v š í m  m é  m i l é  k o l e g y n i  P h D r .  D a n i e l e  

J o b e r t o v é ,  P h . D . ,  k t e r á  m ně  o t e v ře l a  m n o h á  
v rá tka  do  f rancouzského  d i vad la  a  zá roveň  m i  

p o s k y t l a  p r o s t o r  k  p r o f e s n í m u  r o z v o j i .  D í k  j í  
p a t ř í  t é ž  z a  v z á j e m n o u  s p o l u p r á c i  n a  

p ře k l a d e c h ,  j a k ož  z a  k o n z u l t a c e  a  r a d y  če s k é  
i  f r ancouzské .  

T a t o  p r á c e  b y  b e z e s p o r u  n e v z n i k l a ,  
k d y b y c h  s e  p ř i  s v é m  s t u d i u  f r a n c o u z s k é  

l i t e r a t u r y  n e s e t k a l  s  d o c .  P h D r .  P e t r e m  
K y l o ušk e m ,  C S c . ,  j e nž  m n e  d í k y  s v é m u  z á p a l u  

a  n a dše n í  p r o  o b o r  z a s vě t i l  d o  n e j e d n o h o  j e h o  
ta j ems tv í .  Za  mnohé ,  čeho  j s em  moh l  p ř i  p san í  

a  b á d á n í  v y už í t ,  v děč í m  p r á vě  j e m u .  

P o děk o v a t  b y c h  c h tě l  r o v něž  p ře k l a d a t e l i  

M i c h a l u  L á z ň o v s k é m u ,  j e n ž  m i  n e z i š t n ě  
zapů j č i l  s vů j  –  v  t é  době  j eš tě  nevydaný  –  

p ř e k l a d  t e x t u  V a l è r a  N o v a r i n y ,  d o c .  J a n u  
Hyvnarov i  za  vs t ř í cnos t  a  podně t né  poznámky  

k  m é  p r á c i  a  k o l e g y n i  K a t e ř i n ě  N e v e u  z a  
d l o u h o d o b o u  s p o l u p r á c i  a  j e j í  p ře k l a d y .  
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„Revo luce  jsou z ř ídkakdy tvo řením 

n ě č e h o n o v é h o ,  j s o u t o  z m ěn y 

smyslu .“  

J a c q u e s  L e  G o f f  

„ L e  t h é â t r e  r e v i e n t  d a n s l a  

langue.  Sa mat ière  première  (avec  

le  corps )  est  la  langue.“  

M i che l  Deu t ch  

„Je  le  d is  comme je  l ’écr is…“ 

V a l è r e  N o v a r i n a  
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Současná francouzská dramatika – téma a přístupy 

Umě l eckou oblast í ,  v   níž  se  autor  této  práce a  s   ním i  

je j í  č tenář i  budou pohybovat ,  je ,  jak sám název př ipomíná,  

současná f rancouzská dramat ika.  Dramat ika proto ,  že se  v  ní  

h o v o ř í  o  d r a m a t i c k ý c h t e x t e c h ,  o  d i v a d e l n í c h h r á c h ,  

d r a m a t i c í c h a  j e j i c h r u k o p i s e c h ,  t e d y o  l i t e r á r n í c h 

( textových)  podkladech divadelního ( inscenačního)  tvaru,  jež  

zároveň  ve  vě tš ině  př ípadů  tvoř í  základní  a  pr imární  s ložku 

divadelního výrazu.  Francouzská proto ,  že zkoumané texty  

by ly  sepsány ve  f rancouzském jazyce,  f rancouzskými autory ,  

v   d r t i v é  v ě t š i n ě  n a ú z e m í F r a n c i e  a  j e d n o z n a č n ě  a  

n e s m a z a t e l n ě  s e  ř a d í  d o d l o u h é ,  t a k řk a n e p ř e r u š e n é ,  

ce loevropsky významné l in ie  tamní  dramat ické,  a le  i  obecně  

l i t e rá r n í  t rad i ce ,  j e j íž  počátky saha j í  ke  konc i  p rvn ího 

t is íc i le t í  našeho le topoč tu.  Současná proto ,  že traktované 

f rancouzské texty  pocháze j í  z   právě  uplynulého č tvr tsto let í ,  

vznik ly  tedy v  pos ledních dvou deset i le t ích dvacátého sto let í  

a  na samém počátku třet ího t is íc i le t í ,  dotýkaj í  se  tak naš í  

současnost i  časově  a  prostorově ,  a le  zároveň  též  obsahově  a  

temat icky.  

V e d l e  a u t o r o v y v l a s t n í  d i v á c k é ,  č t e n á ř s k é ,  

p ř e k l a d a t e l s k é z k u š e n o s t i  a  j e h o o s o b n í c h k o n t a k tů  s  

n ě k t e r ým i z e  s o u č a s n ý c h f r a n c o u z s k ý c h d r a m a t i ků  a  

t eo r e t i ků  j s ou i n s p i r a čn í m i  z d r o j i  t é t o  d i s e r t ačn í  p ráce 

ze jména divadelně - teoret ické a  l i terárně -vědné studie  autorů  

s m ý š l e j í c í c h p ř e v á žn ě  v   i n t e n c í c h s t r u k t u r a l i s t i c k é h o 

poj ímání  umě l eckého dí la .  Tato  práce se  snaž í  navazovat  na 

d ichotomické v idění  znaku u Ferdinanda de Saussure,  na 

l i terárně  estet ické koncepce Jana Mukařovského a Romana 
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J a k o b s o n a ,  n a s é m i o t i c k é p o j e t í  U m b e r t a E c a a  I v a 

Oso l sobě ,  na kr i t i cký  poh led amer i cké s t ruktura l i s t i cké 

školy  v   podání  Northropa Fryeho,  na narato log ické pr inc ipy 

G é r a r d a G e n e t t a ,  R o l a n d a B a r t h e s e ,  n a ú v a h y P a u l a 

Ricoeura,  na inspirat ivní  po je t í  f ikčních svě tů  Lubomíra 

Do leže la ,  na o tázky l i t e rár n ího p řek ladu vy tyčené J i ř ím 

Levým, na po je t í  dramat ického tex tu jako d iskurz ívn ího 

mater iá lu určeného ke č tení  v   dí lech Anne Ubers fe ldové,  na 1

metody textové analýzy  dramat ického textu Michela  Vinavera 

a  předevš ím na teoret ické d í lo  Patr ice  Pav ise ,  f rancouzského 

tea t ro loga s l edu j í c ího současnou dramat i ckou tvorbu za 

pomoc i  prec i zn ích ana ly t i ckých nás t ro jů .  Ačko l i  vycház í  

z   poměrně  heterogenního zdro jového mater iá lu,  pokusí  se  

tato  práce def inovat  uce lený  soubor  analyt icko-teoret ických 

nástro jů ,  s   j e j ichž  pomocí  bude s ledovat  vybrané významné 

t e n d e n c e s o u č a s n é f r a n c o u z s k é d r a m a t i c k é t v o r b y 

s   nálež i tými a potřebnými přesahy do oblast i  č i s tě  l i terární  

( u ž í v a n é l i t e r á r n í  p o s t u p y ,  n a r a t i v y ,  l i t e r á r n í  d r u h y a  

ž á n r y ) ,  l i n g v i s t i c k é ( p r o b l e m a t i k a j a z y k a ,  d i s k u r z u č i  

p ř e k l a dů  d o j i n ý c h j a z y k o v ý c h p r o s t ř e d í ) ,  f i l o s o f i c k é 

(předevš ím otázka vztahu mezi  s truktural is t ickým pohledem 

a hermeneut ickým výkladem),  a le  i  soc io-kul turní  (pře j ímání  

dě l  j inými jazykovými a kul turními  prostředími ,  vydávání  a  

recepce textů ) .  

Základní  premisou autorova posto je  je  tex tocentr ický  

p ř í s tup k   dramat ickému dí lu.  Pr imární  zaměření  na textovou 

s t ránku jako svébytný  mater iá l  vhodný  k   ana lýze  n i jak 

nezakrývá a  nep řeh l í ž í  dvo jakou pods ta tu dramat i ckého 

textu jakož to  dokončeného l i terárního textu na jedné straně  

a  n a s t r a n ě  d r u h é n e t o l i k o j e d n é s l o ž k y v ý s l e d n é h o 

dramat ického dí la ,  tedy pouhého mater iá lu př i chystaného k 

 A to jak čtení v  rovině textu samého, tak s  ohledem na jeho inherentní divadelnost 1

v podobě „četby“ jeho (scénické) realizace, tedy čtení specifické varianty překladu, výsledku 
literární (divadelní) transdukce.
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nás l ednému d i v ade ln ímu zp ra cován í .  T y t o  d va r o zd í l n é 

p ř í s tupy s e  z ře t e lně  p r o j e v i l y  v e  f r ancouzském d i vad l e  

předevš ím druhé polov iny dvacátého sto let í .  Můžeme- l i  tot iž  

j eš tě  v   šedesátých le tech hovoř i t  o  významných a svébytných 

dramat ických textech autorů ,  jakými byl i  Beckett ,  Ionesco,  

Adamov,  Genet ,  Gatt i ,  pak v  následuj íc ích deset i le t ích ( lé ta  

s e d m d e s á t á ,  a l e  p ř e d e v š í m o s m d e s á t á )  s e  d o m i n a n t n ě  

pro jev i la  poz ice  rež i séra a  mnohdy pasovala  dramat ický  text  

na dramat ický  scéná ř ,  na pouhou p řed lohu určenou ke 

scénické úpravě  ( rež i séř i  P lanchon,  Brook,  a le  i  Chéreau č i  

d ivadelnice- f i lmařka Durasová) .  Po   l e tech osmdesátých,  pro 

něž  ve  Franci i  snad nenajdeme j iného nového  skutečného 2

dramat ika než  Ber narda-Mar ie  Ko l t èse ,  však p ř iš l a  l é ta  

devadesá tá s   pos tupnou ,  n i cméně  vý raznou r ehab i l i t ac í  

osobnos t i  d ramat ika a  j eho p roduktu ,  t j .  d ramat i ckého 

textu.  Tak dlouho jsme s i  zvykl i  tvrd i t ,  že d ivadlo  (a  drama)  

nepatř í  do  l i teratury,  a le  k   dramat ickým uměním,  až  j sme 3

takřka zce la  zapomně l i  (nebo j i  a lespoň  výrazně  zanedbal i )  

n a a n a l ý z u s a m o t n é h o t e x t u –  a ť  u ž  v e  f o r m ě  t e x t u 

( z a ) p s a n é h o č i  p r o m l u v y s l y š e n é b ěh e m p ř e d s t a v e n í .  

Opě tovný  obrat  k   textu a  jeho posazení  do centra vědeckého 

zkoumání  j e  zde tak p ř i r ozeným výs ledkem dosavadního 

vývoje ,  by ť  zře jmě  vyvo lá  kontroverzní  a  polemické reakce.  

Z á r o v e ň  j e  č á s t e č n ý m n á v r a t e m k   p o z i c í m 

s t ruk tura l i s t i ckých t ex to l og i ckých ana lý z .  Nep řes tává s i  

však uvědomovat  současný  kontext  a  podrobuje  původní  

posto je  potřebným kr i t ickým komentářům.  

 Ti, kteří vstoupili do literatury a do oblasti tvorby textů pro divadlo již dříve – Michel 2

Vinaver, Nathalie Sarrautová, Michel Deutch, Daniel Lemahieu aj. – přirozeně ve své tvorbě 
pokračují.

 Francouzi dokonce s oblibou užívají pojmu arts de la scène.3
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O m e z e n í m s e n a z k o u m á n í  t e x t o v é h o m a t e r i á l u 

současného psaní  pro d ivadlo  s ice  nutně  docház í  k   tomu,  že 

je  do j is té  míry  do pozadí  odsunut jeho zv láš tn í  s tatut  

zdvojené s i tuace výpovědi  ( t j .  rov iny textové,  dramat ické a  

rov iny scénické,  d ivadelní ) ,  přesto  je  tento handicap použ i t  

záměrně  a  vědomě .  Jak se  tot iž  pozdě j i  snad dostatečně  

průkazně  ukáže,  nabíz í  tento  př í s tup vhodnou a l ternat ivu ve  

chv í l í ch ,  kdy j iné  metody se lháva j í .  Některé  z   rukopisů  

s o u č a s n é h o ( f r a n c o u z s k é h o )  p s a n í  p r o  d i v a d l o  s i  j i n ý  

teoret ický  př í s tup vyžaduj í  samou podstatou svých promluv 

a  p ř e s u n e m j á d r a j e d n á n í  p r á v ě  d o s f é r y  t e x t o v é ,  

promluvové.  

T a t o  p r á c e v y c h á z í  j a k z e  z a h r a n i čn í c h ( p ř e v á žn ě  

př i rozeně  f rancouzských) ,  tak   českých (českos lovenských)  

teoret ických studi í .  Pokouš í  se  je  sbl íž i t ,  doplni t  mezery  

v   poznání  zahraničních zdro jů  v   našem prostředí  (některé  

m é n ě  z n á m é p ř í s t u p y p r o t o  p o d r o b n ě j i  p ř e d s t a v u j e )  č i  

n a o p a k u p ř e s n i t  z a  p o m o c i  e x i s t u j í c í  č e s k é t r a d i c e  a  

terminolog ie  některé  př í s tupy zahraniční .  Nelze  př i rozeně  

n e z m í n i t  ú z k o u s p o l u p r á c i  e v r o p s k é h o s t r u k t u r a l i s m u 

s   č e s k ým p r o s t ř e d í m ,  k t e r á n e n í  p o u h o u s k o n č e n o u 

histor ickou epochou,  a le  pokračuje  i  v   současné době  –  v l iv  

prof .  Osolsobě  č i  pro f .  Doleže la  na myš l enky Ecovy č i  ve lmi  

ú z k é k o n t a k t y  p r o f .  P a v i s e  s  č e s k ým a s l o v e n s k ým 

divadelním prostředím jsou toho jasným důkazem. Z   té to  

s p o l u p r á c e h o d l á  a u t o r  v y c h á z e t ,  p o k r a č o v a t  v   n í  a  

nabídnout  k   j e j ímu rozvo j i  da lš í ,  by ť  skromný  př í spěvek.  
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A u t o r  v e  s v é m v ý z k u m u p r a c u j e  s e  s e k u n d á r n í  i  

pr imární  l i teraturou v   tuzemsku mnohdy obt ížně  dostupnou.  

U ž í vá  t eo r e t i cké ,  h i s t o r i cké a  ana l y t i cké s tud i e  vydané 

převážně  v  jazyce českém, f rancouzském a angl ickém. Vedle  

toho nutně  operuje  s  původními  texty  traktovaného období  

(ve  f rancouzš t ině ,  někdy s   př ih lédnut ím k   dalš ím jazykovým 

překladům č i  verz ím)  a  je- l i  to  možné též  s   j e j ich českými 

p ř e k l a d y –  p u b l i k o v a n ým i ,  r u k o p i s n ým i ,  p r a c o v n í m i  i  

v las tn ími .  Da lš ími  zdro j i  j sou též  autorovy rozhovory s  

f rancouzským   teoret ikem a histor ikem Patr icem Pavisem, 

k r i t i k em Jeanem-P i e r r em Hanem, d rama t i k em Dan i e l em 

Lemahieuem a jeho v lastní  korespondence a  konzultace s  

n imi .  

T a t o  p r á c e n e n í  h i s t o r i c k o u s t u d i í  o  s o u č a s n é 

f rancouzské dramat ice ,  zdaleka ani  není  schopna představ i t  

všechny je j í  ex istuj íc í  tendence.  K   takovému dí lu by by la  

zapot řeb í  soustavně jš í  ko lekt i vn í  práce vědeckého týmu, 

snazš í  př í s tup k   rukopisům textů  a  př i rozeně  též  nálež i tý  

h istor ický  odstup.  Tato  práce chce pohlédnout  na některé  

z   podob současné dramat ické tvorby ve  Franci i ,  na je j ich 

fakturac i ,  s ložen í ,  mater iá ln í  podsta tu ,  t émata ,  způsoby 

vyprávění ,  na pojet í  postav,  na postavení  mluvč í ch v   textech,  

na podmínky komunikace a  s i tuace výpovědi .  Výběrem textů  

se  snaž í  s ledovat  předevš ím nové,  spec i f ické formy psaní  pro 

d i v a d l o .  S t r a n o u z á m ě r n ě  p o n e c h á v á s t e r e o t y p n ě  s e  

opakuj íc í  pr inc ipy dramat ické tvorby,  které  nepř ináše j í  n ic  

nového ,  a l e  pouze r eprodukuj í  úspěšné mode ly .  D ivad lo  

bulvární  a  komediá lní ,  jehož  j ed iným cí lem je  zprav id la  4

pobavení  nenáročného publ ika a  jež  Artaud kdysi  označ i l  

jako théâtre  d igest i f ,  tato  práce přesto  př i rozeně  vnímá jako 

integrá lní  součást  současné dramat ické a  d ivadelní  tvorby a  

v  někol ika př ípadech též  pro jevy této  (poměrně  k las ické )  

dramat ické kategor ie  analyzuje .  Všechny výše zmiňované 

 Pojmenování théâtre des boulevards není ostatně s ohledem na svou etymologii nikterak 4

pejorativní. A taktéž nelze vložit rovnítko mezi pojmy bulvární a komediální.
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aspekty  dramat ického textu hodlá  zkoumat takřka výhradně  

z   pozice  analýzy  textu jakož to  svébytného objektu,  v   němž  

j sou obsaženy všechny ind íc i e  po t řebné k   j eho č t en í  a  

p o r o z u m ěn í .  V   ž á d n é m p ř í p a d ě  s e  a l e  n e d o m n í v á ,  ž e 

výs ledky,  k   nimž  dospě j e ,  jsou konečné.  Naopak,  mohly  (a  

mě l y )  by  dá le  pos louž i t  d i vade ln í  prax i ,  o tev ř í t  p ros tor  

k   j i n é m u ,  v   d n e š n í  d o b ě  m o ž n á t r o c h u n e p r á v e m 

opomí j enému poh l edu na d rama t i cký  t e x t .  P ř edk l ádaný  

teoret ický  model  není  ve  své  podstatě  n i jak původní ,  vědomě  

pracuje  s   v íce  starš ími  i  současnými zdro j i ,  přesto  se  však 

snaž í  předlož i t  nový  pohled na problemat iku pojet í ,  vnímání ,  

č tení  a  interpretace dramat ického textu.  

Současná f rancouzská d ramat ika nehra j e  v  českém 

divadelním,  a le  ani  l i terárním prostředí  n i jak výraznou ro l i .  

Oprot i  dramat ikám anglo fonním (br i tské,  amer ické,  a le  i  

i r s k é )  a  g e r m a n o f o n n í m ( r a k o u s k é ,  n ěm e c k é )  s e  n a 

tu z emský ch s c énách ,  an i  na nev e l k ém kn i žn ím t rhu s  

dramat ickou (překladovou)  l i teraturou prozat ím neprosadi la .  

Některé  z  důvodů ,  proč  tomu tak je ,  se  mimo j iné  pokouš í  

odhal i t  a  osvě t l i t  tato  práce t ím,  že s i  k lade otázky po 

j inakost i  f rancouzské dramat iky a  po je j ích odl išnostech od 

ostatní  současné svě tové  d ivadelní  a  dramat ické produkce.  

Př i spě t  by  k tomu mě ly  i  textové analýzy  vybraných dě l ,  na 

nichž  budou apl ikovány teoret ické modely  představené v  této  

s tud i i .  Současná f rancouzská dramat ika s i  své  č t ená ře ,  

dramaturgy,  rež i séry  (a le  i  herce  a  d iváky)  pozvolna nachází .  

Př í spěvkem a vodí tkem pro je j ich hledání  chce bý t  i  tento  

text .  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část první 

Psaní pro divadlo a jeho analýza 

( teorie)  
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Dramatický  text mezi strukturou a výkladem 

(pokus o f i losof icko-strukturální  ukotvení problému) 

Tato práce se  bude zabývat  ana lýzou dramat ického 

textu,  tedy převážně  operacemi s   j eho mater iá ln í  textovou 

podobou.  Nicméně  ani  př i  č i s tě  analyt ické prác i  se  ne lze  

vyhnout  problemat ice  interpretace,  otázkám porozumění  a  

ce lkového smyslu zkoumaného objektu,  kterým je  v   tomto 

př ípadě  samotný  text  pro d ivadlo .  Zde prezentovaná metoda 

(a le  i  je j í  metody zdro jové  a  inspirační )  se  přesto  or ientuje  

t a k ř k a v ý h r a d n ě  n a a n a l y t i c k o u s t r á n k u z a c h á z e n í  

s   dramat i ckým tex t em a konc ipu j e  s e  j ako j i s t á  p řed -

interpretační  fáze ,  která se  v  některých př ípadech může stát  

takřka nezbytnou př ípravou textového mater iá lu pro jeho 

následnou interpretac i ,  pro  hledání  významů  a  smyslu.  Toto  

r o z l o ž e n í  a  p ř e d s u n u t í  t e x t o v é  a n a l ý z y  p ř e d s a m o t n ý  

interpretační  proces s i  vynut i la  sama podstata zkoumaného 

mater iá lu,  j ímž  j e  současné f rancouzské psaní  pro d ivadlo  –  

k  objektu  nám na jedné straně  chybí  potřebný  časový  odstup 

a na druhé straně  se lhávaj í  k las ické,  běžně  už í vané nástro je  

na jeho interpretac i .  

Z á s a d n í  m e t o d o l o g i c k á o t á z k a d o t ý k a j í c í  s e  

p r ob l emat iky uchopen í  zkoumaného d í l a  –  p ředevš ím v  

podobě  l i terárního a   zde též  dramat ického textu –  zní :  jak 

d í lu vni třně  rozumě t  a  zároveň  jak ho z   vně jšku uchopi t ,  
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v y s v ě t l i t  a  t edy i n t e rp r e t o va t  ( s ob ě  i  o s t a tn ím ) .  Jako 5

n e j v ýh o d n ě j š í  s e  j e v í  p ř i s t u p o v a t  k   l i t e r á r n í m u t e x t u 

p ř e d e v š í m z e v n i t ř ,  s n a ž i t  s e  p o r o z u m ě t  j e h o v ý z n a m u 

(meaning ) ,  n i terný  pohled je  však vhodné zároveň  podepř í t  

pohledem zvenč í ,  post ihnut ím strukturní  výstavby d í la .  Tato  

o t á z k a n a b ý v á j e š t ě  v ě t š í h o v ý z n a m u p ř i  p o k u s e c h o  

in terpre tac i  a  ana lýzu dě l  ná leže j í c í ch současné tvorbě .  

P r o b l é m s e o b j e v í  z v l á š t ě  p a l č i v ě  v e  c h v í l í c h ,  k d y j e  

teoret icky zpracovávána aktuální  umě l ecká produkce,  k   níž  

chybí  nálež i tý  časový  odstup,  a  kdy možnost i  zač l eňování  

d í la  do hlubš í ch kontextů  j sou značně  z t ížené.  Právě  proto  

jsou v   úvodu této  práce ne jprve  konfrontovány dva způsoby 

vnímání  umě l eckého tvaru –  pohled strukturální  analýzy  a  

p o h l e d h e r m e n e u t i c k é h o v ý k l a d u ,  j e n ž  b u d e p o z d ě j i  

z totožněn s  dramaturg ickou analýzou (dramat ického)  textu.  6

Zák l adn ím p r in c i p em fungován í  d r ama t i ckého d í l a ,  

s te jně  jako kteréhokol i  j iného l i terárního d í la ,  je  probíhaj íc í  7

k o m u n i k a c e m e z i  v y s í l a t e l e m a p ř í j e m c e m , t e d y m e z i  

autorem a č tenářem. Předpokladem rozumění  j e  schopnost  

„ n á p o d o b y t v o ř i v é h o p r o c e s u ,  k t e r ý  p ř e d c h á z e l  v z n i k u 

zkoumaného řečového pro j evu“ ,  j ak t v rd i l  j i ž  Fr iedr ich 

D a n i e l  E r n s t S c h l e i e r m a c h e r ( 1 7 6 8 - 1 8 3 4 ) ,  „ p r o c e s 

r o z u m ěn í  j e  p a k r e p r o d u k c í  pů v o d n í  s v o b o d n é t v o ř i v é  

p r o d u k c e ,  d o d a t e čn o u k o n s t r u k c í  ( N a c h k o n s t r u i e r e n ) “ .  

(HROCH, 1997:28)  Komunikační  proces je  zároveň  součást í  

 Odkaz směřuje především k droysenovskému a diltheyovskému Verstehen a Erklären.5

 Dramaturgickou analýzou v  této práci rozumíme takový přístup textu, který zpravidla 6

vykonává dramaturg či režisér při své aktivní práci s textuálním objektem – má tedy ve své 
podstatě blízko k  pojetí dramaturgicko-režijní koncepce. Jejím základním cílem bývá 
odhalení (a konkretizace) významů textu.

 Stále jde především o dramatický text či text pro divadlo, jak budou definovány 7

v následující kapitole  – tzn. specifickou podobu literárního díla – byť rozličná úskalí, která 
jeho podstata s sebou přináší, jsou zřejmá.
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st ruktury ,  s lož i tě jš ího systému vztahů  mez i  jednot l ivými 8

e lementy,  z  nichž  každý  z ískává svů j  význam prostřednictv ím 

jednoznačného odl išení  od ostatních e lementů  –  „…v   jazyce 

ex istuj í  pouze rozdí ly“ ,  p íše se  v  Kursu obecné l ingv is t iky .  9

Spojení  myš l enek Schle iermacherových ( t j .  ide j í  mysl i te le  

pře lomu 18.  a  19.  s to le t í )  se  s truktural is t ickými tezemi  

Saussurovými (a le  i  obecně  s truktural is t ickými)  by se  mohla 

zdát  snad až  př í l iš  t roufa lá ,  n icméně  jak se  ukáže i  pozdě j i ,  

l z e  j i ž  u   Sch le i e r machera odha l i t  zá rodky s t ruktur n ího 

v idění  l i terárního textu.   

T a t o  d i f e r e n c u j í c í  a k t i v i t a  p a k k o n s t i t u u j e  rů z n á 

d i s k u r z í v n í  u s p o ř á d á n í ,  k t e r á z p r o s t ř e d k o v á v a j í  

i n t e r s u b j e k t i v n í  k o m u n i k a c i .  Z e  S a u s s u r o v y k o n c e p c e 

d i c h o t o m i e v y c h á z í  v e  s v ý c h ú v a h á c h i  P a u l  R i c o e u r  

( 1 9 1 3 - 2 0 0 5 )  a  z á r o v e ň  j i  p r o b l e m a t i z u j e  p ř e d e v š í m 

Benven is tovým  něko l ikavrs tevným po je t ím jazyka ,  j ehož  10

vrcholem je  těžko post iž i te lný  tvůrč í  řečový  proces –  tedy 

vě ta .  Základním východiskem pro vysvě t lení  a  porozumění  

t e x t u s e  t a k R i c o e u r o v i  s t a l  p o j e m d i s k u r z u .  D i s k u r z  

(d iscours )  chápe jako vě tu,  výpověď ,  která má podobu řečové 

událost i ,  tedy akt ivního,  tvůrč ího procesu –  „něco se  dě j e ,  

když  někdo hovoř í “ .  (HROCH, 1997:80)  11

 O jednotlivých strukturních rovinách v  literárním (a dramatickém) textu, o jejich 8

hierarchii, vztazích a realizacích viz později v kapitole Cesta k metodě, především pak 
v dílčích kapitolách věnovaných Umbertu Ecovi a Patrici Pavisovi.

 SAUSSURE, 1996:148.9

 O některých myšlenkách Émila Benvenista bude řeč později v  souvislosti s  výkladem 10

pojetí Gérarda Genetta o povaze diskurzu. Viz kapitolu Návrh metody v této práci.

 Ricoeurovo pojetí diskurzu s jeho akčním a tvořivým charakterem je, jak se později 11

ukáže, velmi blízké modelu teoretika a dramatika Michela Vinavera, jenž ve svém přístupu 
k dramatickému textu hovoří o jedné z jeho variant jako o parole action – míní tím texty, 
kdy se hlavním hybatelem děje stává nikoli jednání (fyzické, situační, scénické), nýbrž text 
samotný, replika, tedy diskurz. Viz kapitolu Michel Vinaver – divadelní teoretik.
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Diskurz  je  ukotven v   čase a  prostoru,  naprot i  tomu 

jazyk ( jako takový ,  jako systém, saussurovský  langue )  má 

m i m o č a s o v ý  c h a r a k t e r .  D i s k u r z  j e  s p j a t  s   k o n k r é t n í  

skutečnost í  a  zároveň  j i  dokáže časově  a  místně  překonat  

( n a p ř .  v   p o d o b ě  p s a n é h o č i  m é d i e m r e p r o d u k o v a n é h o 

textu) ,  a  l ze  ho vnímat  jako průnik,  jako pro l ínání  různých 12

sémant ických pol í ,  která dohromady vytváře j í  spec i f ický  –  

aktuální  a  jed inečný  –  kontext .  Pro jevuje  se  v   něm osobnost  

mluvč ího,  jeho subjekt iv i ta  a  jeho vztah ke svě tu a  zároveň  

k   partnerov i  komunikace (HROCH, 1997:80)  –  tedy de facto  

v š e c h n y s l o ž k y t r a d i č n í h o k o m u n i k a č n í h o s c h é m a t u 

Jakobsonova.  Mluvení  a  psaní  ( écr i ture )  j sou pro Ricoeura 

dvěma a l t e r nat i vn ími  a  l eg i t imními  var iantami r ea l i zace 

d iskurzu.  13

Samotný  text ,  který  j e  zpředmě tněním diskurzu v   dí le ,  

je  pak nutné chápat  jako strukturní  ce lek,  který  j e  utvářen 

systémem prav ide l ,  která def inuj í  např .  l i terární  žánr textu,  

jeho druh č i  s ty l .  A  tvrdí - l i  R icoeur,  že nikol i  jazyk,  a le  

„d i skurz  smě řuje  k   věcem, v z tahu je  se  ke skutečnos t i ,  

vy jadřuje  svě t “  (HROCH 1997:82) ,  l ze  snad plným právem 14

př i s tupovat  k   l i terárnímu dí lu (dramat ickému textu)  z  pozice  

jeho mater iá ln í  podoby,  tedy samotného psaného textu,  t j .  

formou tex tové  analýzy .  Jazyk se  tot iž  vždy a v  každé s i tuaci  

zdá bý t  f igurac í  našeho svě ta  (v  kra jním př ípadě  a lespoň  

 Tento moment vnímá Ricoeur jako velmi důležitý, diskurz tak dle něho získává 12

jednoznačně dynamický a narativní charakter.

 V podobném duchu hovoří Eco o stejně relevanci textu psaného i reprodukovaného, tj. 13

čteného (potichu či nahlas), pro Pavise je zase analogicky na stejné úrovni pojetí 
dramatického textu jako textu ke čtení i předvádění.

 Autoreferenční jazykové koncepce Derridovy, které hodlají redukovat teorii (jazykových) 14

znaků na teorii pouze psaných znaků (viz jeho Grammatologie) nelze pominout, nicméně je 
prozatím vědomě odložíme stranou.

!  19



m e t a f o r i c k o u ) ,  n i k d y n e n í  j e h o p ř í m ým z o b r a z e n í m .  15

Každému procesu myš l ení  zároveň  předchází  předkognit ivní  

f igurace.  Zdá se  tedy,  že je  možné k   plnohodnotné analýze  

(vedle  hermeneut ické interpretace )  dospě t  pouze zaměřením 

se na samotné d í lo ,  aniž  by  by lo  nezbytné brát  v  úvahu jeho 

soc io-kul turní ,  h istor ické a  l i terární  kontexty .  16

K   z a j í m a v ým z á v ě rům l z e  d o j í t  t a k é p ř i  s r o v n á n í  

koncepcí  Ricoeurových s   pojet ím německého romant ického 

l ingv isty  Wilhelma von Humboldta (1767-1835) ,  jenž  k lade 

důraz  na kategor i i  řeč i  (Sprache) ,  a le  také j i  nechápe jako 

pouhý  produkt  ( e rgon) .  Řeč  j e  mu něč ím tvoř i vým, č innost í ,  

n e p ř e t r ž i t ým p r o c e s e m v y t v á ř e n í  ( e n e r g e i a ) ,  k t e r ý  j e  

rea l izován indiv iduálními  řečovými pro jevy,  tedy –  vy jádřeno 

s lovníkem druhé polov iny dvacátého sto let í  –  „d iskurzem“.  

Humboldta je  tak nutné bezpochyby vnímat  jako jednoho 

z   p ř e d c hůd ců  o b r a t u k   j a z y k u ( t z v .  „ l i n g u i s t i c  t u r n “ )  

v   teoret ickém a f i losof ickém myš l ení ,  který  j e  zá lež i tost í  

právě  pos ledního pů l s to let í .  Humboldtovo pojet í  kategor ie  

ř e č i  m ě l o  n a p ř .  v ý z n a m n ý  v l i v  n a j i ž  z m i ň o v a n é h o 

f rancouzského l i terárního teoret ika Émi la  Benvenista .  

Otázka,  která však okamž i tě  a  nutně  vyvstává,  se  musí  

dotýkat  vzá jemného vztahu strukturní  analýzy ,  jako metody 

takřka vědecké,  a  hermeneut ického výkladu,  tedy f i losof ické 

interpretace hlubinných obsahů .  Paul  Ricoeur ve  své  stat i  

S t r u k t u r a a  h e r m e n e u t i k a  (R ICOEUR, 2002 )  p ředs tavu j e  

poz ic i  s truktural is tů  jako snahu o vzdálení  s truktury urč i té  

inst i tuce za úče lem,  aby j i  uč in i l  objekt ivní ,  aby j i  oddě l i l  od 

 Ani případy onomatopoií, která se jakoby zdají být přímou nápodobou skutečnosti, 15

nejsou ve své podstatě výjimkou. Stačí například porovnat zápisy jednoho zvuku v různých 
jazykových variantách. 

 Ty se do interpretačně-analytického procesu včlení až v  jeho samém závěru. Přesto 16

nejsou zcela opomenutelné a zanedbatelné.
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stanoviska badate le .  Naopak hermeneut ik  se  d le  něho noř í  

do  hermeneut ického kruhu chápání  a  v í ry ,  což  hermeneut iku 

d iskva l i f iku je  jako vědu a kva l i f iku je  j i  j ako medi tu j í c í  

m y š l e n í .  ( R I C O E U R , 2 0 0 2 : 2 7 3 )  N i c m é n ě  p r á v ě  j e j i c h 

propojení ,  t j .  propojení  objekt ivního s   existenčním (př ípadně  

až  ex istenciá ln ím)  se  mu jev í  jako potenciá lně  prospěšné.  

H e r m e n e u t i k a j a k o t r a d i čn í  d i s c i p l í n a i n t e r p r e t a c e s e  

dosta la  k   textové teor i i  ve l ice  b l í zko ze jména právě  v   pojet í  

R icoeurově ,  který  j i  de f inuje  tak,  že „ (hermeneut ika)  je  teor ie  

operac í  porozumění  v   j e j ich vztahu k   interpretac i  textu“ .  

Je j ím zák ladním zá jmem je  pak „propracování  textových 

kategor i í “ .  (DOLEŽEL,  2004 :4 )  P ř i v las tn i t  s i  a  nás ledně  

interpretovat  l ze  však pouze to ,  k   čemu je  možné zaujmout 

odstup.  Př i  zkoumání  textů ,  u   nichž  k   tomuto f i losof ickému 

zvažování  potřebná (ze jména časová)  d istance chybí ,  může se  

p r á v ě  s t r u k t u r á l n í  z a c h y c e n í  a  v y s v ě t l e n í  t e x t u s t á t  

dů l e ž i t o u o p o r o u a n i k o l i  t e d y n ě č í m p r o t i k l a d n ým a 

nes luč i t e lným.  Ricoeur uvádí ,  že „k   novému pochopení  17

s m y s l u n e mů ž e d o j í t  [ … ]  b e z  m i n i m á l n í h o p o c h o p e n í  

struktur“  (RICOEUR, 2002:301) ,  a  strukturální  model  v id í  

předevš ím jako vhodný  doplněk věd soc iá ln ích (ve  své  době  

předevš ím antropolog ie ) ,  které  t rochu exaktnost i  potřebuj í .  

Zároveň  j e  však nutné mít  na zřete l i ,  že strukturální  chápání  

má své meze a  ne l z e  s l epě  ap l i kova t  j eho me tody bez  

rozmyslu vždy a všude –  to  p lat í  i  v   konkrétních otázkách 

ana lýzy  a  in te rpre tace l i t e rá r n ího (d ramat i ckého )  t ex tu .  

Ex is tu j í  t ex ty ,  k teré  se  s t ruktur n ímu dekódování  brán í ,  

 Strukturalistický pohled býval kritizován za čisté rozlišování protikladu synchronie a 17

diachronie (viz Roman Jakobson ve své zásadní stati Zásady historické fonologie, v níž 
výslovně odděluje synchronii od statičnosti), nicméně pro Ricoeura je podstatnější právě již 
u Jakobsona (ale v náznaku i u Saussura) vyjádřené podřízení diachronie synchronii a 
nikoli jejich protiklad. A právě skutečnost, že diachronie je signifikantní pouze svým 
vztahem k synchronii (a ne naopak), je významným prvkem pro hermeneutické 
porozumění.
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nicméně  i  u  n i ch l z e  za  j i s tých podmínek (p ř i  vhodné 

segmentac i  a  č l enění  mater iá lu)  využ í t  a lespoň  některých 

metod a postupů  s trukturní  analýzy .  Těmto problémům se 

ne lze  př i rozeně  vyhnout  ani  v   té to  prác i .   18

Strukturální  vysvě t lení  l ze  ve  stručnost i  (s  odkazem na 

R i c o e u r o v o p o d á n í )  d e f i n o v a t  t ř e m i h l a v n í m i  o b l a s t m i ,  

k   n i m ž  s e  v z t a h u j e  –  1 )  p o d v ěd o m ý  s y s t é m , k t e r ý  j e  

konst i tuován 2)  rozdí ly  a  prot ik lady (významovými odstupy)  

a  to  3 )  nezáv is le  na pozorovate l i .  Naprot i  tomu interpretace 

p ř e d á v a n é h o s m y s l u s p o č í v á  v e  1 )  v ěd o m é r e p r í z e  2 )  

ně jakého významově  přesyceného symbol ického základu 3)  

interpretem, který  se  nachází  ve  ste jném sémant ickém pol i ,  

v   němž  se  nachází  i  to ,  čemu chce porozumě t ,  a  takto  

vstupuje  do hermeneut ického kruhu.  Ve strukturním pojet í  

funguj í  po jmy synchronie  ( jako systém)  a  d iachronie  ( jako 

d í lč í  problém) ,  oblast i  hermeneut ické zase př iná lež í  po jmy 

histor ic i ty  –  t radice ,  dědictv í ,  převzet í  ( renesance)  s tarého 

v   novém smyslu a  interpretace .  (RICOEUR, 2002:298)  A 

protože oddě l ený  symbol  nedává smysl ,  č i  sp íše „oddě l ený  

symbo l  má p ř í l iš  smys lu“  (R ICOEUR, 2002 :302 ) ,  j e  zde 

nezbytný  j i s tý  společný  jmenovate l ,  k   j ehož  nalezení  může 

dopomoci  právě  s trukturální  analýza.  

Pochopení  s truktury je  zře jmě  nezbytným prostředníkem 

mezi  symbol ickou naivnost í  a  hermeneut ickým rozumovým 

chápán ím. Fáze her meneut i cká j e  f áz í  p ř i v l as tňován í  s i  

smyslu,  tedy etapou mezi  abstraktní  a  konkrétní  re f lex í .  

Vysvě t lení  smyslu textu na základě  s trukturní  analýzy ,  se  

musí  nutně  s tát  pouhým východiskem procesu interpretace a  

ne lze  toto  vysvě t lení  s   interpretac í  z totožňovat .  „Neexistuje  

 Podrobněji o problematice vztahů teoretických modelů a konkrétních textů v  kapitole 18

Návrh metody.
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j i n á c e s t a ,  j a k o d k r ý t  v ý z n a m t e x t u ,  n e ž  p r o c e d u r o u 

i n t e r p r e t a c e . “  ( D O L EŽE L ,  2 0 0 4 : 3 )  A n a l ý z a a  z k o u m á n í  

struktury k   porozumění  vést  může,  n icméně  s te jně  tak je  

možné,  že tento poměrně  exaktní  vědecký  postup do c í le ,  

tedy k pochopení  smyslu,  nepovede.  I  přesto  se  však jedná o  

p o d n ě t n ý  z p ů s o b o d k r ý v á n í  p o u h ý m o k e m 

nepostřehnute lných v lastnost í  a  charakter is t ik .  

Interpretace umě l eckého (dramat ického)  d í la  j e  tedy 

interpretac í  a  zároveň  spolutvorbou svě ta .  Tento ( f ikční )  

svě t ,  jenž  j e  vytvářen umě l eckým dí lem,  je  j ím samotným 

znázorňován ve  spec i f ické zkratce .  Umě l ecké d í lo  je  samo o 

s o b ě  m e t a f o r o u .  P r á v ě  m e t a f o r a s e  R i c o e u r o v i  s t a l a  

p ř e d e v š í m v  o b d o b í  š e d e s á t ý c h a s e d m d e s á t ý c h l e t  

z á k l a d n í m m e t o d o l o g i c k ým p r o s t ř e d k e m p o r o z u m ěn í  a  

in t e rpr e tace .  S í lu meta fo ry  vn ímá p ředevš ím v  t om, že 

post ihuje  ne jen imanentní  smysl  umě l eckého dí la ,  a le  i  jeho 

intencional i tu,  tedy jeho vztah ke svě tu.  Lze  j i  chápat  jako 

paradigma pro vysvě t lení  l i terárního d í la ,  nebo ť  smysl  textu 

rekonstruujeme podobně  jako č lověk post ihuje  smysl  všech 

termínů  v  rámci  metafor ické výpovědi .  Právě  po jet í  d í la  jako 

metafory ,  která je  v   tomto př ípadě  chápána jako post ižení  

umě l eckého d í la  v  min ia tu ře ,  ve  zkra tce ,  se  může s tá t  

vodí tkem k porozumění  i  poměrně  s lož i tě  komponovaných 

textů  (a ť  už  na úrovni  vě t  č i  dokonce na úrovni  l i terárního 

d í la ) .  Zároveň  j e  porozumění  ce lému dí lu k l íčem k pochopení  

smyslu metafory .  A lze- l i  metaforu post ihnout  pouze v  rámci  

je j ího kontextu a je- l i  možno def inovat  a  analyzovat  j i  na 

z á k l a d ě  p o m ě r n ě  e x a k t n í c h p o s t u p ů  s t y l i s t i c k ý c h ,  

rétor ických č i  sémant ických,  l ze  pak analog icky postupovat  i  

u  l i terárního d í la  samého.  19

 S těmito otázkami se opět setkáme u Ecova pojetí aktivně spolupracujícího modelového 19

čtenáře a následně u Pavisova několikavrstevného analytického modelu.
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M e t a f o r a  j e  i m a n e n t n í m d y n a m i c k ým t e x t o v ým 20

pr inc ipem, v  němž  se  př i  interpretac i  a  rozumění  ukazuje ,  

jak s lovesné d í lo  vytvář í  svů j  v lastní  svě t ,  a  Ricoeur se  v  

tomto bodě  př ib l ižuje  Mukařovského koncepci  sémant ického 

gesta.  V   té to  chví l i  j e  nutné se  a lespoň  okra jově  zmíni t  o  

skutečnost i ,  že umě l ecké ( l i terární )  d í lo  vytvář í  svů j  v lastní  

svě t ,  a  tak nás zároveň  př i vádí  k  otázkám vztahů  mez i  

svě tem skutečným a svě tem vytvářeným l i terárním dí lem,  

t e d y s v ě t e m f i k čn í m , r e s p e k t i v e  k  o t á z k á m f i k čn í c h a 

histor ických svě tů ,  tak jak o  n ich hovoř í  Lubomír  Doleže l ,  

k d y ž  n a z á k l a d ě  m o d á l n í  l o g i k y z p o c h y bňu j e  e x i s t e n c i  

s ingulárního svě ta  ( toho,  o  němž  jazyk re feruje )  a  nabíz í  

jazykovou re ferenci  ke  svě tům možným, a postuluje  tedy 

je j ich p lurální  ex istenci .  Jazyk v   takovémto př ípadě  re feruje  

k   možným svě tům a ty  by v   takovémto př ípadě  musela  brát  

v   ú v a h u i  n a š e s t r u k t u r n í  a n a l ý z a p ř e d c h á z e j í c í  

hermeneut ickému výkladu konkrétního textu.  Na otázky 21

f i kčn í ch s vě tů ,  s vě t a  r e f e r enčn ího a  j e j i ch v zá j emných 

v z tahů  v   t ex t ech p ro d i vad lo  se  t a to  p ráce podrobně j i  

zaměřuje  př i  výkladu o koncepci  analýzy  textu teatro loga 

Patr ice  Pav ise .  22

Objekt ivní  význam textu a le  ne lze  v  žádném př ípadě  

z totožňovat  se  subjekt ivními  záměry  autora.  J iž  zmiňovaný  

p r ů k o p n í k h e r m e n e u t i k y a  h e r m e n e u t i c k é h o k r u h u 

Schle iermacher  tvrd í ,  „že porozumění  ‚řeč i ‘  autora se  nedě j e  

p o u z e n a p o z a d í  j a z y k a ,  a l e  ž e j e  t a k é p r o j e v e m 

přemýš l e j íc ího subjektu,  a  proto  že porozumění  d í lu není  

 Myšlena nikoli metafora jako literární (básnická) figura, ale metafora ve smyslu 20

metaforického směřování celku (textu, promluvy), ve smyslu metaforičnosti jako celostního 
tvůrčího principu.

 Touto problematikou se inspirativně zabývá především výtečná Doleželova kniha s 21

výstižným názvem Heterocosmica.

 Srov. kapitolu Pavisova metoda – čtenář textu pro divadlo v této práci.22
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dáno to l iko výs lednou textovou podobou,  a le  je  také otázkou 

pochopení  geneze textu a  jeho mot ivace“ .  (BÍLEK,  2003:28)  

Tento koncept  zvýrazňuje  ro l i  subjektů  autora a  interpreta  

jako indiv idual i t .  Tato  práce se  naopak bude zabývat  spíše 

i n d i v i d u a l i t o u p ř í j e m c e - v n í m a t e l e  d í l a  a  n u t n o s t í  j e h o 

akt ivn ího př í s tupu k jazyku ( textu)  samému, n icméně  v  

o jedině lých př ípadech se  př ib l íž í  i  k   významu indiv idual i ty  

autorovy.  Z   pohledu analýzy  dramat ických textů  j e  rovněž  

z a j í m a v é S c h l e i e r m a c h e r o v o r o z d ě l e n í  i n t e r p r e t a c e n a 

gramat ickou a technickou,  t j .  psycholog ickou.  „V   ‚ t echnické ‘  

interpretac i  není  autor  vztahován k   ce lostnost i  jazyka […] ,  

a l e  k   c e l o s t n o s t i  s e b e s a m a j a k o ž t o  s u b j e k t i v n í  

indiv idual i ty“  –  touto cestou se  lze  podle  Schle iermachera 

dobrat  k   v lastní  psycholog ické interpretac i ,  k   „myš l enkám 

z r o z e n ým z   c e l o s t n o s t i  i n d i v i d u á l n í h o ž i v o t a “ .  ( B Í L E K ,  

2003:29-30)  I  v  dnešní  době  se  nezř ídka stává,  setrváme- l i  i  

nadále  na pol i  současné dramat ické tvorby,  že o  aktuálních 

tvůrc ích a  tvorbě ,  t j .  o  autorech a je j ich d í lech,  se  p íš í  

mnohé studie  zabývaj íc í  se  spíše temat icky osobnost í  autora,  

ind iv iduá ln í  in terpre tac í  symbol iky j eho psaní ,  snaž í  se  

„meta tex tově “  v z tahovat  pro j evy d í l a  k   autorovu ž i vo tu .  

Typickým př ík ladem může bý t  ce lá  řada textů  o  ž i votě  a  d í le  

Bernarda-Marie  Kol tèse ,  v   nichž  se  –  často vskutku ve lmi  

pou tavě  –  hovo ř í  sp íše o  pohnutých ž i v o tn í ch osudech 

dramat ikových a v  dí lech se  hledaj í  symbol ické a  metafor ické 

parale ly  k   událostem z   j eho ž i vota .  Tyto  analýzy  –  pokud 

tedy j iž  skutečně  analýzami jsou –  se  zároveň  mnohdy snaž í  

uchopi t  dané texty  g lobálně ,  souborně ,  což  se  nutně  dě j e  na 

ú k o r  r e f l e x e  f u n g o v á n í  k o n k r é t n í c h t e x tů  –  v  p ř í p a d ě  
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dramat ické tvorby tedy textů  pro  d ivadlo .  A př i tom,  jak 23

správně  podotýká Danie la  Jobertová ve  své  podrobné prác i  o  

Kol tèsov i ,  se  d ivák na   divadle  (a  v   př ípadě  č tení  textu pro 

d ivadlo  tomu př i rozeně  není  j inak)  „setkává právě  s   těmito 

e tapami“ ,  právě  s   těmito j ednot l i vými texty ,  „k teré  s ice  

rec ipuje  jako součást  souborného (autorova,  pozn.  aut . )  d í la ,  

předevš ím však jako samostatné textové a  scénické tvary“ .  

(JOBER TOVÁ,  2002:56)  A proto  se  zdá bý t  výhodné a vhodné 

doplňovat  tuto  ex istuj íc í  l i teraturu o  re f lex i  týkaj íc í  se  právě  

analýzy  promluvy,  d iskurzu pro jevuj íc ího se  indiv iduálně  a  

nezáv is le  v   každém jednot l ivém dí le .  Zdá se  bý t  nezbytné 

věnovat  se  v íce  samotné mater iá lnost i  textu,  způsobu jeho 

jazykové produkce,  jeho rétor ické výstavbě  a  v   konkrétním 

př ípadě  dramat ického textu i  fungování  d ia logů .  Jobertová 

rovněž  př íhodně  poznamenává,  že „př i  ana lýze  současné 

dramat ické tvorby není  možné spoléhat  se  pouze na tradiční  

d r a m a t u r g i c k o u a n a l ý z u “  ( J O B E R T O V Á ,  2 0 0 2 : 5 6 )  č i  

d r a m a t u r g i c k o - r e ž i j n í  i n t e r p r e t a c i  ( v e  s m y s l u 

dramaturg icko-rež i jn í  koncepce inscenace) ,  která má ve lmi  

b l í zko k   interpretac i  hermeneut ické,  k   hledání  impl ic i tn ích,  

s k r y t ý c h t e x t o v ý c h v ý z n a m ů  a  j e j i c h v y s v ě t l o v á n í  a  

interpretac i  smyslu.  T radiční  dramaturg ickou analýzu je  24

v   n ě k t e r ý c h p ř í p a d e c h n u t n o n a h r a d i t  j i n ým i ,  n o v ě  

vy tvo řenými,  „úč inně jš ími  nást ro j i ,  č i  a l espoň  uzpůsob i t  

nás t ro j e  j iž  ex i s tu j í c í  ana lyzovanému p ředmě tu ,  j ímž  j e  

tomto př ípadě  dramat ický  text  ( text  pro d ivadlo )  určený  

 O vztahu pojmu dramatický text k  nově zaváděnému pojmenování text pro divadlo 23

pojednává podrobněji následující kapitola – Současné psaní pro divadlo. Ve většině případů 
je v  této práci text pro divadlo chápán jako text dramatický – tedy text, který vzniká 
s  vědomím jeho fungování a specifické výstavby a zároveň s  povědomím o následné 
(divadelní, scénické) realizaci, bez ohledu na samotnou konkrétní jeho podobu.

 Znovu opakujeme, že hlavním cílem dramaturgické analýzy (tak jak ji chápe pro své 24

potřeby tato práce) je již dříve zmiňované směřování k odhalení skrytého smyslu (či lépe 
pluralizovaných smyslů, významů) textu. Prostředky, jichž k tomuto cíli užívá, mohou být 
přirozeně různé – analýzy dramatických situací, zkoumání vlastností promluvy, struktury 
textu aj. V ideálním případě se pak jedná o kombinaci a propojení těchto přístupů.
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k   j ev iš tn ímu ztvárnění  a  podléhaj íc í  pr inc ipu tzv .  zdvojené 

j a zykové produkce “ .  Rozumí se  samo sebou ,  že ka ždá 25

interpretace musí  nutně  bý t  neúplná,  že nemůže vysvě t l i t  

všechny imp l i kace t e x tu .  Ho jně  k r i t i z o vaný  a  názo r ově  

kont roverzn í  amer i cký  l i t e rár n í  t eo re t ik  a  f i l oso f  E. D.  

Hirsch ve svém textu Objekt ivn í  in terpretace  dokonce tvrdí ,  

že „ [ . . . ]  i  přesto  jako taková ( t j .  neúplná,  pozn.  aut . )  může 

b ý t  n o s i t e l k o u a b s o l u t n ě  p l a t n é h o s y s t é m u e m f á z í  a  

přesného smyslu ce lkového významu“.  (HIRSCH, 2003:164)  

Hirsch s i  též  vš ímá toho,  že „ interpret  nemůže s   urč i tost í  

s tanovi t ,  co  míni l  někdo druhý  (autor ) “  –  jeho interpretace 

m u s í  v š a k n u t n ě  b ý t  „ p r o c e s e m z j i š ť o v á n í  r e l a t i v n í  

pravděpodobnost i “ ,  který  j e  určován kr i tér i i  l eg i t imnost i ,  

korespondence,  žánrové př í s lušnost i  a  koherence.  (HIRSCH, 

2 0 0 3 : 1 5 0 )  H e r m e n e u t i c k ý  v ý k l a d ( a  a n a l o g i c k y i  

dramaturg ická analýza )  je  za ložen na presupoz ic i  toho,  že 26

řeč  odkazuje  zároveň  vždy i  za  sebe,  za  pojmenovávanou 

skutečnost ,  že se  nevyčerpává t ím,  co  vy jadřuje .  (GADAMER, 

2003:111)  Dramaturg ická analýza v  dí le  h ledá a  interpretuje  

výše zmiňovaný  významově  přesycený  symbol ický  zák lad.  

Analýzu fungování  dramat ické promluvy (monologů ,  d ia logů ,  

p o l y l o gů  a p o d . )  l z e  p a k t e d y s i t u o v a t  d o j a k é s i  p ř e d -

i n t e r p r e t a č n í  r o v i n y v e  s n a z e o d h a l i t  o b j e k t i v n ě  a  

bezprostředně  ex istuj íc í  textové jevy ,  jež  může následná 27

( h e r m e n e u t i c k á )  i n t e r p r e t a c e ( t j .  č t e n í ,  d r a m a t u r g i c k á 

analýza,  inscenace)  vz í t  v   potaz .  „Takovéto  v   současném 

č e ském d i vade ln ě v ědném p r o s t ř ed í  t ak řka neap l i k o vané 

deta i ln í  s tudium textové báze (použ i t í  s lovesných časů  a  

 JOBERTOVÁ, tamtéž.25

 Výraz (dramaturgická) analýza je užíván shodně s pojmy (hermeneutická) interpretace a 26

(hermeneutický) výklad z důvodu již zavedeného pojmenování (Gadamer, Ricoeur, Hroch 
aj.) a také z momentálního nedostatku jiného, vhodnějšího termínu.

 Zkoumaným objektem je v tomto případě samotný jazyk, realizovaná promluva, diskurz.27
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způsobů ,  použ i t í  zá jmen,  de ikt ik ,  druhy vě t ,  prost ředky 

použ i té  v   rámci  jedné repl iky zaručuj íc í  je j í  soudržnost ,  

posouzen í  m í r y  r e spek tu p rav ide l  d i a l og i cké výměny č i  

naopak odklonu od nich,  analýza fungování  jazykových aktů  

–  speech acts  atd. )  př ináš í  dů l ež i té  ‚ embryonální ‘  in formace 

pro následnou dramaturg ickou analýzu.  Před ponorem do 

h l u b i n p o s t a v y ( a  t e d y i n t e r p r e t a c í  j e j í h o s m y s l u )  j e  

z a p o t ř e b í  dů s l e d n ě  p r o s t u d o v a t  p o v r c h o v o u r o v i n u j e j í  

ex istence,  a  s ice  je j í  promluvu,  která je  schopna ve  své  

v l a s t n í  s p e c i f i c k é m a t e r i á l n o s t i  v   s o b ě  n é s t  o s t a t n í  

dramaturg ické kategor ie ,  jakými jsou postava,  čas,  prostor  

č i  j ednání . “  (JOBER TOVÁ,  2002:64)  

Zásadní  otázka,  kterou s i  př i  procesu interpretace (nebo 

a lespoň  před jeho započet ím)  musí  interpretátor  po lož i t ,  se  

týká toho,  čemu př i  n í  v lastně  chce (po )rozumě t  –  d í lu? 

a u t o r o v i ?  s o b ě ? s v ě t u ? P r o R i c o e u r a j e  z a v r š e n í m 

h e r m e n e u t i c k é i n t e r p r e t a c e t e x t u s e b e - i n t e r p r e t a c e  

v n í m a t e l e  ( č t e n á ř e ,  d i v á k a ) ,  t j .  j e d n o h o z e  s u b j e k tů  

h e r m e n e u t i c k é h o p r o c e s u .  R i c o e u r p r o t e n t o v ý s l e d e k 

procesu,  pro sebe- interpretac i  subjektu,  „ jenž  d íky tomu 

rozumí sobě  l épe,  rozumí sobě  od l išně  nebo prostě  zač íná 

sobě  rozumě t “  (BÍLEK,  2003:256) ,  použ í vá  pojem p ř i v lastnění  

( a p p r o p r i a t i o n ) .  Z á k l a d n í  f u n k c í  h e r m e n e u t i c k é 28

interpretace pak dle  něho není  snaha o  podrobnou deskr ipc i  

subjekt ivních záměrů  autora textu,  a le  pokus o  post ižení  

”svě ta  před textem” (Ricoeur ) ,  který  působí  na interpreta  –  

tedy nikol i  pro jekce subjekt iv i ty  č tenáře do interpretovaného 

dí la ,  nýbrž  obohacení  č tenářovy subjekt iv i ty  t ím,  že s i  osvo j í  

 Ricoeurův pojem appropriation se do češtiny překládá nejen jako přivlastnění, nýbrž též 28

jako osvojení (Hroch).
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předložené svě ty ,  které  interpretačním procesem odkry l .  29

D le  Ro landa Bar these se  „dí l o  vyčerpává na lezen ím 

svého označovaného ,  t e x t  samotný  naopak donekonečna 

o d m í t á s v é  o z n a č o v a n é ,  zů s t á v á o z n a ču j í c í m “ .  ( B Í L E K ,  

2003:169)  Z  pohledu této  práce se  však zdá takřka j is té ,  že 

n a l e z e n í  o z n a č o v a n é h o ( s i g n i f i é )  d í l a ,  j e  m o žn é p o u z e 

v   j e d n o t l i v ý c h k o n k r é t n í c h r e a l i z a c í c h ,  k t e r é  z d a l e k a 

nemohou post ihnout  a  vyčerpat  skryté  významy dí la  ce lého.  

K a ž d á d r a m a t u r g i c k á a n a l ý z a j e  t a k n u t n ě  

ind i v idua l i zovaným č t en ím berouc ím v   potaz  ( v  p ř í padě  

zá jmu)  objekt iv izuj íc í  poznatky předchoz í  exaktní  s trukturní  

a n a l ý z y .  A p ř i  i n d i v i d u a l i z o v a n é m č t e n í  –  t e d y 

hermeneut ické interpretac i  významu a osvojování  s i  textu –  

je  (každý )  text  konfrontován se  svým (každým) č tenářem, 

jenž  k  němu př i s tupuje  s   j i s tým zaujet ím,  s   t ím,  co  Gadamer 

nazývá p ředsudkem.  Míra  p ředsudku tvů rč ím způsobem 30

přemýš l e j íc ího č tenáře (dramaturga,  rež i séra )  bývá zprav id la  

poměrně  vysoká –  tento typ č tenáře apl ikuje  na text  (pro  

d ivadlo )  své  v idění ,  své  kategor ie ,  své  poc i ty ,  své  tvůrč í  

p ř e d s u d k y .  P ř í s t u p t e o r e t i k ů v z a l o ž e n ý  n a s n a z e o  

p o s t i h n u t í  t e x t o v ý c h v l a s t n o s t í  t e x t u p r o d i v a d l o  ( s e  

samoz ře jmým a nutným ohledem na výpovědní  spec i f ika 

takového to t ypu t ex tu ) ,  k t e rý  s e  s i tuu je  do f á ze  p řed-

interpretační ,  může v   takovém př ípadě  (pro  tohoto č tenáře )  

pos louž i t  jako zdro j  cenných informací  o  textu samém, může 

napomoci  k   j eho významové,  hermeneut ické interpretac i .  

Hodlá- l i  tedy č tenář/teoret ik  uchopi t  dramat ický  text ,  

t j .  l i terární  d í lo  určené nejen ke č tení ,  nýbrž  zároveň  též  ke  

 Tyto světy zároveň mohou vznikat až v průběhu čtení díla, respektive skrze promluvu 29

v díle obsaženou. Srov. DOLEŽEL, 2003.

 Nikoli v pejorativním smyslu slova, ale ve významu soudu o věci, který nutně předchází 30

samému procesu jejího poznávání a osvojování.
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scénickému ztvárnění ,  bude se  nutně  pohybovat  mezi  jeho 

( s t r u k t u r á l n ě - a n a l y t i c k ým ) p o p i s e m a ( h e r m e n e u t i c k o -

dramaturg i ckým) výk ladem. V   p ř í padě  pouhého č t en í  s i  

v y s t a č í  s   j e h o výk l a d e m , s   i n d i v i d u á l n í m o d h a l o v á n í m 

v   textu skrytého smyslu,  s   hledáním hlubinných významů  

kore luj íc ích s  naš í  zkušenost í .  V   okamž iku dramaturg ické č i  

j iné  teoret icko-histor ické práce s   dramat ickým textem by se  

před t ímto procesem mě l  a lespoň  pokusi t  o  post ihnut í  jeho 

strukturní  výstavby a  s  výs ledky tohoto snažení  následně  

postupovat  ( jak by lo  j iž  s   Ricoeurem řečeno)  k   odhalování  

významově  p řesycených symbol ických zák ladů .  Možná se  

j e d n á o  m e t o d o l o g i c k ý  p ř í s t u p k r i t i z o v a t e l n ý ,  v  d o b ě  

pos tmoder n ích a dekonst rukt i v i s t i ckých tendenc í  snad i  

z d á n l i v ě  z a s t a r a l ý ,  p ř e s t o  s e  z d á b ý t  p r o  z k o u m á n í  31

s o u ča s n é h o p s a n í  p r o  d i v a d l o  v h o d n ý ,  n e b o ť  d o v o l u j e  

uchopi t  současné,  v   naš í  b l í zkost i  vznik lé  umě l ecké d í lo  a  

vytvoř i t  s i  k  němu potřebný ,  n icméně  j inými způsoby obt ížně  

dosaž i te lný ,  odstup.  

 O inspiračních zdrojích a konkrétních podobách takovéhoto přístupu v literární a 31

divadelně vědné teorii podrobněji viz dále v  této práci kapitolu Cesta k  metodě a 
následující.
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Současné psaní pro divadlo 

„ P o j e m  z a j i s t é  n e n í  v ě c ,  
n e n í  t o  v š a k  t a k é  p o u h é  
u v ěd o m ě n í  s i  p o j m u .  P o j e m  j e  
n á s t r o j e m  a  h i s t o r i í ,  s o u b o r e m  
m o žn o s t í  a  p ř e k á ž e k ,  k t e rý  j e  
sp ja t  s  p r ož í vaným svě t em“   

(G .  G .  Grange r )  32

 Z k o u m á n í  s o u č a s n é f r a n c o u z s k é d r a m a t i k y n u t í  

teoret ika č i  h istor ika vyrovnat  se  v  první  řadě  s  t ím,  co  je  

p ř e d m ě t e m b a d a t e l s k é h o z á j m u ,  t e d y s   a n a l y z o v a n ým i 

tex tuá ln ími  ob jek ty .  Če tba a  ana lýza konkré tn ích t ex tů  

v edou mnohdy ke komp l i kac ím způsobeným j i ž  pouhou 

t e r m i n o l o g i í  a  o t á z k o u ,  c o  ž e t o  v l a s t n ě  s o u č a s n á 

( f rancouzská)  dramat ika je .  Lze  j is tě  dát  zapravdu s lovům 

b á s n í k a ,  a l e  t é ž  l i t e r á r n í h o k r i t i k a a  t e o r e t i k a P a u l a 

Valéryho,  která poukazuj í  na to ,  že př i  jakémkol i  odborném 

zkoumán í  j e  t řeba pokus i t  s e  na j í t  pevný  počá tek p r o 

následně  rozv í jené přemýš l ení  nové –  „chci  zač ínat  začátkem 

( t o  j e s t  s v ým v l a s t n í m z a čá t k e m ) ,  c o ž  z n a m e n á z n o v u 

podnikat  ce lou cestu,  jako by j i  už  to l ik  j iných nevytyč i lo  a  

nepřeš lo  j i  přede mnou. . . “  (VALÉRY,  1990:8)  A by ť  vz tah 

tvůrců  k   teor i i  bude vždy nepř ímý ,  l ze  snad oprávněně  

tvrd i t ,  že tvůrč í  snaha,  ste jně  tak jako touha po teoret ické 

tvorbě ,  vycház í  z   pot řeby ukázat  svě t  z   v las tn ího úhlu 

pohledu,  př ik loni t  se  na tu č i  onu názorovou stranu,  což  se  

t ýk á z á r o v eň  i  o t á z k y f o r e m a p o d o b t e o r i e  a  j e j í c h 

př ípadných modelů .  A  proto  se  zdá bý t  před představením 33

 Cit. dle BARTHES, R. Kritika a pravda. Praha-Liberec: Dauphin, 1997, s. 86.32

 Srov. PAVIS, 1990:126.33
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j ednot l ivých teoret ických modelů  zce la  nezbytné def inovat  

objekt  zkoumání  a  vymezi t  jeho hranice .  

 Je  patrné,  že pouhé –  by ť  nové a  sebe pronikavě jš í  –  

pojmenování  j ednoho termínu odpověď  ani  řešení  s lož i tého 

problému neposkytne,  je  však schopno pomoci  v  základní  

o r i en tac i  a  vymezen í  s těže jn í ch po jmů .  P ř i  pokusech o  

př ib l ížení  se  k  f rancouzské dramat ice  naráž í  badate l  z   j iné  

k u l t u r n í  a  j a z y k o v é o b l a s t i  v e l m i  č a s t o n a p o j m o v é 

nepřesnost i ,  na rozdí lnost i  vycháze j íc í  z  odl išné tradice ,  z  

od l išného j a z ykového kon t ex tu i  t e r m ínů  z a v edených v  

jednom č i  druhém prostředí .  J iž  samotné obecné f rancouzské 

pojmenování  écr i ture  dramat ique ,  j ež  j e  schopno do sebe 

zahrnout  ne jen vše,  co  češ t ina označuje  jako dramat ika ,  a le  

mnohem v íce ,  a  zdá se ,  že dokonce přesahuje  i  označení  

d r a m a t i c k á l i t e r a t u r a ,  nemá v  českém pros t řed í  p řesný  

jazykový ,  a le  ze jména významový  (po jmový )  ekv iva lent .  Proto  

se  zdá bý t  výhodně jš í  hovoř i t  sp íše o  psaní  pro  d ivadlo ,  než  o  

dramatu  č i  dramat ickém textu .  Textuální  (a  sémant ické)  34

ob jekty ,  j ež  j sou výs ledkem tvůrč í  produkce současných 

dramat iků  (č i  opě t  radě j i  –  autorů  p íš í c í ch  pro  d ivadlo ) ,  se  

mnohdy vymykaj í  běžnému chápání  dramat ického textu.  A 35

přesto ,  že jde  o  jev  běžný  v  ce losvě tové  (a le  nakonec i  

tuzemské)  dramat ické l i teratuře,  vykazuje  f rancouzské psaní  

p r o  d i vad lo  j i s t á  spec i f i ka ,  k t e rá ,  j ak se  snad pozdě j i  

dostatečně  průkazně  ukáže,  spoč í va j í  předevš ím v  soustavné 

a  peč l i vé  prác i  s  jazykovým označuj íc ím ( s ign i f iant )  –  tedy s  

formální  podobou (dramat ického)  textu.  

 V současné p lura l i tn í  a  vý razně  kosmopo l i tn í  době  

neexistuj í  žádné všeobecně  př i j ímané normat ivní  koncepty ,  

 Ve francouzských textech se běžně vedle pojmu „texte dramatique“ objevuje výraz “texte 34

de théâtre“.

 Tedy textu, který se odlišuje od textu lyrického, epického, textu, který se vyznačuje 35

jistými specifiky – dialogickou výstavbou, (před)určeností k předvádění apod.
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které  by se  týkaly  jednot l ivých žánrů  č i  j ed iné správné 

podoby psaní  l i terárního textu.  Stranou ponechme histor icky 

ex istuj íc í  –  a le  třeba též  teprve  v  nedávné době  se  etabluj íc í  

–  spec i f ické žánry,  které  s i  svá základní  prav id la  uchovávaj í ,  

nebo ť  j sou je j i ch základní  komponentou (western ,  sc i - f i ,  

f a n t a s y ,  d e t e k t i v k a ,  z  n o v ě j š í c h p a k n a p ř .  k o m i k s o v á 

manga ) ,  a  také roz l ičné kurzy tvůrč ího psaní ,  které  zce la  

př i rozeně  s leduj í  objekt ivně  funguj íc í ,  osvědčené a  ověřené 

p r i n c i p y v ý s t a v b y t e x t u ( žu r n a l i s t i c k é h o ,  l i t e r á r n í h o i  

dramat ického) .  Nicméně  v  oblast i  psaní  pro d ivadlo  je  tato  36

absence v  j is tém směru výhodou,  nebo ť  nut í  každého autora 

vytvářet  d ivadlo  v lastní ,  psát  je  takové,  jakému věř í ,  a  tedy 

ož i vovat  ho.  Snad jed iným, zato  však neopomenute lným 37

i m p e r a t i v e m t o h o t o t v ů r č í h o l i t e r á r n í h o p r o c e s u j e  

skutečnost ,  že výs l edný  t ex t  j e  určen pro d i vad lo ,  p ro  

(d ivadelní )  scénický  prostor.  Takřka tauto log ický  výrok,  že 

dramat ický  text  je  textem napsaným pro d ivadlo ,  není  pak ve  

své  podstatě  nato l ik  banální ,  jak by se  na první  pohled mohl  

jev i t .  Vede tot iž  k  zásadní  otázce –  co  se  dnes v lastně  pro  

d ivadlo  p íše? Zároveň  nás nut í  zabývat  se  t ím,  do jaké míry  

s i  j e  ( d r a m a t i c k ý )  a u t o r  v ě d o m z p ů s o b ů  f u n g o v á n í  

dramat ického textu a  toho,  co  se  s  n ím dě j e  v  průběhu 

scénické rea l izace.   38

 N a b í z í  s e  o t á z k a p o v z t a h u a u t o r a a  j e h o d í l a .  

V   současném francouzském psaní  pro d ivadlo  se  právě  tato  

s i t u a c e s t á v á p o d n ě t e m k m n o h a ú v a h á m o p o v a z e a  

charakteru jednot l ivých textů .  S   odkazem na studi i  Pav la  

 Otázky žánrů budou podrobeny dalšímu zkoumání při analýzách konkrétních textů.36

 K zamyšlení zůstává otázka, do jaké míry je výsledná rozmanitost pozitivním faktem a 37

do jaké míry je pouze kvantitativním nárůstem průměru, neboť Gaussova křivka se svými 
nízkými extrémy a vysokým středem zřejmě platí i zde.

 Otázkám vztahu textu pro divadlo a jeho realizace (a s ní spojené problematice samotné 38

interpretace) se tato práce věnuje pouze okrajově – v míře nutné k vymezení potřebných 
kontextů. Přesto si je autor vědom potřebnosti následného, soustavného zkoumání v této 
oblasti.
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Janouška Rozmě ry  d ramatu  l z e  hovo ř i t  o  dvou typech 39

dramat ických textů  –  1 )  texty  vznik lé  př ímo v   divadle ;  2 )  

texty  vytvořené obecně  pro  d ivadlo .  U první  skupiny textů  j e  

a u t o r  p o v ě t š i n o u s p j a t ý  ( e x i s t e n č n ě  i  g e n e r a č n ě )  

s  př í s lušným divadelním organismem, s   j eho poet ikou.  T ímto 

způsobem se rodí  dramat ický  text  jako bezprostřední  součást  

p r ocesu v zn iku konkré tn í  i nscenace ,  a  p r o to  j eho t ex t  

zprav id la  koresponduje  ne jen s   danou (a  pr ior i  zamýš l enou)  

inscenací ,  a le  i  s   š i rš ími  d ivadelními  nároky na text .  Autor  

zároveň  automat icky poč í tá  s   dokončením dí la  na scéně ,  t j .  

nemusí  ve  svém dramat ickém rukopisu aspirovat  na jeho 

významovou a formální  svébytnost .  Pokud autor  sto j í  mimo 

divadelní  organismus (kategor ie  2 )  je  pravděpodobné,  že má 

své v l a s tn í  umě l e cké c í l e  a  může ( a l e  nemus í )  zná t  a  

akceptovat  c í le  a  vy jadřovací  koncepce soudobého divadla ,  a  

tudíž  se  s   ním dostává v íce  č i  méně  do rozporu.  Takový to  

autor  inkl inuje  k   tomu,  aby svým textem programoval  ce lou 

potenciá ln í  inscenaci  a  snaž i l  se  zaujmout v   divadelním 

procesu dominantní  postavení .  Texty  z  první  kategor ie ,  t j .  ty  

vznik lé  pro konkrétní  d ivadlo  č i  pro  konkrétní  scénickou 

real izac i ,  se  však po opuš tění  mateřského divadla  stávaj í  de  

facto  texty  typu druhého.  Proměna je  t ím zřete lně jš í ,  č ím 

dostupně jš í  texty  jsou,  č ím je  je j ich d istr ibuce a  vydávání  

progres ivně jš í .  Výhodu a poz i t i vn í  ro l i  textů  té to  druhé 

kategor ie  spatřuje  Janoušek předevš ím v   tom,  že pokud se  

text  dostává do konf l iktu s   výrazovými prostředky,  př ípadně  

d ivadelní  technikou soudobého divadla ,  může na ně  mít  v l iv  

–  negat ivní  nebo poz i t ivní .  Na jedné straně  tak s ice  může 

retardovat ,  n icméně  může též  působi t  s t imulačně  a  „nut i t  

k   opuš tění  zaběhaných konvencí  t ím,  že k lade inscenační  

 Která se přirozeně zabývá divadelní epochou časově i prostorově vzdálenou té zde 39

zkoumané, nicméně lze Janouškovy závěry použít jako východisko k další úvaze.
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úkoly ,  na něž  běžná divadelní  praxe nestač í “ .  (JANOUŠEK, 

1989:22)  

 P ř i  p o k u s u a p l i k o v a t  t e n t o m o d e l  n a s o u č a s n o u 

f r a n c o u z s k o u d r a m a t i k u ,  o d h a l í  s e  n á m h n e d n ěk o l i k  

p o d n ě t n ý c h n e s r o v n a l o s t í .  U ž  s a m a s k u t e č n o s t ,  ž e 

f rancouzská divadla  (budovy)  nedisponuj í  s tá lými soubory,  a  

tudíž  tedy ani  vě tš inou není  pro koho psát ,  jako by vše 

n e g o v a l a .  P o j e m „ d i v a d l o “  j e  t e d y n a p r o s t o  n e z b y t n é 

vztáhnout  k   onomu ve lkému množstv í  d ivadelních skupin a  

souborů ,  mez i  je j ichž  č l eny nezř ídka objev íme autory ,  kteř í  

pro  ně  p íš í  –  texty ,  scénáře,  hry .  Přesto  ex istuje  značné 

množs tv í  t ex tů ,  k t e ré  j sou nás l edně  inscenovány t vů r c i  

z   autorova b l ízkého okruhu,  ba často  dokonce př ímo autory  

samými –  Xavier  Durr inger  je  sám rež i sérem, který  se  svým 

souborem uvedl  premiéry  takřka všech svých her,  Valère  

Novar ina s i  vedle  rež í rování  svých textů  často navrhuje  i  

s c é n u ,  D i d i e r - G e o r g e s G a b i l y  p s a l  ( a  z n o v u a z n o v u 

přepisoval )  své  texty  v   úzkém propojení  s   v lastní  d ivadelní  

skupinou.  Je j ich texty  zároveň  poměrně  prav ide lně  vycháze j í  

knižně  a  jsou dále  recyklovány j inými autory ,  proměňuj íce  se  

tak na texty  kategor ie  druhé.  To,  že s i  autoř i  své  texty  

inscenuj í  sami ,  p ř i r ozeně  znamená,  že j sou obeznámeni  

s   možnostmi  současného divadla ,  že znaj í  jeho omezení ,  

h r a n i c e  a  l i m i t y .  V ěd í ,  č e h o j s o u d i v a d l o  a  h e r c i  p o 

technické a  výrazové stránce schopni .  Nicméně  j e j ich texty  

tato  omezení  často  vědomě  bouraj í  a  st imuluj í  tak současné 

d i v ad l o ,  nu t í  j e ,  aby h l eda l o  nov é vý r a z o v é ( s c én i cké )  

p r o s t ř e d k y ,  p o d o b n ě  j a k o j e  h l e d a j í  o n i  v e  s v ý c h 

dramat ických rukopisech.  Valère  Novar ina př ipouš t í ,  že s i  

své  texty  inscenuje  právě  proto ,  že není  mnoho těch,  kdo by 

by l i  schopni  (č i  ochotni )  se  j ich zmocnit ,  že jeho ve lmi  

osob i tý  rukop i s  j e  nez ř í dka nes luč i t e lný  s   p ředs tavami 

ostatních rež i sérů .  T ím se  vrac íme zpě t  k   závěrečné tez i  
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J a n o u š k o v ě ,  k t e r o u b y c h o m r á d i  d o p l n i l i  a  u p r a v i l i  

konstatováním,  že v   některých př ípadech dramat ické texty  

k ladou interpretační  úko ly ,  na něž  nestač í  ne jen běžná 

divadelní  praxe,  a le  ani  běžná zkušenost  č tenářská,  a  proto  

je  nutné hledat  k   j e j ich uchopení  adekvátní  nástro je ,  které  

by odpovídaly  samé nové podstatě  dramat ického diskurzu 

v  nich.  

 Dramat ikův text  pro d ivadlo  se  tak může jev i t  ve  40

svě t le  ostatní  (hotové ,  dokonalé )  l i terární  produkce jako 

n e d o s t a t e č n ý ,  n e h o t o v ý .  A  n a a u t o r a t a k o v é h o 

nesamostatného textu mohou pak někteř í  neprávem nahl ížet  

jako na tvůrce  málo  hodného l i terárně - teoret ického zá jmu.  

N i cmén ě  j e  t o  p ráv ě  j a z yk ( au t o rů v sku t e čný  vý r obek ,  

m a t e r i á l n í  o b j e k t ) ,  c o  o r g a n i z u j e  n á s l e d n é ( s c é n i c k é )  

rea l izace.  A je  proto  př i rozené a  nutné ptát  se  po jeho 

fungování ,  po jeho zv láš tnostech,  možnostech a skrytých 

v ý z n a m e c h .  A t v r d í - l i  D o l e ž e l ,  ž e „ l i t e r á r n í  t e x t  p l n ě  

k on t r o lu j e  s v ou f o r mu vý r a zu ,  n e zdá s e  [ v šak ] ,  ž e by 

kontro loval  také svů j  význam, nebo je j  aspoň  nekontro luje  s  

dostatečnou autor i tou“  (DOLEŽEL,  2004:3)  a  že v  každém 

procesu interpretace ( t j .  odkrývání  významu)  je  význam textu 

p lural izován,  a  t ím je  jeho ident i ta  zpochybňována,  můžeme 

oprávněně  prohlás i t ,  že samotný  text  je  nato l ik  samostatným 

mater iá ln ím ob jektem, že p lným právem můžeme z  t é to  

poz ice  zkoumat i  samotný  dramat ický  text .  

 Základy k tomuto a pr ior i  vnímání  jsou (předevš ím ve  

Franc i i )  h is tor icky dobře a  h luboko usazené .  Po mnoha 

s t o l e t í c h t e x t o c e n t r i s m u ,  v  n i c h ž  b y l a  v e l m i  důk l a d n ě  

p r o z k o u m á n a v ý s t a v b a d r a m a t i c k é h o t e x t u –  p ř e v á žn ě  

k las ického modelu s  jeho fázemi  od expoz ice  až  ke  katastro fě  

–  muselo  nutně  do j í t  k  zanedbání  textu,  k  jeho odložení  

 Text sice finální, dokončený, nicméně osudově předurčený k dalšímu (scénickému, 40

divadelnímu) zpracování.
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stranou.  Od chví le ,  kdy se  koncem devatenáctého sto let í  

( zhruba od jeho osmdesátých le t ,  předevš ím s  nástupem 

m o d e r n í c h u m ě l e c k ý c h s m ě rů )  z a ča l y  d r a m a t i c k é t e x t y  

vymaňovat  z  formální  jednol i tost i ,  z t rat i la  obecná prav id la  

dramat ické výstavby svů j  monopol .  V d ivadle  se  v  souvis lost i  

s  t ímto odklonem od textu emancipovaly  předevš ím postupy 

rež i jn í ,  v  če le  s  poz ic í  rež i séra jakož to  ústředního subjektu 

scén ického (d ivade ln ího )  a r te faktu .  Zde j e  nutno h ledat  

př íč iny  toho,  proč  se  ve  dvacátém sto let í  dosta l  dramat ický  

autor  (autor  p íš í c í  pro  d ivadlo )  na samý  okra j  l i terární  

tvorby.  Jako by psaní  pro d ivadlo  by lo  méně  hodnotné,  jako 

by autor  dramat ického textu nebyl  ”opravdovým” autorem. 

 Ani  l i terárně - teoret ické postupy ve  dvacátém sto let í  se  

psaním pro d ivadlo  ( jako spec i f ickým l i terárním druhem) 

př í l iš  nezabývaly  –  mezi  vý j imkami nutno zmíni t  některé  z  

prac í  Romana Jakobsona,  mnohé znameni té  texty  J iř ího 

Vel truského,  o jedině l é ,  n icméně  inspirat ivní  v idění  Umberta  

E c a č i  z  p o z i c e  l i t e r á r n í h o v ě d c e a  l i n g v i s t y  v i d ěn ý  

dramat ický  text  u Lubomíra Doleže la .  Přesto  je  l i terárně -41

teoret ické ( i  d ivadelně -vědné)  př i j ímání  dramat ického textu 

mnohem vstř í cně jš í  než  vnímání  š i rš í  veře jnost i .  Současný  

autor  p íš í c í  pro  d ivadlo  bývá na samém okraj i  l i terární  

scény.  Pos ledními  autory  ve  f rancouzské l i teratuře,  kteř í  42

ješ tě  mě l i  tu výsadu pohybovat  se  v  centru l i terárního dění ,  

by la  generace padesátých a šedesátých le t ,  která psala  a  

t v o ř i l a  t a k é p r o d i v a d l o  –  S a m u e l  B e c k e t t ,  N a t h a l i e  

Sarrautová,  Marguer i te  Durasová,  Jean Genet .  V pos lední  

době  j sou v  l i terárních kruz ích podobně  poz i t ivně  př i j ímáni  i  

 Tento stručný výčet hovoří pouze o textech, které se zaobírají dramatickým textem 41

jakožto specifickým druhem literatury, nikoli o divadelně-vědných textech teoretického 
charakteru, které traktují dramatický text jako specifickou součást divadelního artefaktu i 
s jeho složitou komunikační strategií. Proto nutně chybí z  českého prostředí Zich i 
Osolsobě, oba přirozeně neopominutelní.

 Nicméně, jak vidno, pojem z divadelního prostředí („scéna”) lze ve velmi obecném, 42

konotativním a metaforickém významu užít i pro literaturu jako takovou, stejně tak jako 
z opačné perspektivy užívá francouzština pojem „écriture scénique“.
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nemnozí  současní  autoř i ,  kteř í  v  nedávné době  (na konci  

osmdesátých le t  č i  v  le tech devadesátých)  zemře l i  na samém 

vrcholu tvůrč í ch s i l ,  a  nyní  jsou zahrnováni  i  cenami a  

poctami l i terárními  ( vedle  těch divadelních) .  Snad i  d íky 

uzavřenost i  svého d í la  a  tedy j is té  možnost i  odstupu k  němu 

se sta l i  předmě tem š i rš ího l i terárně - teoret ického zá jmu –  ve  

f rancouzském prostředí  se  tato  skutečnost  týká předevš ím 

autorské tro j ice  Bernard-Marie Koltès (1948-1989) ,  Jean-

L u c L a g a r c e ( 1 9 5 7 - 1 9 9 5 )  a  D i d i e r - G e o r g e s G a b i l y 

( 1955 -1996 ) .  Vý j imkou mez i  n im i  může bý t  d rama t i k ,  43

rež i sér  a  mal íř  téže generace s   nálepkou auteur  poèt ique 

Valère Novarina ( *1947)  –  jeho tvorba je  nato l ik  básnivá (a  

básnická)  a  tedy i  l i terární  ( l i teratuře b l ižš í ) ,  že v  jeho 

př ípadě  není  mi ln íkem v l i terárním uznání  až  smrt .  Vě tš ina 

o s t a t n í c h a u t o r ů  p í š í c í c h p r o d i v a d l o ,  k t e ř í  i n o v u j í  

dramat ické formy,  obnovuj í  a  znovu formuluj í  d ivadelní  a  

dramat ické zákonitost i ,  je  však odstavena na vedle jš í  ko le j .  44

Přesto  je  nutné a lespoň  na okraj  poznamenat ,  že ve  

Franci i  je  s i tuace okolo  č tenářského a vydavate lského zá jmu 

o současné psaní  pro d ivadlo  nesrovnate lně  př í vě t ivě jš í ,  než  

j e  tomu v   českém prostředí ,  jak zřete lně  ukázala  např ík lad 

k o n f r o n t a c e č e s k é h o a f r a n c o u z s k é h o p r o s t ř e d í  n a 

odborných debatách v   rámci  Dnů  současného f rancouzského 

divadla  Théâtre  prend la  paro le/Divadlo  chycené za s lovo  

pořádaných na jaře roku 2004 v  Praze .  Texty  pro d ivadlo  ve  

Franci i  vycháze j í ,  ex istuj í  vydavate lské domy spec ia l i zované 

na d ivadlo  a  mnohé dalš í  maj í  jasně  vymezenou ediční  řadu 

 Podobný osud má například i dramatický odkaz o generaci mladší britské autorky Sarah 43

Kane (1971-1999), jejíž texty byly objeveny takřka výhradně až po její sebevraždě.

 Byť někteří z nich přece jen působili či působí ve význačných pozicích francouzského 44

kulturního světa – Jean-Michel Ribes je ředitelem pařížského Théâtre du Rond-Point, 
Philippe Minyana působil jako přidružený autor při Théâtre National de Bourgogne v 
Dijonu, Daniel Lemahieu byl generálním tajemníkem pařížského Théâtre National de 
Chaillot.
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pro d ivadlo .  Kr i t ik  Jean-Pierre  Han dokonce hovoř í  o  tom, 45

že vě tš ina textů ,  které  jsou napsány a maj í  ambic i  vy j í t ,  

nakonec skutečně  publ ikována je  a  č tenář i  s  n imi  mohou 

m a n i p u l o v a t .  J i ž  p o u h ý  p o h l e d d o f r a n c o u z s k ý c h 

knihkupectv í  do oddě l ení  s  d ivadelními  texty  jasně  ukazuje  

š íř i  a  pestrost  nabídky.  Jednot l ivá  nakladate lstv í  vydávaj í  

ročně  des í tky nových t i tu lů .  Zároveň  též  takřka každé vě tš í  

d ivadlo  má své  v lastní  knihkupectv í ,  nebo a lespoň  před 

každým představením nabíz í  k  prodej i  texty  autorů  aktuálně  

hraných č i  s  d ivadlem spř í zněných.  

 Počet  současných autorů  –  a  tedy i  počet  roz l ičných 

rukopisů  –  však není  zanedbate lný  a  vytvář í  š i roké a  bohaté  

spektrum tvarů  a  forem. Proto  jakýkol i  pokus navrhnout  

teoret ický  analyt ický  model  pro současné moderní  texty  pro 

d ivadlo  (dramat ické texty )  se  musí  nutně  vyrovnat  s  touto 

m n o h o s t í ,  j e ž  s e  s n a ž í  u n i k n o u t  j a k é m u k o l i  

metodolog ickému zachycení .  V této  prác i  se  ani  nezdá bý t  

r eá lné p ředs tav i t  pod r obně  všechny ex i s tu j í c í  t endence 

současné f rancouzské dramat iky.  K   tomu by byla  zapotřebí  

s o u s t a v n ě j š í  k o l e k t i v n í  p r á c e v ěd e c k é h o t ým u , s n a z š í  

př í s tup k   rukopisům textů  a  zře jmě  i  ná lež i tý  h istor ický  

odstup.  Dí lč ím způsobem však chce př i spě t  k   př ib l ížení  

f rancouzského psaní  pro d ivad lo  s   českým kontextem a 

zároveň  nabídnout  českému prostředí  někol ik  nástro jů  a  

p o h l e dů  b ě žn ě  u ž í v a n ý c h v e  f r a n c o u z s k é m d i v a d l e  a  

teatro log i i ,  které  v   tuzemsku zůstávaj í  na okraj i  zá jmu.  

 Divadlo  postavené na textu často  asoc iuje  staré  d ivadlo  

–  k l a s i c k é ,  a k a d e m i c k é ,  k a m e n n é ,  n e r e f o r m o v a n é a n i  

C r a i g e m , a n i  A r t a u d e m . P ř e s t o  v e  s v ý c h s o u č a s n ý c h 

podobách není  n i jak v  rozporu s  novátorskými myš l enkami a  

 Mezi nejvýznamnější francouzské nakladatelské domy specializované na divadlo patří – 45

THEATRALES, ACTES SUD, Domens, Arche, P.O.L., Les Solitaires Intempestifs a další.
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exper imentálními  scénickými postupy.  Naopak,  je  pouze 46

nutné pochopi t ,  kudy se  současná dramat i cká l i t e ra tura  

vyv í j í ,  kam směřuje ,  a  předevš ím jakým jazykem hovoř í ,  

jakou poet iku proto  vyžaduje  od svých interpretů  (např .  

h e r ců )  a  j aké má t e x t  j a k o t a k o vý ,  t edy n iko l i  pouhé 

d i d a s k a l i e ,  p o ža d a v k y n a s c é n i c ký  p r o s t o r  a  d i v a d e l n í  

z t v á r n ě n í .  P r o z a t í m p o u z e z m í n í m e ,  ž e j e d n í m 

z   nejvý razně jš í ch a  ne jpodstatně jš í ch prost ředků  obnovy 

současného f rancouzského psaní  pro d ivadlo ,  je  proměna 

klas ické d ivadelní  postavy (č i  snad z ichovské dramat ické  

osoby )  v  něco,  co  f rancouzská divadelní  teor ie  nazývá f igure  

–  f i g u r a .  T o u t o p r o b l e m a t i k o u s e  p o d r o b n ě j i  z a b ý v á 47

nás leduj íc í  kapi to la  této  práce.  V   současném francouzském 

psaní  pro d ivadlo  ex istuj í  mnohé texty ,  které  se  vyznačuj í  

značnou komplexnost í .  Je j ich četba pak č in í  č tenář i  nemalé  

obt íže,  nebo ť  j sou ve  své  podstatě  part i turami očekávaného 

d ivade ln ího tvaru ,  podobně  j ako se  v   hudbě  se tkáváme 

s   obt ížně  č i t e lnými,  těžko srozumite lnými par t i turami –  

typickým př ík ladem jsou texty  Valèra Novar iny ( Imaginární  

opereta ;  Scéna ;  Pro jev  k  ž i voč i chům aj . ) .  Přesto  jsou texty  

tohoto typu publ ikovány a maj í  tedy ambic i  bý t  č teny,  a  

tudíž  (možná už  jaks i  nedobrovolně ,  l eč  zce la  př i rozeně )  i  

analyzovány.  Vedle  n ich však máme k  dispoz ic i  texty ,  je j ichž  

četba nabíz í  ve lký  č tenářský  záž i tek (ze jména co se  práce 

s   jazykem týká)  –  „dobře se  č tou“  texty  Kol tèsovy,  některé  

hry Vinaverovy ,  ze  s tarš í ch pak nap ř .  t ex ty  Marguer i t e  

Durasové.  Přesto  je  třeba mít  na zřete l i  dramat ický  text  

pouze jako jednu ze  s ložek d ivadelního výrazu,  ačkol i  právě  

od této  s ložky se  často  odví j í  fungování  všech ostatních.  

 Inscenační podoby textů Valèra Novariny, Didiera-Georgesa Gabilyho či Oliviera Py jsou 46

toho jasným důkazem.

 Srov. SERMON, 2004:53.47
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Dramat ický  text  má mezi  n imi  zv láš tn í  s tatut ,  rozhodně  bývá 

komponentou nejdravě jš í ,  ne jv íce  rozpínavou.   

 Jak j iž  snad bylo  zřete lně  prokázáno,  je  s i  tato  práce 

v e l m i  d o b ř e v ěd o m a s k u t e čn o s t i ,  ž e n e m a l é  m n o ž s t v í  

d i v a d e l n í c h ( s c é n i c k ý c h )  a r t e f a k tů  n ěk o l i k a p o s l e d n í c h 

deset i le t í  s   textem pro d ivadlo  v íce  méně  nepoč í tá  a  že je j ich 

d ivadelnost  spoč í vá  ve  všech možných s ložkách divadelního 

výrazu jen ne ve  s féře textu.  Č i s tě  textuální  or ientace je  zde 

předevš ím snahou o nalezení  vhodného př í s tupu k   j i s té  –  

taktéž  nemalé  –  skupině  současných tex tů  pro  d ivad lo ,  

j e j i chž  rukop isy  vykazu j í  nato l ik  významnou a vědomou 

prác i  s   jazykovou stránkou,  že př i  pokusech o  př ib l ížení  

k   n i m m o h o u t r a d i čn í  i n t e r p r e t a čn í  p o s t u p y s e l h á v a t .  

N á s l e d n é s c é n i c k é r e a l i z a c e  a  t u d í ž  i  p r o j e v e n í  s e  

d i v a d e l n o s t i  t e x t u p r o d i v a d l o  j e  t ř e b a v n í m a t  j a k o 

př i rozenou součást  procesu divadelní  tvorby,  s te jně  jako je  

nutné dokázat  rozpoznat  roz l išnost i  (s trukturní )  analýzy  a  

i n t e r p r e t a c e s m y s l u .  V ý z n a čn ý  f r a n c o u z s k ý  d i v a d e l n í  

teoret ik ,  rež i sér,  dramat ik a  pedagog na univers i tě  Par is  I I I  –  

Nouve l le  Sorbonne  Jean-Pierre Sarrazac  hovoř í  o  tom, že 

pojem divadelnost i  není  produktem pohybu od textu k   j eho 

scénickému předvedení ,  nýbrž  že „ je  to  spíše scéna ,  která je  

j is tým způsobem v  tex tu…“ Sám tento proces nazývá deveni r  

scénique .  Nemá t ím na mysl i  skutečnost ,  že se  text  d ivadelně  

zrea l izuje  v  urč i té  konkrétní  (scénické)  podobě ,  a le  že je  pro 

toto  scénické předvedení  předurčen,  že je  ke  scénickým 

real izac ím otevřený .  Sama divadelnost  se  pak neobjevuje  

pouze v   pros t ředc í ch skutečně  d i vade ln í ch ( s cén i ckých ,  

hereckých,  rež i jn ích atd. ) ,  nýbrž  j e  j iž  nesmazate lně  vepsána 

–  Barthesovými s lovy řečeno –  ve  ve lkých dramat ických 
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textech.  Sarrazac už í vá  pro tuto  potencia l i tu dramat ického 

textu výrazu tex te  à  deveni r .  48

Č i s tě  textuální  př í s tup k   psaní  pro d ivadlo  je  také 

odpovědí  na praxi  f rancouzského divadla  sedmdesátých a 

o s m d e s á t ý c h l e t ,  k d y s e  v   d u c h u p o n ěk u d p o s u n u t é 49

interpretace Vi tezovy s lavné teze  fa i re  théâtre  de  tout  snaž i l i  

t vů r c i  h l e d a t  d i v a d e l n o s t  v e  v š e c h o s t a t n í c h s l o žk á c h 

d i vade ln ího vý razu ,  j en ne v   dramat i ckém tex tu .  Dě l a t  

d ivadlo  ze  všeho může ste jně  tak znamenat  dě la t  d ivadlo  

z  ničeho  (Sarrazac ) .  Metodolog ický  př í s tup této  práce je  

přesně  opačný  –  h ledá d ivadelnost  právě  v   textu,  č i  přesně j i  

–  odhaluje  v   textu jeho d ivadelnost .  

 V  této souvislosti je zřejmě nutné připomenout podobně smýšlející přístup českého 48

teatrologa Jaroslava Vostrého, který zkoumání této potenciální divadelnosti přítomné 
v textu samém definuje jako scénologii.

 A zároveň též snahou přiblížit českému prostředí ne příliš známou cestu analýzy textů 49

pro divadlo, která se ve spojení se současnými francouzskými rukopisy psaní pro divadlo 
znovu zřetelně dostává ke slovu.
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Od charakteru a dramatické osoby k figuře a 
mluvčímu 

f igura ,  f :  podoba ,  t va r ;  t vá ř ,  vý ra z ;  
p o s t a v a ,  o s o b a ;  v ý t v .  p o s t a v a ,  

f i gu ra ;  t an .  f i gu ra ,  spo r t .  cv ik ;  l i t .  
básn i cká  o zdoba  ( f i gu ra  n .  t r opus ) ;  

h r á č .  vyšš í  ka r ta  

nový  pojem – figura v  psaní pro divadlo 

 Vznik nového termínu vždy př ináš í  nadě j i ,  že bude mít  

po z i t i vn í  v l i v  na c e l é  t e o r e t i cké myš l en í  –  že nab ídne 

neběžný  úhe l  poh l edu ,  o t ev ře nev iděné obzo ry ,  p ř imě j e  

k   opě tovné ver i f ikac i  zavedených vztahů .  A  dojde- l i  nakonec 

k jeho př i j e t í  a  zač l enění  do pojmové encyklopedie  daného 

oboru,  mě lo  by se  jednat  o  termín zásadní  a  potřebný .  Př i  

ohledávání  současného psaní  pro d ivadlo  ve  f rancouzské 

o b l a s t i  s e  n o v ý  p o j e m f i g u r a ( f i g u r e )  o b j e v u j e  j a k o 50

integrá lní  součást  lex ika f rancouzských teoret iků  (Sarrazac,  

V i n a v e r ,  R y n g a e r t ,  P a v i s ) ,  n i c m é n ě  j e h o u ž í v á n í  t r p í  

m n o h ým i n e p ř e s n o s t m i  a  p o s t r á d á p ř e s n ě j š í  d e f i n i c i .  51

P o u ž í v á  s e  h o v ě t š i n o u p o k a ž d é ,  k d y ž  j e  z a p o t ř e b í  

po jmenovat  j is tou formu ne-postavy ,  respekt ive  dramat ické 

osoby,  j íž  chybí  v lastnost i  a  atr ibuty  k tomu,  aby jako 

t a k o v á m o h l a b ý t  o z n a č e n a a v   p r o c e s u d i v a d e l n í  

t ransformace přetvořena v  p lnohodnotnou ( l idskou)  hereckou 

 Vinaverovská analýza pracuje s  tímto pojmem též, byť v  omezenějším významu 50

analytického nástroje. Srov. kapitolu Michel Vinaver – divadelní teoretik a následné užívání 
tohoto nástroje v druhé části této práce.

 Srov. SERMON, 2004:53.51
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p o s t a v u .  S o u č a s n é f r a n c o u z s k é p s a n í  p r o d i v a d l o  s  

takovýmito dramat ickými objekty  pracuje  ve lmi  často  a  zdá 

se  proto  vhodné př i jmout  tento pojem alespoň  jako jednu z  

možnost í  pohledu na dů l ež i tou s ložku výstavby dramat ického 

textu.  Hlavním a mnohdy jediným měř í tkem oprávněnost i  a  

míry  ex istence f igury  j e  předevš ím je j í  spec i f ická a  jasně  

d e f i n o v a n á d r a m a t i c k á f u n k c e ,  v š e c h n y o s t a t n í  

charakter is t iky jsou druhotné,  jsou odsunuty do pozadí  a  

v zda lu j í  se  tak t rad ičnímu ( v  zák ladě  psycho log i ckému)  

chápán í  po s t a vy .  Na c e s t ě  od t oho t o z v l á š t n ího po j e t í  

d r a m a t i c k é o s o b y k j e v i š t n í  p o s t a v ě  n e m o h o u t e d y 

interpretov i  vě tš inou s louž i t  běžně  už í vané postupy.  F igura 

se  neprojevuje  jako l idská bytost ,  a le  jako nosi te l  urč i té  

funkce,  zástupce j is té  kategor ie ,  představ i te l  s  n í  spojených 

procesů ,  pochodů  a  proměn.  

 S  pojmem f igura  úzce souvis í  teoret ický  termín j iný ,  

p r e g n a n t n ě j i  d e f i n o v a n ý ,  v  t r a d i c i  l é p e z a k o t v e n ý  a  

h i s t o r i c k y s n a d n ě j i  v y s l e d o v a t e l n ý ,  z  t e x t o c e n t r i c k é h o 

( z e j m é n a l i n g v i s t i c k é h o )  p o h l e d u v y c h á z e j í c í  –  č i n i t e l ,  

a k t a n t .  P o j e t í  f i g u r y ,  t a k j a k h o p r e c i z n ě  d e f i n u j e  52

f rancouzská teatro ložka Julie Sermonová ,  má s kategor i í  

aktantu mnohé společné rysy –  funkci  v  rámci  systému,  

k o n d e n z o v a n o s t  a  h u t n o s t  v ý z n a m u , a l e  i  o b t í ž n o u 

uchopi te lnost  ve  své  krysta l ické podobě .  Tak jako je  nutné 

h l u b i n n ý  a k t a n t  z p ř í t o m n i t  p r o s t ř e d n i c t v í m j e h o 

povrchového zástupce,  tak i  f igura  potřebuje  ke své  rea l izac i  

v lastní ,  přesně j i  ohraničený  znak (svého mluvč ího ) ,  který  se  

v š a k s  b ě ž n ým v n í m á n í m j e v i š t n í  p o s t a v y v ě t š i n o u 

neshoduje .  Nicméně  f igura  je  po jmem, který  generuje  př ímo v  

p ros t řed í  d i vad la  a  dramatu ,  z  j e j i ch v las tn í ch po t řeb ,  

zat ímco kategor ie  aktantu byla  na d ivadelní  l i teraturu přece 

 O aktantech podrobněji dále viz kapitolu Greimas, Ubersfeldová – aktanty a syntax 52

jednání.
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j en apl ikována z  prostředí  narat ivní  l i teratury –  v iz  inspirace 

Proppem, Gre imasem. A vzniká- l i  po jem z  potřeby re f lexe  

konkrétních dramat ických textů ,  musí  nutně  odrážet  j is té  

d i s t i n k t i v n í  r y s y s p o l e čn é v  h l o u b k o v ý c h s t r u k t u r á c h 

vě tš ímu množstv í  textů  zkoumané skupiny ( t j .  současného 

f rancouzského psaní  pro d ivadlo ) .  

 K o n k r é t n í  p r o j e v y f i g u r y  v  d r a m a t i c k é m t e x t u l z e  

vys ledovat  u mnoha,  ve lmi  rozdí lných autorů ,  jakými jsou 

např .  Jean-Luc Lagarce,  Phi l ippe Minyana,  Valère  Novar ina,  

Noël le  Renaudová,  Michel  Vinaver  č i  Danie l  Lemahieu.  Ke 53

zkoumání  f i gu r  nás p ř i vád í  ze jména zá jem o to ,  j akým 

způsobem už í va j í  současní  dramat ič t í  autoř i  jazyka a  jeho 

f o r e m , a b y v y t v o ř i l i  ( p o p s a l i  a  p o s t i h l i )  s o u č a s n é h o ,  

d n e šn í h o č l o v ěk a s  j e h o p o t ř e b a m i ,  v i d ěn í m a s  j e h o 

s o u č a s n ým s v ě t e m .  F i g u r u z d e v n í m á m e n e j e n j a k o 54

prostředek tvorby f ikce ,  a le  zároveň  a  předevš ím též  jako 

ob jek t  generu j í c í  p ř i  samém procesu vzn iku t ex tu jako 

zák lad p ro j eho nás l ednou in t e rp r e tac i .  Ke konkré tn ím 

podobám f i g u r  s e  v r á t íme p ř i  p od r obn ě j š í ch ana lý zá ch 

jednot l ivých textů ,  v  té to  fáz i  se  zat ím pokusíme o  je j ich 

částečnou def in ic i ,  vymezení  odl išnost í  od tradičního pojet í  

postavy (dramat ické osoby)  a  post ihnut í  zásadních aspektů  

j e j ich výstavby a  fungování  v  rámci  dramat ického textu.  

 Z dramatiků jiných jazykových oblastí lze bezpochyby zmínit jména jako – Jon Fosse, 53

Peter Handke, Heiner Müller, Thomas Bernhard, Dea Loher, André Benedetto, Martin 
Crimp, Lars Norén.

 Vycházíme-li tedy stále z předpokladu, že umělecká tvorba je tvorbou o dnešním, 54

aktuálním světě, a že by svým vlastním způsobem měla odrážet jeho konstituci a 
fungování. Problematikou metaforického pojetí jazyka, literatury a přístupu ke světu 
především s ohledem na pojetí Paula Ricoeura se podrobněji zabývá kapitola Mezi 
strukturou a výkladem v úvodu této práce.
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figura – postava (dramatická osoba) – charakter 

 S  k las ickou postavou jako ideálním charakterem, jenž  

by  v   sobě  spojoval  univerzá lnost  s   indiv idual i tou,  všeobecné 

s   konkré tn ím ,  poe z i i  s   h i s t o r i í  ( řečeno s  A r i s t o t e l em ) ,  

s   pos tavou ,  k t e rá by mě l a  p řesnou konturu a zá roveň  

p o s k y t o v a l a  p r o s t o r  k e  s v é  k o n k r é t n í  i n d i v i d u a l i z a c i ,  

s   postavou,  která by nabíze la  z totožnění  v   katarz i  současně  

s   odstupem od ní ,  se  v   psaní  pro d ivadlo  setkáváme č ím dál  

t ím méně  –  tento proces trvá j iž  př ib l ižně  ce lé  jedno sto let í .  

J a k u k á z a l  j i ž  P e t e r  S z o n d i ,  s   p ř í c h o d e m m o d e r n í c h 

umě l eckých směrů  se  k las ická postava zač íná rozpouš tě t  

v   s y m b o l i s t n í m d r a m a t u ,  r o z p a d á s e  u e x p r e s i o n i s tů ,  

v   epickém rukopisu Brechtově .  Zobrazování  postavy vydané 

p lně  potřebám fabule  vrchol í  je j í  úplnou demontáž í ,  jak jsme 

toho svědky v   současnost i .  Dnes dokonce nes louž í  ani  tak 

fabul i ,  a le  zdá se  bý t  př íhodně jš í  hovoř i t  o  je j í  podř í zenost i  

narat ivu č i  obecně  struktu ře ,  a ť  už  j e  jakákol i .  Dia lekt ika 

jednání  (dě j e )  a  charakteru je  p latná nejen pro d ivadlo ,  a le  i  

pro  každé j iné  vyprávění .  Každá divadelní  postava ( f igura)  

j edná,  i  když  n ic  v id i te lného nekoná –  jako př ík lad za 

všechny mohou s louž i t  postavy Beckettovy,  a ť  už  románové 

(Mol loy ,  Malone,  Merc ier,  Camier ) ,  tak dramat ické (Winnie ,  

Hamm, Clov,  Vladimír,  Estragon) .  Každé jednání  (dě j )  s i  však 

p r o t agon i s t y  z á r oveň  v y žadu j e ,  l hos t e jno zda v   podobě  

l idských bytost í  č i  obecných jednaj íc ích aktantů .  Současné 

p s a n í  p r o d i v a d l o  j a k o b y s e  v r á t i l o  k e  s l a v n é m u 

d ’Aub ignacovu di re ,  c ’ es t  fa i re ,  k   němuž  se  odkazu je  i  

Ro land Barthes ,  když  ř íká ,  že „mluvi t  znamená jednat“ .  

(BAR THES,  1963:66)  
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 Ve  funkcional is t ickém pojet í  vyprávění  a  postav,  kde 

operujeme převážně  s  po jmy j ednání  a aktant  ( t j .  to  co  zbylo  

z   postavy ) ,  ne jsou tyto  prvky ani  ve  zdánl ivém rozporu,  

naopak se  d ia lekt icky doplňuj í .  Postavu (s te jně  jako aktant )  

j e  t řeba chápat  jako s t ruktur ní  prvek,  k terý  o rganizu je  

j e d n o t l i v é  f á z e  v y p r á v ěn í ,  k o n s t i t u u j e  f a b u l i ,  p o ř á d á 

narat ivní  látku kolem urč i tého dynamického schématu a 

v   sobě  sous t řeďuje  soubor  znaků ,  j im iž  se  od l išuje  od 

o s t a t n í c h p o s t a v .  P o s t a v a v e  s v é  k l a s i c k é ( t j .  s p í š e 

psycho l og i cké )  podobě  j e  v e  vě tš i ně  s t ruk tura l i s t i ckých 

analýz  na samém okraj i  zá jmu.  S   odkazem na Ar istote lovu 

Poet iku a jeho pojet í  vztahu fabule  a  charakterů  s i  dovol íme 

prohlás i t ,  že vyprávění  bez  postav (osob,  aktantů )  ex istovat  

nemůže ,  n i cméně  č i n i t e lů  ( t edy těch ,  kdo j sou účas tn i  

jednání )  je  mnoho a ne vš i chni  mohou bý t  zváni  skutečnými 

č in i te l i ,  aktanty .  V   tomto duchu též  uvažuje  A.  J .  Gre imas,  

když  navrhuje  tř íd i t  postavy nikol i  podle  toho,  č ím jsou,  

nýbrž  podle  toho,  co  dě la j í .  Zároveň  však je  nutné uvědomit  55

s i ,  že „psycholog ická osoba ( rázu re ferenčního) “  není ,  jak 

ř íká Barthes,  „v  žádném vztahu k   osobě  jazykové,  která se  

n ikdy nedef inuje  urč i tými schopnostmi ,  úmysly  nebo rysy,  

a l e  p o u z e s v ým z a k ó d o v a n ým m í s t e m v   d i s k u r s u “ .  

(BAR THES,  2002b:35)  Je  to  tot iž  často právě  tato  d i ference,  

jež  svádí  k   mylným závěrům a negat ivním soudům o takto 

poj ímané analýze  (dramat ického)  textu –  strukturní  analýza 

textu,  tak jak j i  představuje  tato  práce,  se  pohybuje  právě  

v   rov ině  postav jazykových,  s   vědomím, že tyto  jsou ve  své  

podstatě  zce la  odl išné od postav rázu re ferenčního .  Analýza 

postav jazykových ( t j .  č in i te lů ,  aktantů )  však může následně  

pomoci  př i  interpretac i  postav kategor ie  druhé,  v íce  méně  

t radiční .  

 Pro podrobnější výklad viz dále kapitolu Greimas, Ubersfeldová – aktanty a syntax 55

jednání.
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Z   týchž  důvodů  ponecháváme stranou takřka obecně  

p l a tnou skutečnos t ,  že pos tava mus í  p řes toup i t  ně j aký  

zákon,  poruš i t  rovnovážnou s i tuaci ,  aby mohlo vzniknout  

jednání  a  spust i l  se  tak jeho mechanismus.  Důraz  k lademe 

spíše na úvahu,  že na počátku neexistuje  n ic  než  ob jekt  jako 

takový  ( t j .  text ,  promluva) ,  který  neznamená nic  v íc  než  to ,  

č ím je .  Tento objekt  odkazuje  sám k   sobě  a  až  nás ledně  se  

vč l eňuje  do systému,  do kontextů  a  vztahů .  Pregnantně  to  ve  

svém Psaní  o  d ivadle  (Écr i ts  sur  le  théâtre )  vy jádř i l  Michel  

Vinaver :  „Au départ  d 'une p ièce  i l  n 'y  a  aucun sens.  Mais  

aussi tôt  l ' écr i ture  de la  p ièce  commencée,  i l  y  a  une poussée 

vers  le  sens,  une poussée vers  la  cont inuat ion de s i tuat ions,  

de  thèmes,  de  personnages.  A part i r  d 'un noyau indéterminé 

issu de l ' exposi t ion in i t ia le ,  la  p ièce  n 'arrête  pas de se  

construire .  A la  f in ,  s i  e l le  réuss ie ,  e l le  se  présente  comme 

un objet  auss i  r igoureusement  construi t  que s ' i l  y  avai t  eu 

un plan préalable . “   56

 D ů l e ž i t ý  j e  t a k é v z t a h p o s t a v y a  d i s k u r z u ,  j e j í  

promluvy.  T radičně  po j ímaná postava vzbuzuje  dojem,  že s i  

své  promluvy vymýš l í  sama.  Aktant  ( f i gura )  naopak n ic  

t a k o v é h o n e p ř e d s t í r á  a  o d h a l u j e  s k u t e čn ý  p o m ě r  m e z i  

promluvou a postavami,  f igurami i  aktanty  –  promluva utvář í  

postavu.  Promluva sama je  př i rozeně  záv is lá  na daných 

o k o l n o s t e c h ,  z e j m é n a p a k n a t z v .  v ý p o v ě d n í  s i t u a c i  

( s i t u a t i o n d ’ é n o n c i a t i o n ) .  S   o h l e d e m n a a n a l ý z u ( a l e  

předevš ím následnou interpretac i )  postavy je  dů l ež i té ,  aby se  

analyt ik ,  interpretátor  nezaměřoval  př í l iš  na indiv iduální  

poc i ty  a  intui t ivní  neukotvenou představu o  je j ím ni tru a  

vni třní  osobnost i ,  a le  aby se  pokusi l  př ib l íž i t  k   ní  spíše 

skrze  to ,  co  ř íká,  skrze  promluvu,  která úzce souvis í  s   j e j ím 

 „Na začátku hry neexistuje žádný smysl. Ale od samého počátku textu se projevuje 56

vnitřní síla, která nutně směřuje k pokračování situací, k následování témat, k vývoji 
postav. Divadelní hra se neustále konstruuje na základě neurčitého jádra prvotní zápletky. 
A pokud uspěje, prezentuje se v závěru jako pevně vystavěný objekt, tak jako kdyby měl od 
počátku předem existující stavební projekt.“ (přel. aut.) Cit. dle RYNGAERT, 2002:34.
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j e dnán í .  A r i s t o t e l e s  v   P o e t i c e  ř í ká ,  že „ [ . . . ]  j e s t  t řeba 

uvažovat i  ne jen se  zřením k tomu,  co  by lo  vykonáno nebo 

řečeno,  je - l i  to  dobré,  č i  z lé ,  nýbrž  také se  zřete lem k   osobě  

j ednaj íc í  nebo mluvíc í ,  dá le  vzhledem ke komu se sta lo ,  kdy,  

p r o koho nebo za j akým úče l em [ . . . ] “ .  Ana lý za t ak to  57

chápaného koncep tu pos tavy by s e   mě l a  nu tně  odv í j e t  

p ředevš ím od ana lýzy  j e j í ch promluv ,  od pochopení  j e j í  

dvo jaké podstaty ,  že postava je  jak zdro jem svých promluv,  

tak zároveň  i  j e j ich produktem. Př i  zkoumání  těchto otázek 

ne l z e  pominou t  p ř í nos J i ř í ho Ve l t ruského ,  j eho ž  po j e t í  

jednaj íc ího d ia logu se  ukáže jako překvapivě  b l í zké př í s tupu 

Michela  Vinavera a  jeho vnímání  povahy textů  pro  d ivadlo .  58

T radiční  pojet í  postavy  v  sobě  j iž  impl ic i tně  zahrnuje  

j i s t é  a t r i b u t y j e v i š t n í  p o s t a v y ,  n a b í z í  p ř e d s t a v u j e j í  

k o n k r é t n í  f y z i c k é r e a l i z a c e ,  n e b o n a n i  b ý v á z  t é t o  

perspekt ivy  a lespoň  často  naz íráno.  Figura v sobě  žádnou 

představu fyz ické ( tedy mimotextové )  podoby nenese.  Je  to  

n e u r č i t á  f o r m a ,  k t e r á n a b ý v á v ý z n a m u s p í š e p r o s v é  

postavení  ve  struktuře d í la  než  pro  svou vni třní  povahu.  

T ím,  co  j i  de f inuje  a  udržuje  pohromadě ,  j sou je j í  akční ,  

dynamické s ložky,  je j í  postavení  vůč i  ostatním,  je j í  funkce.  

V žádném př ípadě  není  opakem postavy,  ant i -postavou ,  j e  

výhradně  j e j í  var iantou,  která se  objevuje  v  místech trhl in ,  

ko l ísání ,  ne j is tot ,  v  př ípadech,  kdy je  př í tomnost  t radiční  

p o s t a v y z  j a k ý c h k o l i  p ř í č i n  n e m o žn á .  F i g u r a n e n a b í z í  

možnost  dos lovného uchopení ,  neustá le  narušuje  tradiční ,  

kompaktní  po jet í  postavy,  nut í  k  h ledání  nových podob –  a ť  

už  se  jedná o  koncepce a  rea l izace č tenářské,  rež i jn í  č i  

herecké,  př ičemž  nezbytnost  tohoto hledání  se  dále  násobí  

skutečnost í ,  že cesta  vede často  skrze  naprosté  převrácení  

 Cit. dle PAVIS, 2003:311.57

 O přístupu Michela Vinavera podrobněji dále v  kapitole Michel Vinaver – divadelní 58

teoretik.
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zavedených př í s tupů .  V   té to  souvis lost i  s to j í  za  zmínku 

zv láš tě  rukopis  Novar inův,  jehož  postavy/f igury s   obl ibou 

mění  svá jména,  svou ident i tu,  je j ich promluva se  skládá 

z   výrazně  nesourodých lexémů .  Tyto  f igury jsou nestá lé  ze  

s v é  p o d s t a t y ,  j s o u v š í m m o žn ým , a l e  j e j i c h z á k l a d n í  

charakter is t ikou je ,  že jsou právě  takové,  je j ich ident i tou se  

s t a l  p r o c e s p r o m ěn y ,  k t e r ý  j e  j e j i c h a k t i v i t o u ,  j e j i c h 

j e d n á n í m –  a  z d r o j e m t o h o t o k o n á n í  n e n í  d r a m a t i c k á 

s i tuace,  a le  promluva f igury jako taková.  

S tá le  směřujeme k tv rzen í ,  že novátorská rež i jn í  a  

herecká pojet í  mnohých současných dramat ických textů  j sou 

svého druhu nutnost í ,  která vycház í  j iž  z  textové předlohy,  

ze  samotné podstaty ,  po jet í  a  organizace dramat ického textu.  

F igury lze  pak,  jak Sermonová tvrdí ,  považovat  za  onto log ies  

poét iques s ingul ières  (SERMON, 2004:55) ,  jež  s i  vynucuj í  

nové poj ímání  a  fungování  ce lého d ivadelního arte faktu.  

Oprot i  postavě  nemusí  k  rea l izac i  f igury nutně  docházet  

skrze  pro jevy je j ího v izuálního rozpoznávání  v   kategor i ích 

re ferenčního svě ta ,  je j í  pravdě -podobnost i ,  j e j í  konkrétní  

t o t o žn o s t i .  F i g u r a d o k o n c e ča s t o  –  c e l á  n e b o a l e s p oň  

částečně  –  uniká všem psycholog ickým projevům. Sám výraz  

f igura  svým sémant ickým polem a způsoby už i t í  v  j iných 

uměnách zároveň  nabádá k hledání  a  chápání  těchto nových 

divadelních pr inc ipů  na základě  praxe j iných umě l eckých 

oblast í  –  vý tvarného umění ,  geometr ie ,  choreograf ie ,  a le  i  

l i terární  teor ie  a  rétor iky.  Postava jako taková nezemře la ,  

pouze se  z  ní  sta l  s i lně  po lymor fní ,  těžko uchopi te lný  ob jekt ,  

který  j e  možná jedinou možnost í  je j ího přež i t í .  

 Na následuj íc ích stránkách se  s  odkazem na studi i  

Jul ie  Sermonové Champs imaginai res  des f igures  ( Imaginární  
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pole  f igur )  pokusíme def inovat  f iguru jakož to  spec i f ický  druh 

dramat ické osoby a  představ i t  je j í  d is t inkt ivní  rysy.  59

figura – kreslená postavička 

Francouzské femininum s i lhouet te ,  j ehož  Sermonová v  

této  souvis lost i  už í vá ,  může mít  význam jak s i lueta ,  obrys ,  

t a k z á r o v eň  p o s t a v a  –  v e  s m y s l u c e l k o v é h o o b r y s u č i  

syntagmatu „mít  pěknou postavu“ .  F igura je  tedy v  první  

řadě  v izuálním z jevením.  Je j í  rysy jsou jen le tmo načr tnuté  a  

vytváře j í  jakousi  d ivadelní  f igur ínu,  kres lenou postav ičku,  

loutku.  Tyto  rysy def inuj í  např ík lad některé  z   postav Noël le  

R e n a u d o v é –  M a l i n k á ž e n a ;  V e l i k á ž e n a ;  P o d n i k a t e l  s  

nov inami  v  ruce ,  Phi l ippa Minyany –  Malý  t lustý  muž  v  

černém ;  Smrkaj íc í  muž ;  Stará,  p ř í l iš  na l íčená žena ;  Muž  bez  

k rku ;  Žena s  copem ;  Jednonohý ;  Muž  s  fago tem ,  a l e  i  

Bernarda-Marie  Kol tèse  –  Elegantn í  dáma;  Netrpě l i vý  pasák;  

R o z r uše n á k u r v a .  V š e c h n y m a j í  j e d n o s p o l e čn é –  j s o u 

v ý r a z n ě  ( p ř e d e v š í m v i z u á l n ě )  d e f i n o v á n y j i ž  s a m o t n ým 

jménem č i  sp íše pojmenováním,  označením,  názvem. Je j ich 

v izual i ta  v  mnohém př ipomíná postavy z  vý tvarného umění  –  

sochy,  a le  předevš ím plošné kresby,  malby apod.  Samotný  

po j em f i g u r a  t ak odkazu j e  p ředevš ím k t é  čás t i  s v ého 

sémant ického pole ,  která má př ímý  e tymolog ický  odkaz na 

lat inské substant ivum „ f igura“ .   60

Po jmu f igura už í vá  v   tomto smyslu jako jeden z   prvních 

f rancouzský  l i t e rá r n í  t eo r e t ik  Maur ice B lanchot  ( 1907–

2003)  ve  své  knize  Le l iv re  à  veni r ,  když  hovoř í  o  postavách 61

 Následujících pět kapitol vychází ze studie Julie Sermonové Champs imaginaires des 59

figures otištěné v  odborné teatrologické revue Frictions. Jednotlivé podkapitoly 
korespondují s textem Sermonové, komentují jej a doplňují dalšími pohledy.

 Figura, ae, f. tvar, podoba, obraz; krása, půvab.60

 BLANCHOT, M. Le livre à venir. Paris: Folio Essais, 1995, p. 287.61
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rané románové tr i log ie  Samuela Becketta  (Mol loy ,  Malone 

umírá ,  Nepojmenovate lný ) .  O vztaz ích a  vni třních svě tech 

jednot l ivých vystupuj íc ích postav se  v   textu nedozv ídáme 

takřka nic .  Beckettovy postavy (č i  sp íše mluvč í )  ex istuj í .  To 

je  však takřka vše,  co  o  n ich lze  ř í c i .  Chybí  j im ni tro ,  jádro,  

j e ž  b y  j e  o ž i v o v a l o ,  j e ž  b y  j i m i  hýb a l o .  J s o u p o u hým 

povrchem, p lochou,  pod níž  nev id íme.  Sám vypravěč  j e  pouze 

pop isu je  a  ev idu je  j e j i ch pro jevy ,  v   žádném p ř ípadě  se  

nepouš t í  do je j ich interpretac í .  

Rea l i t ou f i gur  j sou d l e  Ser monové j e j i ch j ednot l i vé  

s t a v y ,  j e d n o t l i v é  f á z e ,  m o m e n t y ,  v   n i c h ž  p ř e s n ě  v š e 

p řecház í .  F igura j e  p lochá ,  dvo j rozmě r ná ,  nemá žádnou 

h l o u b k u –  p o d o b n ě  j a k o k n i žn í  i l u s t r a c e ,  j e ž  s l o u ž í  

předevš ím k   tomu,  aby ulehč i la  č tení  a  č tenářovu or ientac i  

v   textu.  Po jmu f igura se  tedy už í vá  předevš ím v  s i tuacích,  62

kdy je  zapotřebí  operovat  s   t ím,  co  je  v idě t  (s lyšet ) ,  a  př i tom 

nám chybí  vysvě t lení  č i  zevšeobecnění .  F iguře chybí  ident i ta  

o s o b n o s t i ,  e x i s t u j e  p o u z e p r o t o ,  a b y b y l a  v i d ě n a ,  

zareg istrována,  popsána,  s lyšena.  Tato  poz ice  pozorování  

s i luety ,  obrysu f ikční  bytost i  nabíz í  spoluprác i  v   j ednom 

čase i  prostoru mezi  autorem a č tenářem (d ivákem),  č ímž  do 

j is té  míry  uniká dramat ickému mikrokosmu. Sermonovou zde 

je  třeba ješ tě  doplni t  o  konstatování ,  že z   té to  je j í  povahy 

pramení  také da lš í  charakterový  znak f i gury –  p řevaha 

fa t i cké  funkce  komunikace.  

T radiční  pojet í  postavy je  autonomní ,  k las ická postava 

je  na rozdí l  od f igury samostatná.  Za obrysem f igury,  za  

s i l u e t o u mů ž e j e j í  p o z o r o v a t e l  ( č t e n á ř ,  d i v á k )  j i s t o u 

svébytnost  pouze tuš i t .  Tvůrce  f igury za ni  na sebe vza l  

p lnou zodpovědnost ,  svů j  vý tvor  p lně  ov ládá a  stav í  se  tak 

d o o p o z i c e  k   t r a d i čn í m u p r o c e s u ,  v   n ěm ž  a u t o r  t v o ř í  

 Srov. italské ”figùra” jako ”disegno, illustrazione” či anglické ”figure” ve významu 62

”diagram, drawing”.
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dramat ickou osobu,  jež  má svů j  skrytý  (č i  až  t ranscendentní )  

význam, který  má rež i sér  a  herec  odhal i t  a  d ivák následně  

rozš i f rovat .  T radiční  postavu se  vnímate l  snaž í  post ihnout  

skrze  je j í  pro jevy,  způsoby chování ,  v íce  č i  méně  výrazné 

n á v y k y ,  p o s t o j e .  R o l a n d B a r t h e s v e  s v é  s t u d i i  o  

dramat ických textech Racinových oprot i  tomu hovoř í  o  f iguře 

jako o  b l íže neurč i té  kostře,  je j íž  význam spoč í vá  v   tom, jaké 

místo  zauj ímá v   souboru protagonistů  jako forma t rag ické  

funkce.  (BAR THES,  1963:10)  F igura se  tot iž  zdá bý t  t ím 

s o u d r ž n ě j š í  z   h l e d i s k a s y n t a k t i c k é h o ( v  a k t a n č n í  

konf igurac i ) ,  č ím chudš í  j e  z   hlediska sémant ického,  tedy 

č ím je  p lošš í  a  jednoznačně jš í .  63

 F igury se  def inuj í  předevš ím jako dramat ické momentky 

p latné tady a  teď ,  v   té  podobě  (a  tou podobou) ,  jakou maj í .  

Pohybuj í  se  tedy nad veškerou psycholog ickou rac ional izac í .  

„F igura neusi lu je  o  to ,  aby byla  pochopena,  nýbrž  o  to ,  aby 

by la  v iděna,  aby s i  j í  vnímate l  vš iml ,  aby zareg istroval  je j í  

povrch.  Beze zbytku se  vymezuje  a  rea l izuje  svou promluvou,  

svými r ep l ikami ,  k t e ré  ř í ka j í  p řesně  t o ,  co  se  zdá ,  že 

ř íka j í . “  (SERMON, 2004:57)  Zce la  j í  chybí  jakýkol i  skrytý  

význam, veškerá a legor ie .  Takovéto  pojet í  f igury má ve lmi  

b l í zko k  podstatě  loutky a  k  masce.   

 Danie l  Lemahieu ve  své  tvorbě  k lade důraz  na to ,  aby 

jeho postavy (přesně j i  opě t  f igury )  by ly  důrazně  anonymní  a  

nechovaly  se  a  nemluvi ly  jako reá lní  l idé .  Jeho rukopis  

vycház í  z   předpokladu,  že postava je  mrtvá,  a  proto  se  ani  

nezaj ímá o  to ,  kdo to  v lastně  mluví ,  a le  spíš  jak  a odkud 

m l u v í  –  j a k o b y t e d y b y l a  l o u t k o u ,  k t e r á s e  d e f i n u j e  

předevš ím svým umístěním v   prostoru a místem, odkud zní  

 Srov. PAVIS, 2003:154.63
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j e j í  h las ,  je j í  promluva.  Jeho f igury dokonce záměrně  evokuj í  

cos i  umě l e  vytvořeného,  s ty l i zovaného,  ož i veného .  64

 Auto ř i  p racu j í  metodou juxtapoz ice  ve lkých ob jektů  

( v č e tn ě  p o s t a v ) ,  j im i ž  u r ču j í  r o z l o ž en í  s i l  a  v yk r e s lu j í  

z řete lný ,  s rozumite lný  obraz .  Ce lek pak pohromadě  drž í  

způsob uchopení  promluvy,  s í la ,  kterou interpret  (herec ,  

č tenář )  už i j e  k   tomu,  aby se  pta l  po tom, č ím postava je  a  co  

ř íká.  Interpret  však nemá nic  j is té ,  promluvy mu nenabíze j í  

žádné podtexty  –  f igura je  skutečně  t ím,  č ím se  na první  

pohled jev í .  Nič ím v íc .  

 S   odkazem na Brechta bychom mohl i  tvrd i t ,  že v   psané 

podobě  se  f igury jev í  jako zc izené.  Existuje  u nich odstup,  a  

protože ne jsou nič ím j iným než  samy sebou,  „vnímáme ce lý  

dramat ický  text  z   dálky,  jako bychom ho v idě l i  ve  st ínových 

obrazech laterny magiky“ .  (SERMON, 2004:58)  Sermonová 

u p o z o rňu j e  n a s k u t e čn o s t ,  ž e f i g u r y p r o s t o r e m s p í š e 

procháze j í ,  než  aby ho skutečně  a  p lnohodnotně  obývaly ,  a  

tudíž  i  f ikce ,  kterou nám předkládaj í ,  je  poněkud vzdálená,  

zc izená.  F igury i  j imi  prezentovanou f ikc i  ne lze  n ikdy zce la  

uchopi t ,  přesně  po jmenovat ,  osvo j i t  s i  dokonale  dění  na 

scéně .  Není  možné konkrétně  ř í c i ,  o  co  se  jedná,  l ze  pouze 

s l edova t ,  v idě t ,  zaznamenávat .  F i guru jako pouze l ehce 

načr tnutý  ob jekt  ve  formě  l idské bytost i  l ze  pak ident i f ikovat  

pouze jako obecný  druh.  

figura jako symbol /emblém 

A čk o l i  b y l a  n a p ř e d c h o z í c h s t r a n á c h z a t í m f i g u r a 

def inována skrze  pojmy reprezentace a  d istance,  ne jsou to  

charakte r i s t iky j ed iné ,  ba an i  pov inné .  Da lš ím možným 

 Podrobněji bude toto konkrétní pojetí figury u Daniela Lemahieua definováno při 64

analýze jeho textu Mezi psem a vlkem ve druhé části této práce.
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e lementem je  př ík lon f igury k   ně jakému zřete lnému rysu.  

V   tomto př ípadě  vystupuje  f igura jako zapamatovate lná ,  

výrazná l idská postava –  tak jako v  angl ič t ině  známe ” f igure”  

ve  významu ” important  person”  (SERMON, 2004:58)  –  tedy 

v   ro l i  jed ince charakter izovaného svou jasně  danou reálnou 

č i  symbol ickou povahou.  Jednou z   var iant  pak bezpochyby 

bude postava a legor ická,  často  s  výrazným a nezaměnite lným 

atr ibutem. 

V   s o u č a s n ý c h t e x t e c h n a c h á z í  S e r m o n o v á m n o h o 

postav,  jež  se  zřete lně  prezentuj í  jako dokonalé  i lustrace 

v l a s tnos t í ,  p r ed i ká tů .  Samo tné jméno posky tu j e  s v ému 

nosi te l i  význam. Typickým př ík ladem mohou bý t  postavy 

z   her Jeana-Luca Lagarce –  Starš í  sest ra ;  Matka ;  Nejstarš í  

že n a ;  D r u h o r o z e n á ;  N e j m l a dš í ;  M l a d í k ;  vš i c h n i  m l a d í c i ;  

Válečník ;  vš i chni  vá lečníc i .  V   textu Jeana-Michela  Ribese 

analyzovaném v   té to  prác i  zase vystupuj í  –  Pán ONE;  Pán 

TWO;  Otec ;  Dcera;  Hol ič ;  Zákazník .  Je j ich druhová označení  65

maj í  v   sobě  výrazné rysy typů .  Autoř i  své  postavy pevně  

ukotvuj í  v   rea l i tě  ( svého f ikčního svě ta )  a  zároveň  j im dávaj í  

s i lnou re ferenci  ke  svě tu reá lnému, udržuj íce  je  neustá le  

v   distanc i ,  která j im brání ,  aby se  výrazně j i  od l iš i l y  a  

indiv iduálně  vymezi ly  od ostatních.  Spíše než  o  skutečné 

postavy (ve  smys lu ind iv idual i t )  j edná se  opě t  o  pouhé 

funkce,  o  zástupce urč i té  kategor ie  č i  postavení  –  a  jako 

funkce se  také zmocňuj í  promluvy.  

Toto  pojet í  f igur  navazuje  na postavy typové,  na d ivadlo  

typů .  Obě  kategor ie  se  však od sebe v  mnohých význačných 

rysech odl išuj í .  Ne jvýrazně j i  zdá se  v   tom,  jako by současní  

 Zvláště zajímavé se pak může jevit srovnání s  postavami tzv. kolektivního a 65

symbolistního dramatu např. v  podání Maurice Maeterlincka. V jeho Slepcích vystupuje 
Nejmladší slepá žena; Nejstarší slepec; Poblázněná slepá; První slepec; Druhý slepec apod. 
Zdá se totiž, že kořeny současných francouzských divadelních rukopisů skutečně leží právě 
v době symbolismu. Opomenout nelze přirozeně ani autory absurdního divadla – například 
postavy Ionescovy – Stařenka; Stařeček; Řečník. O Beckettovi padla zmínka v otázce jeho 
postav románových, stejně tak lze však u něho rysy figury sledovat i v textech 
dramatických.

!  55



autoř i  chtě l i  pozdvihnout  ce lek  svých vý tvorů  ( f igur/postav )  

n a ú r o v eň  j e d n o t l i v ý c h v ý r a z n ý c h t y pů .  K l a s i c k ý  t y p  

odkazuje  k   univerzá lním kategor i ím.  Dramat ická osoba je  u 

něho pouhým prostředníkem symbol ického smyslu,  jakýmsi 

d o č a s n ým , p ř í l e ž i t o s t n ým v t ě l e n í m v ě čn é h o p r i n c i p u .  

Sermonová poznamenává,  že Harpagon je  Lakomcem, Alcest  

j e  Misantropem. Současný  typ  se  de f inu je  sám o sobě ,  

p ředs tavu j e  se  t akový ,  j aký  j e .  Sna ž í  s e  p rosad i t  j ako 

osamocený ,  j ed inečný  (možný )  model ,  nesměřuje  k   j iné  f ikční  

r ea l i t ě .  S e r monová r o vn ě ž  s l edu j e ,  j ak s e  t ím vý r a zn ě  

proměňuj í  vztahy mezi  re ferenčním svě tem a dramat ickým 

prostorem. Typové (druhové)  postavy j iž  nes louž í  k   tomu,  

aby s ymbo l i cky ( d i vade lně ,  znakově )  i l u s t r o va l y  obecně  

ex istuj íc í  (až  archetypální )  pro f i ly .  Typy musej í  bý t  dnes 

vnímány t ím způsobem, jakým se na scéně  prezentuj í .  L iš í  se  

svým vzhledem, jsou ov ládány různými s i lami ,  j imiž  j e  autoř i  

v íce  č i  méně  výrazně  de f inuj í .  Př ík ladem autora,  jenž  s i  

pohrává s   touto totemickou povahou typu,  může bý t  Valère  

Novar ina ,  k terý  zároveň  ve lmi  často svým f igurám dává 

osob i t é ,  o r i g iná ln í ,  smyš l ené ,  nové funkce –  Nekone čný  

romanop isec ,  Herec  prcha j í c í  p řed b l ižním,  Muž  z  onoho 

svě ta .  

S e r m o n o v á p ř i p o m í n á ,  ž e u v n i t ř  j e d n o h o d í l a  

( d r a m a t i c k é h o t e x t u )  h o v o ř í  v š e c h n y p o s t a v y t o t o žn ým 

jazykem, jehož  j ed iným tvůrcem a původcem je  dramat ik,  a  

je j ich společným fungováním,  je j ich souč iněním tak vzniká 

f i kčn í  ( v  p r v é  řadě  p o e t i cký )  s vě t  t oho t o  t e x tu .  T y t o  66

autorské rukopisy  ne jsou pouhými umě l eckými rozmary,  a le  

v ymezu j í  s e  vůč i  u rč i tým epochám minu los t i .  Současn í  

autoř i  na scéně  neanalyzuj í  mode ly  chování ,  nevytváře j í  

paradigmata mezi l idských vztahů .  Autoř i  s i  pouze vědomě  

 Tuto jednotu promluvy a užívaného jazyka lze sledovat např. v  rámci analýzy textech 66

Jeana-Michela Ribese či Valèra Novariny v druhé části této práce.
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s   touto tradiční  funkcí  hra j í .  Jako by na ni  vzpomínal i ,  jako 

by j i  t ímto hledáním ztraceného času udržoval i  př i  ž i votě .  

Jedním ze  základních atr ibutů  naš í  současné doby je  

jednoznačná rozpoznate lnost  a  neomylná ident i f ikovate lnost  

j e j í c h j e d n o t l i v o s t í .  D r a m a a d i v a d l o  t a k v s t u p u j í  d o 

kul turního kontextu společnost i  konce a  pře lomu t is íc i le t í ,  

kdy s i  božstva moderní  c iv i l i zace  ( te lev ize ,  reklama)  uzurpuj í  

jednoznačná,  nekompromisní  a  nekompl ikovaná sdě l ení  a  

t ak t o  f o r mu j í  j e j í  ko l ek t i vn í  povědomí a  p ředs tav i v os t .  

Hledání  dramat iků  a  cesty  směřuj íc í  k   emblemat izovaným 

postavám a tvorba na báz i  takovýchto modelů  j sou jedním 

z  analog ických pro jevů  naš í  modelově  p lošné doby.   

J iž  zmiňovaný  f i lozo f  a  spisovate l  Danie l  Lemahieu se  ve  

svých univers i tn ích kurzech tvůrč ího (dramat ického)  psaní  

snaž í  vést  své  studenty nikol i  cestou osvojení  řemeslných 

znalost í  výstavby textu (pro d ivadlo ) ,  a le  nabádá je ,  aby 

skrze  jazyk a  text  objevoval i  sami  sebe.  Zároveň  j e  mnohdy 

kr i t i cký  vůč i  někte rým současným autorům p íš í c ím pro 

d ivadlo ,  kteř í  j sou podle  něho zce la  k las ič t í ,  tedy bez  vztahu 

k   d o b ě ,  v   n í ž  ž i j í  a  t v o ř í .  S t r u k t u r a j e j i c h d ě l  t o t i ž  

neodpov ídá mentá ln í  s t ruk tu ře současnos t i ,  a  p r o to  s e  

v   těchto p ř í padech j edná o  nekonf l ik tn í  k las i cké t ex ty .  

Současné psaní  pro d ivadlo  by s i  však mě lo  h ledat  takový  

z p ů s o b v y j á d ř e n í ,  k t e r ý  b u d e o d p o v í d a t  s t r u k t u ř e 

r e f e r e n č n í h o s v ě t a ,  m u s í  h o v o ř i t  v l a s t n í m ,  v e s k r z e  

současným jazykem. 

F igurat ivní  postavy v   současném psaní  pro d ivadlo  však 

nemaj í  ambic i  bý t  reprezentat ivn ím vzorkem problémů  a  

r o zman i tos t i  současného svě t a .  Dramat ikům ty to  f i gury 

někdy spíše s louž í  jako rozmanité  po lar izované objekty ,  mez i  

něž  mohou na malé  p loše roz lož i t  promluvu na základě  

pr inc ipů ,  které  jsou předevš ím poet ické –  a  až  nás ledně  
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f a b u l a č n í ,  n a r a t i v n í .  F i g u r y s e  p r o j e v u j í  n a v e l m i  67

o m e z e n é m , n a d ř eň  o k l e š t ěn é m d r a m a t i c k é m p r o s t o r u .  

S ledujeme u nich esenci  s i tuace,  systém, schéma,  které  

vybíz í  k   otázkám – odkud? od koho? kam? Postupně  se  

vytrác í  význam toho,  co  se  ř íká a  kdo je  autorem této  

promluvy,  a  důraz  se  přenáš í  na způsob,  jakým se vypráv í ,  

na způsob,  jakým je  promluva mluvč ím rea l izována –  ne jv íce  

se  tak dozv ídáme o tom, kdo je  za  promluvu skutečně  

z o d p o v ě d n ý ,  t e d y o  d r a m a t i c k é m a u t o r o v i ,  n i k o l i  o  

j ednot l i vých mluvč í ch .  Opě t  l ze  tedy hovoř i t  o  převaze 68

f a t i c k é  f u n k c e  v   t o m t o t y p u l i t e r á r n ě - d r a m a t i c k é 

komunikace.  

Michel  Vinaver  tvrdí ,  že l ‘ écr i ture  aura é té  la  poussée 

vers  l ‘h is to i re .  F igury je  třeba v   podstatě  vnímat  jako pouhé 

vstupy,  jako jazykové impulsy.  Oprot i  k las ickým postavám 

f i gury neex is tu j í  p řed s lovy ,  p řed promluvami ,  k te ré  j e  

zhmo tňu j í .  Bý vá j im odep ř ena j akáko l i  r e f e r en čn í  p r e -

ex istence,  jsou odkázány výhradně  na s lovo,  a  proto  mohou 

jednoduše tvrdi t  opak toho,  co  prohlás i ly  před okamž ikem, 

mohou skákat  z   j ednoho tématu na druhé a nic  z   toho j im 

n e u b í r á n a j e j i c h ” s v é p r á v n o s t i ” .  K l a s i c k á p o s t a v a b y 

v   totožném př ípadě  by la  okamž i tě  v tažena do otázek po 

pravdivost i  svých tvrzení .  F igury lze  vnímat  jako vtě l ené 

s lovo,  a  ony tak mohou evokovat  otázky po správnost i  a  

p a t ř i č n o s t i ,  n e l z e  n a n ě  v š a k v z t a h o v a t  k a t e g o r i i  

pravdivostního hodnocení .  

Veškerá kauzal i ta ,  sdě lnost ,  pravděpodobnost  je  tomuto 

sty lu psaní  př idě l ena na základě  vni třní  jazykové nutnost i .  

Smysluplný  př íběh –  pokud vůbec ně jaký  j e  –  nehraje  takřka 

 Obava Gérarda Genetta, že románová literatura bude „následovat poezii a definitivně 67

opustí sféru zobrazování“ (GENETTE, 2002:256) se v  tomto případě naplnila i v  oblasti 
psaní pro divadlo.

 Vycházíme z poznatků literární a lingvistické teorie, která v procesu výpovědi již dlouho 68

rozlišuje mezi hovořícími subjekty, jednotlivými mluvčími a skutečnými autory promluvy.
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žádnou r o l i .  T ím ,  co  h ra j e  r o l i  p ř i  sk l ádán í  ( ře tě z en í ,  

navazování )  repl ik ,  je  předevš ím rytmus a zvuková podoba 

promluv.  K   těm se taktéž  musí  odkazovat  interpret  (č tenář ,  

rež i sér,  herec ) ,  pokud chce s   t ímto textovým mater iá lem 

pracovat ,  t j .  pokud hodlá  dát  f igurám konkrétní  (scénickou)  

podobu.  F igury nemaj í  j iný  důvod své  ex istence,  než  j e  byt í  

skrze  promluvu .  

stylové figury 

Sermonová s i  ve  své  studi i  př i rozeně  uvědomuje,  že i  

postava v   t radičním smyslu s lova je  úzce spjata  se  svými 

promluvami.  Tato  postava vnímá to ,  co  ř íká,  a  je j í  s lova 

s louž í  j ednání ,  jsou však spíše jeho nástro jem.  Promluva se  

odv í j í  v   sou ladu s   t ím ,  co  můžeme očekáva t  od j e j ího 

p s y c h o l o g i c k é h o a  s p o l e č e n s k é h o p r o f i l u ,  o d t o h o ,  c o  

p o v š e c h n ě  a  v  m í r n ě  z a s t a r a l é m s m y s l u n a z ý v á m e 

charakterem.  Vě tš inou se  odvolává na zavedené s i tuace 69

zakotvené ve  skutečnost i ,  neustá le  je  opakuje  a  za j išťuje  j im 

tak ex istenci .  Veškeré  je j í  chování  je  př i rozené,  log ické,  70

jakoby samozře jmé,  stá le  poplatné rea l i tě  a  natural is t ické 

estet ice .  

Napro t i  t omu f i gury j sou d l e  Se r monové pod ř í z eny 

tomu,  jak dramat ický  text  tvoř í  a  d istr ibuuje  promluvu.  Zde 

s e  t edy ob j e vu j e  t akové po j e t í  f i g u r y ,  j akého s e  u ž í v á  

v   ob las t i  l i t e rá r n í  t eo r i e  –  j ako vý razového p ros t ředku 

okrasného č i  expres ivního,  využ í va j íc ího opakování  h lásek,  

s labik,  s lov ,  seskupování  s lov  nebo vě t  bez  změny významu. 

 Patrice Pavis ve vztahu k charakteru hovoří o souboru fyzických, psychologických a 69

morálních rysů dramatické osoby. V širším smyslu pak o dramatické osobě jako morální a 
psychologické entitě. Přirozeně zmiňuje aristotelovský protiklad charakterů a fabule.

 Nabízí se analogie s tvrzením Felixe Vodičky, jenž prohlásil, že umělecké dílo je do té 70

doby živé, dokud o něm hovoříme, píšeme, bádáme. A protože tyto postupy stále 
obnovujeme, rekonstruujeme, jsou zcela jistě živé a aktuální.
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Figury l ze  tedy de fac to  vn ímat  jako postavy ,  k teré  se  

prosazuj í  jako apl ikované modely  výrazně  s trukturovaného 

jazyka.  Jsou obda řeny urč i tým množstv ím d is t inkt ivn ích 

rysů ,  j ež  se  pro jevuj í  text  od textu jako stá lé  charaktery  –  

n ikol i  však ve  smyslu psycholog ickém, nýbrž  ve  s lova smyslu 

c h a r a k t e r u p o e t i c k é h o –  t j .  j s o u v l a s t n í  k a ž d é m u 

z   autorských rukopisů .  F igury nesou ot isk svých autorů ,  

j e j ich ident i ta  je  předevš ím sty l is t ická.  Ste jně  tak jako byla  

j iž  výše zmínka o  postavách beckettovských,  můžeme plným 

p r á v e m h o v o ř i t  o  p o s t a v á c h ” m i n y a n o v s k ý c h ” ,  

”novar inovských” ,  ” lagarceovských”  č i  ”durr ingerovských” ,  

nebo ť  l ze  poměrně  zřete lně  roz l iš i t  je j ich typické f rázování ,  

fungování ,  jednot l ivé  autorské odchylky,  úchylky a  zá l iby.  

Každý  dramat ický  text  se  tak konst i tuuje  jako dalš í  var ianta 

( d e k l i n a c e )  j e d n o h o a t é h o ž  s v ě t a ,  s   v l a s t n í m i ,  

všudyp ř í t omnými zákon i tos tmi  a  pr inc ipy .  Auto ř i  buduj í  

s tá le  jeden svů j  spec i f ický  ( f ikční )  svě t ,  v   němž  v ládnou 

j e j i ch p rav id l a ,  zákony a konvence .  F i gury p lně  ná l e ž í  

tomuto f ikčnímu svě tu,  neodkazuj í  se  k  modelům existuj íc ím 

v   r á m c i  s v ě t a  r e f e r e n č n í h o ,  f u n g u j í  n a p r i n c i p u 

autore ference.  V  každém z   těchto f ikčních svě tů  se  vyskytuj í  

omezené re jstř íky  vě t  a  gest ,  ne jobl íbeně jš ími  technikami,  

j ichž  autoř i  př i  j e j ich tvorbě  už í va j í ,  je  proto  předevš ím 

echo ,  var iace  a repet ice .   71

F iguru můžeme vnímat  jako způsob ex istence postavy,  

jež  se  pro jevuje  převážně  v   textech,  v   nichž  pouze la  paro le  

est  ac t ion  (Vinaver ) .  Jako taková není  tato  var ianta postavy 72

centrem dramat ického textu,  ani  jeho hybate lem,  je  pouhým 

mater iá l em (mez i  os ta tn ími  –  p ros to r em, časem, fabu l í )  

o p r a c o v á v a n ým j a z y k e m . S t a l a  s e  s t r u k t u r n í m p o j m e m 

 Tyto principy přímo odkazují ke stejnojmenným nástrojům, jichž užívá pro svou 71

analytickou metodu Michel Vinaver. O Vinaverově metodě podrobněji v  kapitole Michel 
Vinaver – divadelní teoretik.

 VINAVER, 1993:900.72
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schopným formal izovat  vztahy mezi  jednot l ivými č in i te l i  a  

log iku jednání .  Promluva je  takto zbavena nutnost i  zabývat  

s e  vývo j em p ř í běhu,  záp l e tkou a s tává se  t ak j ed iným 

skutečným protagonistou.  Je j í  jednot l ivé  pro jevy rytmizuj í  

dramat ický  text ,  už í va j íce  k   tomu pro jevů  f igur.  K   výrazné 

p r o m ě n ě  d o c h á z í  v  t ě c h t o t e x t e c h i  u  v z t a h u h e r c e 

k   promluvě  samotné.  Texty  s i  vyžaduj í ,  aby by ly  neseny,  

přenášeny prostorem, př ičemž  nutně  procháze j í  verbálním 

procesem. Př i  něm však chybí  t rad iční  záchytné body.  73

Absence zápletky zároveň  dokáže vzniku skutečné postavy 

t a k řk a z c e l a  z a b r á n i t .  N u t n o s t í  p a k zů s t á v á v ýh r a d n í  

spo lehnut í  se  na jazyk,  na každou jednot l ivou výpověď .  

Nemůže však do j í t  k   ov ládnut í  s i tuace f i gurou –  j e j ím 

výhradním tvůrcem je  dramat ický  autor  sám. F igura se  podle  

Sermonové pohybuje  v   kraj ině  s lov  ( zapsaných č i  řečených) ,  

kterou není  schopna ov ládnout .  Pokud se  f igura jakékol i  

tvorby svě ta  a  f ikce  účastní ,  dě j e  se  tak mimo je j í  vů l i .  

F igury mohou konat  samy za sebe (a  č in í  tak často  ve lmi  

organicky a  př i rozeně ) ,  mohou mít  různé (h ierarchizované)  

poz ice  ve  svém časo-prostoru,  n icméně  na žádnou z   těchto 

akt iv i t  ne lze  př i  j e j ich vnímání  a  interpretac i  k lást  důraz .  

„Významná je  předevš ím ce lková (autorova)  kompozice ,  která 

všechny jednot l ivost i  překonává.  A protože výpovědi  ( je j ich 

uspořádání ,  sk ladba,  průběh)  nespoč í va j í  pouze na log ice  

i n t e r p e r s o n á l n í c h v z t a hů ,  j s o u ‚ p o s t a v y ‘  n a s c é n ě  z a  

n a r a t i v n í  p r o c e s z o d p o v ě d n y t a k é p o u z e 

částečně . “  (SERMON, 2004:62)  

F igury býva j í  t rva le  sp jaty  s   technikou stř ihu jako 

základního dramat ického pr inc ipu.  Čas pro ně  není  l ineární ,  

je j ich prostory  se  pro l ínaj í ,  výpovědi  jsou rozdrobeny a navíc  

 Velmi podnětný příspěvek k problematice konkrétní herecké interpretace a především o 73

potížích, jaké měli herci vychovaní klasickými hereckými metodami psychologicko-
realistického herectví při inscenování textů Valéra Novariny v  ruských divadlech, nabízí 
studie francouzského režiséra Christopha Feutriera L’écriture novarinienne face à l’École de 
Constantin Stanislavski. (DIEUZAYDE, 2004:127–136)
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m í v a j í  p o l y f o n n í  c h a r a k t e r .  S e r m o n o v á s i  p o m á h á 

př i rovnáním k  hudbě  –  jako kdyby prý  každý  interpret  dosta l  

s vů j  pa r t  ( r ep l iky ,  k t e ré  mu j sou p ř i dě l eny )  j ako hráč  

v   orchestru,  avšak „nemě l  n ikdy možnost  s lyšet  skladbu 

vce lku,  přestože je  jeho part  pro tento ce lek zce la  nezbytný “ .  

(SERMON, 2004:62)  F iguru lze  snad tedy stručně  de f inovat  

jako pos tavu určenou p ředevš ím ry tmickými aspek ty  své  

výpovědi .  

V  t e x t u d r a m a t i k a O l i v i e r a P y  C h v á l a  l a b y r i n t u  

(L 'Exal tat ion du labyr inthe)  vystupuje  např ík lad postava,  

která se  jmenuje  Muž ,  k terý  se  smě j e  (L 'Homme qui  r i t ) .  Je  

to  č lověk,  jemuž  by l  uř í znut  horní  ret  a  on tudíž  nemůže 

vys lovovat  obouretné souhlásky.  Mluví  bez  nich,  má svů j  

osobní  jazyk,  svů j  id io lekt ,  naše běžné vě ty  s i  z  té to  nutnost i  

p řek ládá do s vých v l as tn í ch ,  j e j i ch ž  vý znam j e  s  těmi 

prvními  shodný ,  od l išuje  se  od nich však t ím,  že už í vá  

výhradně  s lova bez  obouretných hlásek (/b/,  /p/,  /m/) .  

S ledování  té to  hry  oul ipovského charakteru je  t ím hlavním,  

c o  p o s t a v u ,  d r ž í  p o h r o m a d ě .  Z á k l a d e m k p e r i f r á z í m a 

meta forám, v   nichž  se  vy jad řuje ,  j e  však pr imár ně  j e j í  

f igurat ivní  povaha.  

figury volné a vázané 

F u n g o v á n í  k l a s i c k é d r a m a t i c k é o s o b y ( c h a r a k t e r u ,  

postavy v  obecném s lova smyslu)  podléhá j is tým normám, 

kódům ex is tu j íc ím j iž  před vzn ikem textu samého.  Tyto  

struktury –  pravdě  podobnost ,  nápodoba rea l i ty ,  kauzal i ta  –  

napomáhaj í  z totožnění  toho,  kdo text  interpretuje  (č tenáře,  

herce ,  d iváka)  s   textem samotným. Figuru však Sermonová 

chápe jako prvek,  jenž  se  pohybuje  v  prostoru vytyčeném 

souč innými č i  naopak prot ik ladnými s i lami ,  je j ichž  roz ložení  
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j e  vždy záv is lé  na l ibovů l i  autorově .  Pro  f igury neexistuje  

fabule  v  pravém smyslu s lova,  ani  jasně  určené charaktery ,  

o s o b n í  p r o f i l y  j e d n o t l i v ý c h p o s t a v ,  j e ž  b y  p ř i r o z e n ě  74

mot ivovaly  a  ospravedlňovaly  je j ich př í tomnost ,  ex istenci  a  

vystupování .  Opě t  se  takto  vrac íme k j iž  zmiňované (a  pro 

moderní  texty  vskutku zásadní )  otázce  –  jakým způsobem je  

promluva prezentována a jak se  j í  j ednot l iv í  mluvč í  chápou? 

Auto ř i  zde  nut í  své  in terpre ty ,  aby se  zapo j i l i  do hry ,  

n a m í s t o  a b y s e  s p o k o j i l i  s  b ě ž n ým , r e a l i s t i c k ým , 

psycholog ickým chápáním jednaj íc ích objektů .  Interpretov i  

nezbývá než  chopi t  se  s lova,  jeho melodie  a  výrazu,  tak jak 

je  určuje  sám text .  

F igury jsou zřete lné,  jasně  dané.  Samy o sobě  impl ikuj í  

vznik tvarů  a  forem, které  jsou nové,  dosud nev iděné (důraz  

na v izual i tu je  u f igur  nesporný ) ,  nespokojuj í  se  s  obyče jným 

opakováním toho,  co  se  výrazně  podobá rea l i tě .  Směrem k 

in te rpre tům-hercům vys í la j í  auto ř i  j asný  s i gná l ,  aby se  

nesnaž i l i  o  byt í ,  z to tožnění  se  s  postavou ,  a ť  j e  jakákol i ,  

nýbr ž  aby s e  pokus i l i  o  z tě l e s něn í  j a z y k a ,  o  tě l e s n o u 

k o n k r e t i z a c i  p r o m l u v y .  R e a l i z a c e f i g u r  p r o b í h á t a k řk a 

výhradně  v  rov ině  vnímání  významů  s lov  a  rytmu řeč i  i  

psaného textu.  Promluva (běžná,  bezpř í znaková)  je  autory  

narušována předevš ím ve  své  formě .  Sermonová upozorňuje ,  

že promluva f igury často  bývá mimo běžné kategor ie ,  ve  

vě tš ině  p ř ípadů  bývá vý razně  ex t rémní  –  mnohomluvná ,  

přesycená č i  nulová.  Vymyká se  běžnému průměru,  a  to  buď  

přemírou nebo naopak absencí  své  kval i ty  č i  kvant i ty .  V 

k a žd é m p ř í p a d ě  v y b o ču j e  z  h r a n i c  b ě žn é k o m u n i k a c e ,  

odl išuje  se  od obvyklé  promluvy.  

 Pojmu profil užíváme v tomtéž smyslu, v jakém se ho užívá např. v počítačových hrách, 74

kde “profil” definuje vlastnosti, schopnosti a charakteristiku ovládané hráčské postavy, či 
tak jak se ho užívá ve významu policejním apod. – “profil pachatele”.
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Ve způsobu,  jakým autoř i  s  jazykem pracuj í ,  l ze  pak 

vys ledovat  dvě  obsáhle jš í  kategor ie .  Tou první  je  rukopis ,  

který  můžeme nazvat  e l ipt ickým, jenž  má ve lmi  b l í zko k 

veršovanému sty lu a  poj í  se  často  s  básnickým modelem. 

T y p o g r a f i c k y s e  v ý r a z n ě  a  v ěd o m ě  d e f i n u j e  j a k o a n t i -

natural is t ický  –  už í vá  synkop,  z lomů ,  e l ips  a  pot lačování  

normované syntaxe.  Interpret  je  nucen s i  těchto sty lových 

f igur  vš ímat .  S   takovýmto typem psaní  se  český  č tenář  j iž  75

mohl  setkat  např .  u  Thomase Bernharda,  ve  f rancouzské 

oblast i  můžeme do této  kategor ie  zařadi t  rukopis  Jeana-Luca 

Lagarce,  Michela  Vinavera nebo Didiera-Georgesa Gabi lyho.  

Druhou var iantou práce s   jazykem je  tzv .  l ogorrhée ,  jakási  

lex ikální  záplava často bez  jakékol i  interpunkce.  Roman 76

Jakobson  (1896-1982)  v   podobném duchu hovoř í  o  dvou 

typech řečových poruch ve  vztahu k   jazykovým projevům. 

Def inuje  dva typy afáz ie ,  z   nichž  první  je  charakter izován 77

narušením soumeznost i ,  kdy s i  jednot l ivá  s lova ponechávaj í  

svů j  v lastní  smysl ,  rozpadá se  však vě tná struktura,  bort í  se  

p o ř á d e k s l o v ;  d r u h ý  t y p l z e  d e f i n o v a t  n a r u š e n í m 

analog ického řádu,  schopnost i  jazykové se lekce.  A právě  

narušení  analog ického řádu plně  odpovídá tomuto druhému 

t y p u r u k o p i s u ,  k d y j e  s l o v o s a m o t n é ča s t o  z b a v o v á n o 

smyslu,  n icméně  smysl  dostává v l ivem syntaxe a  kontextu.  78

 Ve francouzské tradici je ostatně poměrně běžné zabývat se formální stránkou 75

dramatického textu. Analýzy veršů jsou zcela samozřejmou součástí inscenační praxe i u 
současných francouzských režisérů – přístup režisérky Brigitte Jaquesové při inscenování 
Corneillova Sertoria můžeme poměrně podrobně sledovat v  článku Daniely Jobertové 
v časopise DISK – JOBERTOVÁ, D. Brigitte Jaquesová zkouší Corneillova Sertoria: Analýza 
divadelních rukopisů. DISK, 2003, č. 3, s. 139-147.

 Pojem “logorrhée” (logorhea) vychází z latinského základu logos a koncovky “-(rh)ée”, ve 76

významu “velké míry, obsahu, vyplnění, trvání, činnosti”. Podobně též “diarrhée” – průjem. 
Tohoto pojmu se často užívá například v souvislosti s rukopisem Philippa Minyany.

 Srov. Jakobsonovu studii Dva aspekty jazyka a dva typy afatických poruch. 77

(JAKOBSON, 1995:55-73)

 Lidé postižení tímto typem afázie mají problémy především se základními větnými 78

strukturami, např. s  vyjádřením podmětu. Větu totiž pojímají jako eliptické „následující 
členy“ (JAKOBSON, 1995:61), které doplňují obsah  předchozích (vyslovených či pouze 
v  mysli mluvčího existujících) vět. Takovýto typ promluvy vyžaduje tedy od adresáta 
značnou míru aktivní spolupráce, ne-li spolutvorby.
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Často se  jedná o  indiv idual izované,  jed inečné jazyky,  v lastní  

č i s té  id io lekty ,  které  bývaj í  v   různých oborech označovány 79

jako l ogorhea  č i  xenogloss ie .  Takto a fat ický  rukopis  bude 80

ř íd i t  „veškeré  sémant ické seskupování  […]  spíš  prostorovou 

nebo časovou soumeznost í  než  podobnost í  svých č l enů “ .  

(JAKOBSON 1995:64)  Čerpá tak z  psycholog ického pokušení ,  

nebo ť  do jednoho dechového ce lku spojuje  prot ik ladná,  nebo 

a l espoň  bez  v id i t e lné souv i s l os t i  vázaná kons ta tován í  i  

posto je .  Zdá se  tedy bý t  takřka nemožné zahrát  dos lova to ,  81

co  s lova znamenaj í .  Přemíra lex ika boř í  jakoukol i  snahu o 

i l u s t r a c i  p r o m l u v y .  B ě žn ě  u ž í v a n é p o s t u p y ,  j a k ým i j e  

správný  důraz ,  f rázování  po smyslu apod. ,  ne lze  v  těchto 

př ípadech př i  in terpretac i  textu použ í t .  Jazyk vytvořený  

autory  je  podř í zen pouze své  v lastní  log ice .  Překonává běžně  

už í vané výrazové moduly  a  nahrazuje  je  omezeními ,  která 

vycháze j í  z  prozodické výstavby.  Č tenář/interpret  takovéhoto 

textu nerozumí ničemu jednot l ivému,  co je  v   něm obsaženo,  

a le  př i tom mu dokáže zce la  porozumě t .  A  s  ohledem na to ,  že 

se  jedná ve  své  podstatě  o  promluvu,  u níž  j e  porušena 

schopnost  nápodoby ,  využ í vá  tento  typ rukop isu tak řka 

výhradně  metonymie na úkor  metafory .  

V   závěru Imaginární  operety  Valèra Novar iny  vystoupí  82

(vůbec poprvé v   ce lém textu)  postava/f igura pojmenovaná 

Nezadrž i te lný  romanopisec  (L ’ In f in i  Romancier ) .  V   poměrně  

výrazném prot ik ladu k dosavadnímu průběhu textu je  jeho 

promluva monumentální .  Tvoř í  j i  román ,  který  tento  mluvč í  

 Ačkoli idiolekt v  běžné komunikaci většinou ve své čisté podobě, tedy jako jazyk 79

hermeticky uzavřený adresátovi, neexistuje a každý mluvčí se snaží vyjít vstříc svému 
partnerovi v komunikaci.

 Pojmem xenoglossie se v duchovních vědách označuje paranormální schopnost člověka 80

hovořit cizími jazyky, které se však nikdy neučil (např. pod vlivem hypnózy apod.)

 V  literární historii se s  tímto typem promluvy můžeme setkat například ve starých 81

proroctvích, mytických textech, středověkých viděních apod.

 K těmto otázkám se ještě vrátíme v druhé části této práce právě v souvislosti s analýzou 82

rukopisu Valèra Novariny.
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přednáš í  svým posluchačům. Celý  mnohastránkový  monolog 

(v  or ig inální  verz i  č í tá  13 t iš těných knižních stran)  se  skládá 

pouze z   tzv .  vě t  uvozovac ích  –  takových,  jakých se  v   každém 

románu vyskytuje  nespočet  –  a  k   nim náleže j íc ích krátkých 

p ř ímých řeč í  různých mluvč í ch.  Tato  Novar inova t i ráda,  je j íž  

s lovní  mater iá l  tvoř í  jazykové jednotky už í vané předevš ím 

v   prozaické,  románově  tvorbě ,  obsahuje  376 (s ic ! )  př ímých 

řeč í  a  zazní  v  ní  v íce  než  č tyř i  s tovky různých jmen.  V   jakés i  

oul ipovské máni i  je  zároveň  každé uvozovací  vě tě  př iřazeno 

odl išné s loveso.   

Tuto záplavu s lovesných tvarů  a  v lastních jmen,  a le  

př i rozeně  též  roz l ičných př ímých řeč í  a  vzá jemných odkazů  a  

os lovení  mezi  jednot l ivými mluvč ími ,  tuto  záplavu s lov  všech 

s l o v n í c h d r u h ů  ( b e z  v ý j i m k y ) ,  k t e r á t v o ř í  p r o m l u v u 

Nezadrž i te lného romanopisce ,  ne lze  vnímat  z   hlediska je j ího 

jazykového označovaného (s igni f ié ) ,  a  to  jak vzhledem k   j eho 

s lož i tost i ,  tak vzhledem k nepatř ičnost i  promluvy v  kontextu 

dosavadního průběhu a jednání  textu.  S lovní  záplava se  po 

dobu,  po kterou proudí ,  s tává zdro jem v jemů  rytmických,  

zdro jem impulsů ,  j ež  maj í  svů j  základ v   rov ině  jazykového 

označuj íc ího (s igni f iant ) .  Význam je  té to  promluvě  dodán až  

z v e n č í ,  v   k o n t e x t u o s t a t n í c h v ý p o v ě d n í c h p r o c e s ů ,  

v  souvis lost i  s  dalš ími  d iskurzy textu.  

Pokusíme- l i  se  o  zevšeobecnění  a  drobnou odbočku od 

č i s tě  textuálního pohledu směrem k jev iš tn í  interpretac i ,  

mohl i  bychom tvrdi t ,  že mimet ické napodobení  a  předvedení  

je  nahrazováno osobní  sty l i zac í  interpretovou (hercovou) ,  

který  se  zmocňuje  f ikce  s lov ,  jež  autor  peč l i vě  opracoval ,  t j .  

věnoval  péč i  formě  a  tvaru tex tového s ign i f iant .  Skutečnost ,  

rea l i ta  a  svě t  f igur  není  svě tem skutečné re ference,  nýbrž  

s v ě t e m t e x t u á l n í m ,  s v ě t e m k o n k r é t n í h o t e x t u .  O r á l n í  

interpretace s lova musí  bý t  co  možná nejb l íže nikol i  pravdě ,  

a le  rytmické výstavbě  textu.  Interpret  (herec )  už  nemusí  (ve  
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s k u t e čn o s t i  a n i  n e můž e )  i l u s t r o v a t  a  n a p lňo v a t  f i k čn í  

postavu sebou,  a le  stává se  jakýmsi kontrapunktem toho,  co  

se  ř íká,  žádá se  po něm předevš ím j is tá  improvizace nad 

obrazy,  které  promluva evokuje .  A protože promluva svým 

způsobem ř íká vše a  představuje  vše,  tak je  bezpředmě tné 

snaž i t  se  ukázat  vše,  a  proto  se  hraní  f igur  často  vyznačuje  

v ysokou m í r ou ekonomie u ž í v aných p r os t ředků  –  j a sné 

posto je ,  konkrétně  adresované promluvy,  nehybné obl iče je .  83

Estet ickým záměrem tvůrců  zprav id la  bývá,  aby s i  interpret  

mohl  vybrat ,  co  chce ukázat ,  a  následně  naj í t  odstup právě  

mez i  t ím,  co  se  ř íká,  a  t ím,  co  je  v idě t .  Tě lo  f igury není  tě l em 

p r a v d ě  p o d o b n ým , l z e  d o k o n c e t v r d i t ,  ž e k n i č e m u 

nere feruje ,  že se  nesnaž í  vytvoř i t  žádnou i luz i ,  ani  nechce 

bý t  pokládáno za něco,  č ím není .  Všechny jeho pro jevy jsou 

směřovány k doplnění  poet icky zpracované promluvy.  Pro jevy 

f ikčních f igur  maj í  za  následek to ,  že skutečné tě lo  miz í  a  na 

jeho místě  se  objevuje  funkční  tě lo  f igury,  které  je  tě l em 

načr tnutým, které  je  pouhým obrysem a nachází  se  mezi  jeho 

předváděním a jeho vo lnou c i tac í .  Inscenovat  f iguru proto  

tedy znamená vytvoř i t  tě lo ,  v  němž  (na němž  a  skrze  něž )  se  

r o z l o ž í  j a z y k a  p r o m l u v a ,  a  z á r o v eň  o t e v ř í t  p r o s t o r  k  

expanzím textu.  

Klas ická postava jde  př íběhem vstř í c  svému osudu a v  

i n t e n c í c h j e h o z á m ě rů .  N a p r o t i  t o m u f i g u r u mů ž e m e 

považovat  sp íše za jakýs i  nara t i vn í  in te r face .  (SERMON, 

2004:65)  Neexistuj í  tu kategor ie  smyslu pro histor ičnost ,  

začátku,  středu,  konce,  ani  per ipet i í ,  umných zápletek a  

promyš l ených zvratů .  Vše funguje  na báz i  hromadění  lex ika,  

sémant ických pol í ,  v ícečetných a pohybl ivých výpovědních 

konf igurac í .  Všechny f igury (v  rámci  jednoho textu)  hovoř í  

j e dn ím ,  spo l e čným mat e ř ským j a z ykem. Do v zá j emný ch 

 V  již zmiňovaném dramatickém rukopisu Daniela Lemahieua se tyto rysy projevují 83

v jeho nepřehlédnutelné oblibě loutek a masek.
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vztahů  se  dostávaj í  předevš ím různými způsoby f ragmentace,  

kombinatorních var iac í  a  heterogeni tou výpovědí ,  které  je  

utváře j í .  Interpret  (č tenář )  se  následně  pohybuje  v  poet ické 

kra j ině  ( t j .  kra j ině  utvářené poet ickým textem) ,  která vzniká 

mezi  postavami a  nikol i  j iž  skrze  je j ich jednání  a  d íky je j ich 

pro jevům. Figury se  zákonitě  ob jevuj í  ve  chví l ích,  kdy vztahy 

mezi  dramat ickými osobami nahrazuj í  je j ich jednání  a  kdy 

f i k č n í  p o s t a v y j s o u o v l á d á n y n e z á v i s l e  n a s v é  v ů l i  

v z á j e m n ým i s t ř e t y ,  k o n f l i k t y ,  k o n t a k t y .  D y n a m i k a 

pro l ína j í c í ch se  nara t i vn ích p lánů ,  v  n i chž  s e  r ea l i zu j í  

jednot l ivé  f igury,  vytvář í  prostor,  který  j e  de f inován spíše 

c h o r e o g r a f i c k y n e ž  i l u s t r a t i v n ě .  Z t ě l e s n ě n í  f i g u r  j i ž  

nespoč í vá  na nestá lém řetězení  významových jednání ,  kde 

teprve  jednot l ivé  obrazy zobrazuj í  jednot l ivá  s ign i f iés ,  a le  

objevuj í  se  na scéně  jako př ímí  představ i te lé  s ign i f iants .  

V š e ,  c o  s e  t ý k á r o z m í s t ě n í  f i g u r  v  p r o s t o r u ,  j e j i c h 

vzá jemných vztahů  a  organizace je j ich pohybu,  je  podř í zeno 

jed iné log ice  –  dynamice dramat ického textu.  Kompoz ice  

obrazů  ( scénických,  a le  i  těch ve  č tenářově  h lavě )  j e  dána 

téměř  výhradně  rytmem textu,  jeho juxtapoz icemi ,  řetězením 

hlasů  a  dalš ími  kval i tami  rukopisu.  Tyto  pr inc ipy výstavby 

textu a  poet ické tvorby předj ímaj í  v  prostoru (na stránkách 

textu a  následně  pak na scéně )  předivo dramat ických vztahů  

a  jednání .  Po jem „ f igura“  se  v  tomto pojet í  b l íž í  k  dalš ímu ze  

svých možných už i t í  –  významu sportovnímu (už í vanému v 

krasobruslení ,  synchronizovaném plavání ,  dráhové cykl is t ice  

a p o d . )  –  „ p ř e d e p s a n ý  z á v o d n í  c v i k “ ,  č i  t a n e č n í m u –  

„pohybový  prvek tance“ .  
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figura – tvář  – obličej 

Text  s  f igurami nenabíz í  obvykle  žádné postavy,  s  n imiž  

b y  s e  č t e n á ř  ( i n t e r p r e t )  m ě l  č i  m o h l  i d e n t i f i k o v a t .  

P ř eds t a vu j e  sp í š e ka t e go r i e  p ř i p r a v ené k z t ě l e sn ěn í ,  k  

dočasnému naplnění  interpretovým tě l em.  Zásadní  snahou 

takovéhoto způsobu předvádění  není  uvěř i t  tomu,  co je  v idě t ,  

a  tomu,  co  se  ř íká,  nýbrž  nabídnout  (a  nechat  interpreta  

p o z o r o v a t )  p o s t u p z o b r a z e n í  a  p ř e d v e d e n í  p r o m l u v y 

způsobem niko l i  j ednoznačně  mimet ickým, a le  předevš ím 

ludickým, hravým. Vztahy vznikaj íc í  mez i  f igurami nemívaj í  

ve lkou s tab i l i tu ,  často  se  proměňuj í  a  j sou vždy pouze 

dočasné.  „F igury tot iž  ne jsou naplňovány t ím,  co  se  j im 84

př ihodí ,  své  jednání  neprož í va j í ,  j e j ich jed inou dovednost í  je  

b ý t  j e j i c h s v ěd k e m . “  ( S E R M O N , 2 0 0 4 : 6 7 )  V t a k o v é m t o 

rukopisu není  n ic  nevys loveného (non-d i t ) ,  ani  v  podtextu 

s k r y t é h o –  e x i s t u j í  z d e p o u z e j a z y k o v é p r o j e v y ,  j e ž  

p ř e d p o k l á d a j í  a  v y ž a d u j í  o d i n t e r p r e t a  r e a l i z a c i ,  

konkret izac i ,  t j .  neustá lou proměnu.  Tento typ psaní  se  

s k l á d á p o u z e z e  s y s t é m u j e d n o t l i v o s t í  n á l e ž e j í c í c h k 

roz l ičným oblastem byt í ,  jež  mohou ostře přecházet  jedna v  

druhou a mezi  n imiž  ne jsou vztahy ni jak vymezeny.  Cí lem je  

zahrát  vše,  bez  jakéhokol i  předst í rání  (hraní  s i  na) ,  nebo ť  

v š e j e  ( a l e s p o ň  d o č a s n ě )  p r a v d i v é .  S a m o t n é s l o v o 

„ f igura“  ( f igure )  pochází  původně  z  lat inského s lovesa f ingere  

–  tvoř i t ,  vyrábě t ,  modelovat ,  a le  také předst í rat ,  smysl i t ,  

v y l h a t .  V y j í m a j í c e  t a k t o d r a m a t i c k o u o s o b u z  k r i t é r i í  

p r a v d i v o s t n í h o h o d n o c e n í ,  m o h o u s i  a u t o ř i  h r á t  s  

jednaj íc ími  postavami a  z  je j ich rea l i ty  vytvářet  f ikc i .  Byt í  

f i gu r  j e  j ednoznačně  u rčováno spec i f i ckými v l as tnos tm i  

j e j i c h p r o m l u v .  S e r m o n o v á n a v í c  t v r d í ,  ž e n e j s o u 

kompat ib i ln í  s  dramat ikou využ í va j íc í  č tvr tou stěnu a že 

 Stejně tak jako je tomu s aktančními modely Greimasovými a Ubersfeldové.84
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nemohou bý t  n ikdy zobrazovány zeš ikma,  nebo ť  s i  vynucuj í  

př ímé zobrazení ,  en face .  Toto  tvrzení  však je  zře jmě  až  

př í l iš  kategor ické a  by lo  by vhodné je  a lespoň  částečně  

kor igovat  t ím,  že dramat ika,  která poč í tá  se  č tvr tou stěnou 

(v  psycholog icko-real is t ickém duchu) ,  nebude f igur  využ í vat  

jako základního prvku své dramaturg ické výstavby.  

F igura,  jak j i  ve  své  studi i  post ihuje  Jul ie  Sermonová a  

jak s   ní  dále  pracuje  i  tato  práce,  však v   každém př ípadě  

zůstává zobrazením znakovým, plošným, symbol ickým, jež  se  

k  př í j emci  udržuje  v  neustá lém odstupu,  a  svou ex istencí  

mimo kategor ie  pravdivostního hodnocení  v  sobě  zahrnuje  

vše –  tedy pouze a  přesně  to ,  co  zobrazuje .  Cele  se  def inuje  

s v ým i p r o m l u v a m i a  n e m á žá d n o u j i n o u n e ž  t e x t o v o u 

re ferenci .  Svou podstatou s i  zároveň  vynucuje  spec i f ické 

uchopen í  in t e rp r e tovo .  T en nemá k d i spoz i c i  emp i r i cky 

ověřené záchytné body a  j e  nucen spo lehnout  se  zce la  

výhradně  na textový  mater iá l ,  kterým je  f igura def inována.  

Pro herce  j e  pak f i gura možnost í ,  j ak se  p lně  věnovat  

z tě l esnění  s lova nikol i  jako jeho scénické i lustrace,  nýbrž  

jako jeho skutečné mater ia l i zace a  zosobnění .  

figura mezi divadlem básníků  a divadlem dialogů  

N a v z d o r y v š e m u , c o b y l o  a ž  d o s u d o s o u č a s n é m 

f r a n c o u z s k é m p s a n í  p r o d i v a d l o  ř e č e n o ,  j e  n u t n é s i  

uvědomit ,  že ve  své  vě tš ině  j e  tato  tvorba kontaminována 

zručnost í  a  jazykem komedie ,  respekt ive  lehkých,  zábavných 

žánrů  vůbec .  T ex t  j ako by čas to ex i s tova l  pouze kvů l i  

vně jš ímu e fektu a  působivost i ,  jeho př i j ímání  je  nezř ídka 

r edukováno na opoz ic i  ano/ne ,  l íb í/ne l íb í .  D ivák (méně  

často  č tenář )  očekává povrchní  znak,  nehledá nic  pod ním.  

Divadlo  ukazuje  povrch,  ste jně  tak jako je j  ukazuj í  j iná,  

!  70



úč inně jš í  média .  Přesto  je  zde nově  zaváděný  a  protežovaný  

po jem f igura,  který  svou charakter ist ikou odpovídá výše 85

řečenému, něč ím výrazně  od l išným, mohl i  bychom ř í c i  i  

prot isměrným. Je naopak vědomým, umě l eckým, poet ickým 

ztvárněním současnost i ,  a  to  n ikol i  na báz i  rez ignace na 

h loubku,  nýbrž  j ako snaha o  post ihnut í  mě lkos t i  doby .  

Dramat ické texty ,  k  nimž  se  tato  práce odkazuje ,  vykazuj í  ve  

ve lké vě tš ině  shodu právě  v  po jet í  dramat ických osob jako 

f igur,  a  t ímto se  odl išuj í  od vě tš inového,  pramálo výrazově  a  

tvarově  inspirat ivního psaní  pro d ivadlo .  Kromě  někol ikrát  

zmiňovaných a c i tovaných autorů  –  Bernarda-Marie  Kol tèse ,  

D id i e ra -Georgesa Gab i l yho ,  Va l è ra Novar iny ,  Jeana-Luca 

Lagarce,  Phi l ippa Minyany a Ol iv iera  Py –  můžeme do této  

l in ie  řadi t  (v  menš í  č i  vě tš í  míře )  také rukopisy Xaviera 

D u r r i n g e r a ,  N o ë l l e  R e n a u d o v é ,  J e a n a - M i c h e l a  R i b e s e ,  

T i l lyho,  Serge Val le t t iho č i  Danie la  Lemahieua.  Oprot i  tomu 

v  l in i i  osvědčených pr inc ipů  se  pohybuje  psaní  Yasminy 

Rezy,  Er ika-Emanuela  Schmitta ,  Jeana-Clauda Grumberga,  

Jeana-Marie  Besseta a  dalš í ch.  V podobném duchu hovoř í  i  86

dramat ik  Claude Confortès ve své  s ta t i  Un Théât re  de  

poêtes ,  kde rozdě lu je  dramat ickou tvorbu a d ivadlo  vůbec 87

na dvě  kategor ie  –  théâtre  de  d ia loguis tes  a théâtre  des 

poètes .  Divadlo  š ikovných d ia log is tů ,  jak by by lo  možné 

vo lně  převést  název první  skupiny,  pracuje  se  s lovy,  s lovními  

výrazy,  zavedenými obraty ,  f rázemi ,  tedy “běžným” jazykem, 

respektuj íc  aktuální  jazykový  úzus a  módní  t rendy.  Často se  

insp i ru j e  momentá ln ími  j a zykovými t iky ,  dokáže s  n imi  

p r a cova t ,  d oká ž e s e  j im i  v y smá t .  C í l em t ě ch t o umn ě  

 A s ním přirozeně rukopisy, v nichž se objevuje.85

 To však neznamená, že by proto jejich rukopisy nebylo možné považovat za kvalitní – 86

naopak – mnohým z  nich značnou míru zručnosti, dovednosti a někdy i skutečně 
významové a výrazové invence upřít nelze. Text Yasminy Rezy je ostatně analyzován i v této 
práci.

 CONFORTES, 2001:51-53.87
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k o n s t r u o v a n ý c h t e x tů  j e  s n a h a z a s á h n o u t  c o  n e j š i r š í  

spektrum diváků ,  čemuž  ne j lépe odpovídaj í  žánry komedie  č i  

l a r moyantn í  pseudo -psycho log i cká me lodramata .  Dan i e l a  

Jober tová hovoř í  v  té to  souv is lost i  o  proudu pr ivátn ího 

d ivadla ,  které  se  vyznačuje  svou v lastní  dramat ikou,  jež  s i  

vyžaduje  jasnou dě jovou l in i i ,  skutečné postavy (charaktery  

ve  výše zmiňovaném smyslu) ,  důvt ipný  d ia log  s  f i losofuj íc ím 

obsahem a upřednostňuje  hry,  které  představuj í  rodinné č i  

s p o l e č e n s k é s k u p i n y a  j e m n ě ,  v  s o u l a d u s  v k u s e m 

obecenstva odsuzuj í  urč i tý  společenský  č i  l idský  nešvar.  88

Tato  dramat ika,  d le  Confortèse ,  podléhá módě ,  a  je  tudíž  

neustá le  přepracovávána a aktual izována,  novým slovníkem 

re lookována .  Tento typ d ivadla  lze  zahrnout  do s féry  tzv .  

bu l vá r n ího d i v ad l a  ( t h éâ t r e  d e s bou l e va r ds )  č i  d i v ad l a  

měšťanského ( théâtre  bourgeois ) ,  do té  kategor ie ,  o  n íž  Peter  

Brook hovoř í  jako o  deadly  theatre .  Divadlo  na báz i  umných,  

aktuálním,  až  te lev izním jazykem hovoř í c ích d ia logů  však 

poměrně  obt ížně  překonává vzdálenost i  –  jak prostorové,  tak 

časové.  Jeho c í lem v  žádném př ípadě  není  ar is tote lovská 

katarze ,  n icméně  ani  společenská sat i ra  v  duchu commedie  

de l l 'ar te ,  d ivadla  a lžbě t inského č i  aktuálního brechtovského 

divadelního vyprávění .  

V   té to  prác i  však jsou traktovány převážně  texty ,  které  

spadaj í  do druhé Confortèsovy kategor ie .  Divadlo  básníků  

( théâtre  des poètes )  by lo  pro Jeana Vi lara d ivadlem autorů ,  

kteř í  vymýš l e j í  a  už í va j í  svů j  v lastní  jazyk.  Jeho tvůrc i  c í t í  

potřebu vy jádř i t  svou v iz i  svě ta  skrze  promluvy,  obrazy,  

s i tuace,  rytmus,  dramat ické osoby.  Pravda těchto textů  j e  

pravdou autorů  –  a  je j ich jazyka.  Tyto  texty  ne jsou určeny k 

okam ž i t é  spo t řebě ,  j e j i ch kva l i t y  se  čas to p ro j ev í  a ž  s  

postupem času.  Confor tès  zmiňuje  někol ik  málo  autorů -

 Srov. JOBERTOVÁ, D. Současná francouzská dramatika. Svět a divadlo, 2001, č. 1, s. 88

124-135.
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básn íků ,  k t e ř í  b y l i  z á r oveň  z da tnými au to r y  d i a l o gů  –  

Čechov,  P irandel lo ,  Beckett .  (CONFOR TES,  2001:53)  Snahou 

těchto autorů  má bý t  předevš ím,  s lovy Brookovými –  . . .de  lu i  

[ l e  spectateur ,  le  lec teur ]  rendre  t ransparent  le  rée l ,  de  lu i  

rendre  v is ib le  l ' inv is ib le ,  zprůhlednit  d ivákům (č tenářům) 

s k u t e č n o s t  a  z v i d i t e l n i t  n e v i d i t e l n é .  R u k o p i s y t a k t o 

zac í lenými se  zabývá tato  práce.  
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Cesta k metodě 

„Comment  naî t  une phrase de théâtre?  
Un acteur  peut  sans doute  répondre .  Un 

met teur  en scène peut -ê t re .  Un auteur  
sûrement .  Comment  le  corps  écr ivant  se  

l a i s s e  t r a v e r s e r  p a r  u n r y t h m e ,  u n e 
s e n s u a l i t é ,  u n e m u s i c a l i t é .  C o m m e n t ,  

dans le  déser t  de  la  langue s téréotypée,  
surg i t  la  source  qu i  d i ra  l ’ in t imi té  des  

choses e t  l ’abondance des formes.“  

(M i che l  Azama )  89

 Zák ladn í  rámec ana ly t i cké me tody p ředs tavované a  

u ž í v a n é v  t é t o  p r á c i  t v o ř í  t e o r e t i c k ý  m o d e l  p r o f e s o r a 

pa ř í žské un i v e r s i t y  P a r i s  V I I I  –  S a i n t - D e n i s ,  j ednoho z  

předních d ivadelních teoret iků ,  j enž  se  v  pos ledních le tech 

soustavně  zabývá současnou dramat ickou tvorbou,  Patrice 

Pavise  ( *1947 ) .  Ačko l i  j sou Pav isovy osobní  kontakty  s  

českým, č i  sp íše s lovenským (a ješ tě  dř í ve  československým) 

prostředím poměrně  četné,  je  až  zaráže j íc í ,  že jeho první  

č e sky pub l i ko vanou t e o r e t i ckou p ra c í  b y l  a ž  D i v a d e l n í  

s lovník  vydaný  v  roce  2003 ( tedy v íce  než  dvě  deset i le t í  od 

vydání  první  verze  or ig inálu) .  Přesto  je  Pav is  autorem mnoha 

teoret ických studi í  a  stat í ,  v  n ichž  se  ne jednou inspirovala  i  

tato  práce.  

 Pav is  ve  své  studi i  Le théâtre  contemporain .  Analyse des 

tex tes ,  de  Sar raute  à  V inaver  p ř iše l  s  metodou tex tové 

ana lý zy ,  k t e rá vycház í  z  p ředpok ladu ex i s t ence ak t i vně  

spolupracuj íc ího č tenáře,  tak jak j i  souhrnně  prezentoval  a  

na l i terární  texty  převážně  narat ivního charakteru apl ikoval  

 AZAMA, M. Une phrase de théâtre. In Les écritures scéniques (controverses avec les 89

auteurs), Manifeste pour un temps présent III. Saint-Jean-de-Védas: L’Entretemps, 2001, p. 
27.
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Umberto  Eco v  knize  Lector  in  fabula .  Oba shodně  roz l išuj í  

někol ik  úrovní  s truktury textu,  pracuj í  s  opoz ic í  svě ta  f ikce  

a  re ferenčního svě ta ,  berou v  úvahu povrchové a  hloubkové 

struktury.  Pav isův model  je  apl ikován na spec i f ika d ivadla  a  

dramat ických textů  –  a  to  v  duchu samotného Eca,  jenž  s ice  

operuje  ve  své  studi i  předevš ím s  texty  narat ivními ,  tvrd í  a  

dokazuje  však,  že je  tyto  pr inc ipy možné apl ikovat  i  na texty  

nenarat ivní ,  tedy i  na texty  pro d ivadlo .  90

 Obě  metody maj í  řadu skutečných předchůdců ,  a le  i  

rozmanitých inspiračních zdro jů  a  konceptů ,  j ež  podobně  

uvažuj í .  A lespoň  některé  z   nich je  nutné v   té to  prác i  zmíni t  

a  n a v rh o v a n o u m e t o d u s   n i m i  n á s l e d n ě  k o n f r o n t o v a t .  

P o s t u p y t e x t o v é a n a l ý z y  t o t i ž  l i t e r á r n í  t e o r i e  v y u ž í v á  

poměrně  d louhou dobu a mezi  koncepce,  jež  myš l enkově  

ov l i vn i l y  p ředk ládaný  ana ly t i cký  mode l ,  pa t ř í  p ředevš ím 

interpretační  pojet í  “nové kr i t iky”  s  je j ím pozorným č tením 

t ex tu a para l e lně  s  n í  s e  r od í c í  “ a r che typá ln í  k r i t i ka ”  

Northropa Frye,  interpretace v   rámci  recepční  estet iky –  

předevš ím v  podání  Kostn ické  školy  a  je j í  ústřední  osobnost i  

Wol fganga Isera,  dále  j iž  zmiňovaný  Ecův př í s tup za ložený  

na předpokladu spolupracuj íc ího č tenáře,  s truktural is t ické 

s éman t i cké r o zbo ry l i t e r á r n í ch t e x tů  –  v i z  Jakobsonův 

r o zbo r  Máchova M á j e  a p o d .  – ,  n a r a t o l o g i c k á z k o u m á n í  

l i t e rár n ích t eore t iků  oko lo  Ro landa Bar these a  Gérarda 

Genetta ,  metody strukturální  sémant ické analýzy  v   dí lech 

A l g i r d a s e J u l i e n a G r e i m a s e a  A n n e U b e r s f e l d o v é a  

samoz ře jmě  t é ž  p r o  d ramat i cké t e x t y  v y t vo řený  s y s t ém 

analyt ických nástro jů  Michela  Vinavera.  91

 Srov. ECO, 2001:90.90

 Tato metoda vzniká přibližně ve stejné době jako koncept Pavisův, či je možná dokonce o 91

něco málo mladší.
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zdroj anglosaský  – „nová kritika“ a Northrop Frye 

 Ang loamer i cké hnut í  “nové kr i t iky ”  ( s r ov .  z e jména 

práce těchto autorů  –  René Wellek ,  Austin Warren ,  Cleanth 

Brooks )  př iš lo  s  předpokladem soustředěného č tení  textu 

(c lose  reading ) ,  které  vznik lo  předevš ím jako polemika s  

poz i t iv is t ickou apl ikac í  urč i tých externích modelů  a  metod,  

j e ž  n e b r a l a  v  p o t a z  a u t o n o m i i  a  l i t e r á r n í  i d e n t i t u 

umě l eckého d í la .  Do centra je j ich interpretace se  dosta l  92

s a m o t n ý  t e x t .  P r v n í  f á z e  i n t e r p r e t a čn í h o p r o c e s u m á 

zahrnovat  popis  jednot l ivých prvků  a  aspektů  textu,  po něm 

pak následuje  snaha o  je j ich zakomponování  do koherentní ,  

co  možná nejš i rš í  interpretace.   Textem se v  tomto př ípadě  

vě tš inou rozumí i zo lovaná báseň  nebo část  proza ického,  

př ípadně  dramat ického textu.  Textová struktura v  je j ich 

pojet í  je  imanentně  ex istuj íc ím objektem, u něhož  ne lze  

o d d ě l i t  f o r m á l n í  a  o b s a h o v o u s l o ž k u .  „ Z á k l a d e m 

novokr i t ického př í s tupu je  nalezení  a  uchopení  významu 

jako organického vztahu jednot l ivých prvků  textu.“  (BÍLEK,  

2003:38)  Cí lem interpretačních snah se  stává hledání  vztahů  

mez i  jednot l ivými prvky,  č ímž  tato  metoda do j is té  míry  

odkazuje  k  pojet í  funkčních,  vztahových struktur  d í lč í ch 

a k č n í c h k o m p o n e n t  l i t e r á r n í h o ( d r a m a t i c k é h o )  t e x t u 

(Sour iau,  Gre imas,  Ubers fe ldová) .  Nicméně  h lavním c í lem 

“nové kr i t iky ”  j e  co  ne jkoherentně jš í  a  ne jkomplexně jš í  

i n t e rp r e t a c e t e x tu ,  t j .  odha l en í  j eho vý znamů  a  j e j i ch 

zařazení  do vzá jemných kontextů .  Oprot i  tomu zmiňované (a  

dále  podrobně j i  rozebírané)  funkční  a  aktanční  struktury 

nesměřuj í  k  interpretac i  smyslu,  a le  prezentuj í  se  pouze 

jako jeden z  možných pohledů ,  j enž  odhaluje  kompoziční  

prvky textu,  nesnaž í  se  vysvě t l i t ,  pochopi t ,  a le  zachyt i t  a  

po jmenovat .  Dů l ež i tým př í spěvkem novokr i t ického př í s tupu 

 K samotné identitě literárního textu více viz DOLEŽEL, 2004.92
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pro zde prezentovanou metodu je  tvrzení ,  že text  se  odkazuje  

ke s vému uvn i t ř  sk ry t ému a u ž  p řed f á z í  i n t e rp r e tace 

předurčenému významu. Toto  tvrzení  se  však nutně  musí  

s tát  objektem důrazné kr i t iky ,  nebo ť  i  přesto ,  že etablovala  

premisu mnohost i  a  komplexnost i  významu, opomně la  “nová 

kr i t ika”  otázku hierarchie  jednot l ivých interpretac í  a  je j ich 

vzá jemné komunikace.  Nicméně  vytvoření  základního,  obecně  

sd í l eného povědomí o  r e spek tu k vý znamovému děn í  v  

samotném textu je  výrazným kladem novokr i t ického hnut í ,  

nebo ť  pobíz í  k  neustá le  novému a novému č tení  s te jných 

textů  s  v id inou nalezení  něčeho nového,  dosud přehl íženého 

–  n o v é h o k o m p o z i č n í h o d e t a i l u ,  j i n a k v y l o ž i t e l n é h o 

metafor ického obrazu apod.  

 Ved l e  “nové k r i t i ky ”  s e  v  t é že době  z r od i l a  i  t z v .  

“ a r c h e t y p á l n í  k r i t i k a ”  v ý z n a m n é h o s e v e r o a m e r i c k é h o 

l i t e r á r n í h o k r i t i k a a  k n ě z e  U n i t e d C h u r c h o f  C a n a d a 

Northropa Frye (1912-1991) ,  j enž  v  l in i i  Ar is to te lově  a  

s truktural is tů  chápe l i teraturu jako jazykovou strukturu,  

která má svou v lastní  výstavbu,  a  zároveň  j i  po j ímá v  l in i i  

Jungově  jako zásobárnu mý tů ,  symbolů ,  archetypů ,  j imiž  

d í la  odkazuj í  mimo sebe,  ke  svým kulturním předobrazům.  93

Propojuje  d iachroni i  se  synchroni í  a  pracuje  s  typolog ickými 

systémy,  jež  často  poj ímá jako vývojové  řady od ant iky po 

současnost .  Poz i t ivem Fryova př í s tupu je  též  skutečnost ,  že 

j eho rac i oná ln í  sys t emat ika n i j ak nevy těsňuje  působen í  

l i teratury v  jed inečnost i  je j ích d í lč í ch jevů .  Frye  zároveň  

požaduje ,  aby do analýzy  l i terárního textu nebyly  vnášeny 

žádné ne - l i t e rá r n í  aspek ty  –  b iog ra f i cké ,  psycho log i cké ,  

společenské,  ideo log ické.  L i teratura mu je  jak výpovědí ,  tak 

obrazně -s lovní  s trukturou,  mý tem.  V myš l enkách Northropa 

Frye (shromážděných v  knihách Anatomie  kr i t iky  č i  The 

 Srov. též strukturu mýtu u Lévi-Strausse, jeho mytémy, vzorce a současně s  tím 93

konfrontaci strukturalistické analýzy textu a hermeneuticko-filosofické interpretace 
smyslu, jak byla již představena v kapitole Mezi strukturou a výkladem.
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Great  Code )  l ze  v idě t  náznaky mnoha da lš í ch l i t e rár ně -

interpretačních př í s tupů .  Za zmínku sto j í  jeho roz l išování  94

po jmů  f ikční  a temat ický ,  které  má bl ízko nejen k otázkám 

f ikčních svě tů  v  Doleže lově  po jet í ,  a le  svou podstatou se  též  

dotýká rozdí lu (de f inovaného j iž  v   předchoz ích kapi to lách 

této  práce )  mezi  k las ickými postavami dramatu a vztahovými 

f i g u r a m i .  F a s c i n a c e s k r y t ým , h l u b i n n ým s y s t é m e m 95

ex istuj íc ím na pozadí  všech konkrétních textů  zase  nabíz í  

poměrně  úzké sepě t í  se  struktural ismem a jeho snaha o  

uspořádání  l i terárních textů  na základě  paradigmat ických 

strukturních vztahů  (b inární  opoz ice ,  symetr ie  apod. )  má 

b l í z k o k m a k r o s t r u k t u r á m P r o p p o v ým , G r e i m a s o v ým a 

Ubersfe ldové.  Frye se  ve  svých prac ích také zabývá různými 

podobami textů  dramat ických a snaž í  se  navrhnout  je j ich 

typolog i i .  Ve dvou kapi to lách Anatomie  kr i t iky  t raktuje  dvě  

ze  č tyř  narat ivních kategor i í  l i teratury,  které  jsou š i rš í  nebo 

na vyšš í  úrovni  než  běžné l i terární  žánry (nazývá je  mythoi )  –  

m y t h o s j a r a  u n ěh o n á l e ž í  k o m e d i i ,  m y t h o s p o d z i m u 

t ragédi i .  V  kapi to le  o  jedné ze  spec i f ických podob rytmu 96

(Rytmus dekora:  drama)  de f inuje  drama jako „epos č i  f ikc i ,  

jež  pohl t i lo  dekorum“ (FRYE,  2003:312) ,  př ičemž  dekorum  j e  

pro  něho „básníkův et ický  h las ,  př i způsobení  jeho v lastního 

hlasu postavě  nebo vokálnímu tónu,  který  vyžaduje  téma č i  

ná lada“ .  Ve Spec i f i ckých formách dramatu se zase pokouš í  o  

j e h o t y p o l o g i i  n a z á k l a d ě  k o r p u s u l i t e r á r n í h o o d k a z u 

dramat ických textů  západní  c iv i l i zace .  

 Ne nadarmo o něm Marshall McLuhan dokonce prohlásil, že “Norrie [N. F., pozn. aut.] 94

nebojuje o své místo na slunci. On tímto sluncem je”.

 Pojem “tematický” definuje Frye jako “vztahující se k literatuře, v níž kromě autora a 95

publika nevystupují žádné postavy, např. k většině lyrických básní a k esejům, nebo k 
literárním dílů, jejichž vnitřní postavy jsou podřízeny autorově argumentaci (zvýraz. aut.), 
např. k alegoriím a podobenstvím”. S opačným významem operuje pojem “fikční” – 
„vztahující se k literatuře, v níž kromě autora a jeho čtenářů vystupují vnitřní postavy”. 
Nicméně v užívání tohoto termínu není Frye ve své knize Anatomie kritiky zcela důsledný.

 Zbylá dvě mythoi charakterizuje Frye takto – mythos léta je romantický, spjatý s žánrem 96

romance, mythos zimy je ironický, satirický.

!  78



A ť  už  budeme vnímat  tyto  jeho pokusy na pol i  psaní  pro 

d ivadlo  jako málo  přesvědč i vé ,  č i  se  v  nich naopak pokusíme 

r o z p o z n a t  n á z n a k y s p e c i f i c k é h o ,  n o v á t o r s k é h o p o j e t í  

dramat ických rukopisů ,  přesto  se  nám v jeho koncepci  jev í  

jako nejpodně tně jš í  postřehy týkaj íc í  se  předevš ím vztahů  

j e d n o t l i v ý c h s l o ž e k v ý s t a v b y a  n á z n a k y e x i s t e n c e 

h l oubkový ch s t ruk tu r  v  l i t e r á r n ím d í l e ,  na n i ch ž  j s ou 

za loženy také metody představené v   dalš í ch kapi to lách této  

práce.  

z d r o j n ě m e c k ý  – W o l f g a n g I s e r a p o j e t í 

„Rezeptionästhetik“ 

 Jedním z   inspiračních proudů ,  který  nesto j í  př ímo ve  

vývojové  l in i i  metod,  které  jsou osou této  práce,  n icméně  

představuje  dů l ež i tý  impuls  pro vnímání  textu,  pro jeho 

č tení  a  následnou analýzu,  jsou práce z   okruhu teoret iků  

Kostn ické  školy .  V   pracích tamních autorů  vznik l  v   polov ině  

šedesá tých l e t  d vacá t ého s t o l e t í  –  j ako j edna z   f o r em 

polemiky s   imanencí  smyslu textu u „novokr i t iků “  –  koncept  

recepční  este t iky (Rezept ionästhet ik ) .  Ne j inspirat ivně jš í  (a  97

zá roveň  ne jprovokat i vně jš í  a  ne jž i vo tně jš í )  myš l enky l z e  

o b j e v i t  v  t e x t e c h n ěm e c k é h o ,  a n g l o f o n n ě  z a m ě ř e n é h o 

l i terárního teoret ika a  histor ika Wolfganga Isera ( *1926) .   98

 Tento přístup do značné míry koresponduje s  tzv. teorií čtenářské recepce (Reader-97

Response Criticism) v  anglické jazykové oblasti. Tento myšlenkový proud se stal velmi 
oblíbeným zejména v  americkém univerzitním prostředí, kde tvoří takřka jedinou 
alternativu k literární dekonstrukci.

 Dalším významným autorem tohoto okruhu je např. Hans-Robert Jauss. Stejně jako u 98

Isera je však v českém prostředí dostupnost jejich stěžejních prací omezena. Iserovy texty 
Der Akt des Lesens (Akt čtení) či Der Implizite Leser (Implikovaný čtenář) česky zatím 
nevyšly. Publikovány byly pouze velmi omezené fragmenty.
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V j e h o s t u d i í c h s e  o b j e v u j e  p o l a r i t a  m e z i  u m ě l e c k o u 

stránkou textu a  jeho stránkou estet ickou –  ta  umě l ecká je  

de f inována z  h lediska vztahu autora k d í lu,  estet ická naopak 

č t ená řskou konkre t i zac í  t ex tu .  I s e r  odmí tá novokr i t i cké 

tvrzení ,  že text  v  sobě  impl ikuje  takřka nekonečné možnost i  

interpretace,  hovoř í  radě j i  o  s lož i té  interakci  mezi  textem a 

vnímate lem,  a  nikol i  o  danost i  v lastnostmi  obsaženými a 

skrytými v   textu.  (BÍLEK,  2003:84)  Metodolog ické zaměření  

recepční  estet iky postupuje  směrem od č tenáře k textu.  

Č tení  chápe jako odpověď  ( reakci )  na text ,  jako tvůrč í  a  

akt i vn í  proces spo lutvorby .  V tomto procesu s i  sub jekt  

(č tenář )  vytvář í  vzhledem k vnímanému objektu ( textu)  j is tá  

očekávání  (ant ic ipuje  ho) ,  která se  následně  na základě  j iž  

p řeč t eného zpě tně  ( r e t r ospek t i vně )  up ravu j í ,  p r oměňu j í .  

Každý  nový  poznatek o  textu z ískaný  četbou zároveň  posouvá 

p o z i c i  č t e n á ř s k é h o s u b j e k t u v ů č i  t e x t u ,  m ě n í  j e h o 

vnímate lský  hor izont  (v  gadamerovském duchu) .  Vnímate l  se  

sna ž í  j edno t l i v é  p r vky zapo j i t  do soudr žné s t ruk tury ,  99

poz ice  jeho vnímání  se  však v  průběhu č tení  mění ,  č tení  

n ikdy není  hotové,  konečné –  Iser  pro tento pohyb zavádí  

po jem tzv .  putu j í c ího  h lediska .  Jedním z  význačných rysů  100

mnohých moderních textů  j e  právě  j e j ich snaha bráni t  se  

tomuto procesu významového sce lování .  Č tení  je  tak možno 

c h á p a t  j a k o p r o c e s u s t a v i čn é h o v y r o v n á v á n í  s t a b i l i t y .  

L i t e rár n í  t ex t  ne l ze  pod le  I sera vn ímat  jako významový  

produkt ,  text  je  mu pouhým průvodcem v tom, co může bý t  

vyprodukováno.  Vnímate l  nemůže text  pouze pozorovat ,  musí  

s i  j e j  z n o v u a z n o v u s k l á d a t  s o u ča s n ě  s  t í m ,  j a k s e  

proměňuje  jeho hor izont .  Ve svých textech operuje  Iser  s  

dalš ím v lastním pojmem – s  impl ikovaným č tená řem (der  

 Při čtení kritickém je stejným způsobem usilováno o konzistentní interpretaci textu.99

 Na tomto místě je nutné znovu připomenout (a v  této práci předznamenat) rovněž 100

nestabilitu aktančních modelů, které se mohou proměňovat situaci od situace i na základě 
čtenářského pohledu.
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impl iz i te  Leser,  impl ied reader,  lecteur  impl ic i te ) ,  jenž  j e  mu 

sp í š e j i s t ou f o r mou podoby p r o c e su i n t e r akce t e x tu a  

vnímate le ,  než  skutečným č toucím subjektem. 

Pro tuto  prác i  je  však významné předevš ím Iserovo 

t v r z e n í ,  ž e č t e n í  j e  p r o c e s e m v ý b ě r u ,  k t e r ý  j e  

indiv idual izovaný ,  n icméně  j ednot l ivé  var ianty  výběru,  d í lč í  

č tení  jsou intersubjekt ivně  uchopi te lná ( t j .  že je  l ze  mezi  

s ebou j i s tým způsobem porovnáva t ) ,  nebo ť  v ycháze j í  z e  

snahy opt imal izovat  jednu a tutéž  s trukturu.  Ačkol i  tuto  101

re lat iv izac i  sám Iser  v  pozdě jš í ch textech upravi l  a  do j is té  

míry  opě t  odmít l ,  p řesto  j i  v  té to  prác i  považujeme za 

významný  impuls  k textové analýze .  Č tenářovo setkání  s  102

k o n k r é t n í m t e x t e m j e  z á r o v eň  v ž d y s p j a t o  s  n u t n ým 

uvědoměním s i  nedokonalost i  f ikčního svě ta  textu,  textu 

samotného i  zmiňovaného procesu č tení  –  vnímate l  s i  tak 

skrze  t ex t  má uvědomovat  sám sebe .  I se r  t o t iž  odmí tá 

re ferenční  směřování  textu vůč i  aktuálnímu svě tu,  tvrdí ,  že 

je  možné pouze hledání  částečné ekviva lence,  odhalování  

t rans for movaných segmentů  r e f e r enčního svě ta .  A právě  

s ouhra a  napě t í  mez i  f i kčnos t í  a  imag iná r nem s t o j í  u  

z á k l a d ů  t o h o ,  c o  l z e  n a z ý v a t  l i t e r á r n í  a n t r o p o l o g i í .  

Samotnou interpretac i  pak Iser  vnímá spíše jako proces 

a d a p t a c e ( p ř i z pů s o b o v á n í )  n e ž  j a k o p o u h é v y s v ě t l e n í ,  

odhalení  významů  textu.  V Iserově  po jet í  zároveň  každému 103

textu př í s luš í  i  s féra  odkazování  textu mimo sebe sama –  na 

prázdné místo ,  které  s i  žádá,  aby by lo  (skrze  ně j )  vyplněno,  

aby by lo  konkret izováno na pozadí  kontextu,  vytváře j íc  tak 

obraz ,  jenž  funguje  ve  vnímate lově  mysl i .  Iserova metoda 

 Srov. BÍLEK, 2003:90-91.101

 Jak se totiž ukáže ve druhé části práce, počítají i mnohé současné texty pro divadlo 102

s  procesem čtenářské recepce a vědomě si s  vnímatelem hrají, zavádějí ho, pletou a 
zpochybňují jeho pozici.

 K otázkám interpretace textu a její historii se podrobněji vyjadřuje v  jedné ze svých 103

novějších prací – The Range of Interpretation (Hranice interpretace, 2000).
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rovněž  ve lmi  často pracuje  s  analýzami konkrétních textů ,  

na nichž  se  snaž í  prezentovat  a  apl ikovat  své  teoret ické 

postupy.  

Greimas, Ubersfeldová – aktanty a syntax jednání 

Velmi  významnými inspiračními  zdro j i  metody,  které  

p o v a žu j e m e z a n u t n é č t e n á ř i  b l í ž e o s v ě t l i t  č i  a l e s p oň  

p ř i p o m e n o u t ,  j s o u t z v .  a k t a n č n í  m o d e l y  a  p o j e t í  

d r a m a t i c k é h o t e x t u j a k o ž t o  d y n a m i c k é s t r u k t u r y 

jednot l ivých č in i te lů ,  aktantů  a  je j ich vzá jemných vztahů  a  

funkcí .  Tyto  koncepce vycháze j í  z  textových gramat ik (Petö f i ,  

Van Di jk )  a  gramat ik  narat ivních (Sour iau,  Propp)  a  společně  

s  n i m i  p ř e d p o k l á d a j í  e x i s t e n c i  h l o u b k o v ý c h 

makrostruktur.  Po jet í  Étienna Souriaua (1892-1979) ,  tak 104

jak je  představ i l  ve  své  knize  Dvě  s tě  t is í c  dramat ických 

s i tuac í  (Les  Deux cent  mi l le  s i tuat ions dramat iques,  1950) ,  

je  pro naše zkoumání  cenné předevš ím t ím,  že se  zabývá 

právě  dramat ickými texty  a  předj ímá tak dalš í  př í s tupy,  

které  na jeho koncept  budou navazovat  –  t j .  předevš ím 105

p ř í s t u p A l g i r d a s e J u l i e n a G r e i m a s e a   j e h o m y š l e n k u 

a k t a n č n í h o m o d e l u .  I d e a e x i s t e n c e n a r a t i v n í c h 

makrostruktur  –  h luboko zakořeněných,  vše prostupuj íc ích 

s t r u k t u r –  v  n i c h ž  j s o u dů l e ž i t ě j š í  p o z i c e  a  v z t a h y 

jednot l ivých prvků  (aktantů )  než  j e j ich apl ikované pro jevy,  

 Důležitou roli sehrálo též pojetí André Martineta, který v  šedesátých letech přišel 104

s konceptem tzv. dvojí artikulace jazyka, v níž rozlišuje dva druhy jazykových jednotek – 
distinktivní (rozlišovací) a významové. Přičemž z  malého počtu distinktivních jednotek 
(hlásek, fonémů) lze vytvořit libovolné, nekonečné množství významových jednotek 
(lexémů).

 V  centru Souriauova zájmu je především snaha vytvořit modelový koncept, který by 105

reflektoval otevřenost světa dramatického textu a nabídl možnost jeho analytického 
uchopení v abstraktní rovině i s konkrétními realizacemi – tím se výrazně přiblížil právě 
k pojetí dramatické syntaxe, tak jak ji následně předkládá Greimas.
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t edy konkré tn í  ak té ř i  se svým jednán ím,  má b l í zko ke 

s t r u k t u r á m v ě t n ým .  V ýh o d o u a k t a n čn í h o m o d e l u j e  106

p ř e d e v š í m s k u t e čn o s t ,  ž e o d s e b e n á s i l n ě  n e o d d ě l u j e  

c h a r a k t e r y  a  j e d n á n í ,  a l e  odh a lu j e  j e j i ch d i a l ek t i ku a 

neustá lé  pro l ínání ,  dobře též  může pos louž i t  jako základ 

d r a m a t u r g i c k é a n a l ý z y ,  j a k o ž t o  p ř e d p o k l a d u s c é n i c k é 

r ea l i zace .  Ak tančn í  mode l  nen í  v  žádném p ř í padě  f i xn í  

forma,  je  nutno chápat  je j  jako funkční  syntax,  která je  

s chopna t vo rby t ak řka nekonečného mno žs t v í  r ea l i z ac í .  

Podle  Gre imase je  aktant  ten,  „kdo uskutečňuje  č in  nebo je  

mu vystaven,  a  to  nezáv is le  na jakékol i  determinaci “ .  107

( P AV I S ,  2 0 0 3 : 2 3 )  U b e r s f e l d o v á j e j ,  s   o h l e d e m n a j i ž  

zmiňovanou podobnost  s   l ingv is t i ckou syntax í ,  de f inu je ,  

takto  –  „…sous l ’ in f in ie  d ivérs i té  des réc i ts  (dramat iques et  

autres )  peut  être  repéré  un pet i t  nobre de re lat ions entre  

des termes beaucoup plus généreaux que les  personnages et  

les  act ions et  que nous nommons actants…“  (UBERSFELD, 108

1993:55)  Základní  ideou aktančního modelu jsou pr inc ipy 

pojmenované j iž  ruskými formal is ty ,  kteř í  požadoval i  –  1 )  

roztř íd i t  postavy do co ne jmenš ího poč tu kategor i í ,  tak aby 

z a h r n o v a l y  v š e c h n y k o m b i n a c e r e a l i z o v a n é v e  h ř e ;  2 )  

i d e n t i f i k o v a t  s k u t e č n é p r o t a g o n i s t y  j e d n á n í  z a  

indiv iduáln ími ,  zv láš tn ími  charaktery  seskupováním nebo 

redukcí  postav.  Aktant  je  tedy zároveň  schopen def inovat  

„kategor i i  a  může zahrnovat  různé účastníky povolávané 

pod le  p rav ide l  násoben í ,  nahrazován í  nebo dop lňován í “ .  

(BAR THES,  2002 :30 )  Namís to  povrchové ( l ineár n í )  p ráce 

 Základem tohoto vnímání jsou přirozeně saussurovské dichotomie – především 106

hloubkový langue a jeho povrchová realizace v parole. V  hloubkových narativních 
strukturách hovoříme o aktantech, v povrchových diskurzívních strukturách o aktérech.

 Samotný pojem „aktant“ si tvůrce aktančního modelu Algirdas Julien Greimas vypůjčil 107

od gramatika Luciena Tesnièra (1893-1954) z jeho studie Eléments de syntaxe structurale 
vydané posmrtně v roce 1959.

 „…v nekonečné rozmanitosti různých vyprávění (récits) – ať už dramatických či jiných – 108

lze odhalit jistý konečný počet vztahů mezi prvky, které mají obecnější povahu než 
jednotlivé postavy a konkrétní jednání – tyto prvky nazýváme aktanty…“ (přel. aut.)

!  83



s   t e x t e m k l a d e U b e r s f e l d o v á d ů r a z  n a o d h a l o v á n í  

h loubkových struktur  skrze  je j ich zasazování  do aktančního 

schématu ,  skrze  h l edán í  skutečné sk ladby ( t j .  syn taxe )  

d rama t i ckého j ednán í ,  k t e rá j e  s chopna pos t ihnou t  na 

povrchu nev id i te lné jednotky a  je j ich vzá jemné vztahy.  109

Jako j is té  omezení  té to  metody lze  chápat  poměrně  

obt ížné zachycení  a  pojmenování  aktantů  v  d í lč ím textu,  

nebo ť  j im čas to  neodpov ída j í  žádné konkré tn í  pos tavy .  

Aktant  může bý t  abstraktní ,  ko lekt ivní ,  skupinový  (město ,  

Éros,  Svoboda,  Bůh etc . ) ,  konkrétní  postava (dramat ická 

osoba)  se  může oc i tnout  v  různých aktančních vztaz ích,  

dokonce ani  fyz ická (č i  sp íše dos lovná)  př í tomnost  aktantu 

na scéně  není  pro jeho ex istenci  nezbytná.  Zároveň  j e  nutné 

respektovat  jednu ze  stěže jních v lastnost í  ce lého modelu,  j íž  

j e  jeho nestá lost  a  proměnl ivost  v  čase a  prostoru.  

Základní  aktanční  model ,  tak jak ho ve  své  Strukturá ln í  

sémant ice  (Sémant ique structurale ,  1966)  nabíz í  f rancouzský  

l ingv is ta ,  l i terár ní  teoret ik  a  h is tor ik  l i tevského původu 

Alg i rdas Ju l i en Gre imas ( 1917 -1992 ) ,  obsahu j e  š e s t  110

prvků  (aktantů )  a  k  nim př iřazených funkcí  (Subjekt ,  Objekt ,  

Odesi late l ,  Př í j emce,  Pomocník,  Prot ivník )  rozdě l ených do 

systému tř í  významových opoz ic  (Subjekt-Objekt ,  Odesi late l -

Př í j emce,  Pomocník-Prot ivník ) .   111

Subjekt  se  na základě  podně tu Odesi late le  snaž í  z ískat  

Objekt  a  pos louž i t  t ím zá jmům Př í j emce;  př i  té to  akt iv i tě  má 

Subjekt  své  spojence (Pomocník)  a  prot ivníky (Prot ivník ) .  

 Tento přístup je analogický se syntaxí větnou, která se také pohybuje v hloubkové, 109

paradigmatické rovině jazyka (langue) a jejíž konkrétní projevy se realizují v rovině 
povrchové, lineární promluvy (discours).

 Vedle strukturalisticky zaměřených prací z oblasti literární sémantiky, byl Greimas též 110

autorem řady studií z historické lingvistiky – je mj. spoluautorem slovníku středověké 
francouzštiny.

 Souriauův model obsahoval schéma se sedmi prvky, šest z  nich Greimas přebírá a 111

upravuje, sedmou zrušil – funkci Arbitra (soudce) lze dle Greimase rozložit mezi zbylých 
šest funkcí, není tedy třeba zachovávat ji jako samostatnou kategorii.
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J e d n o t l i v á  p o l e  v  k o n k r é t n í c h s c h é m a t e c h m o h o u b ý t  

p r á z d n á ,  n e o b s a z e n á ,  j e d n a p o z i c e  můž e b ý t  p ř í p a d n ě  

obsa zena v í c e  p r vky .  Pomocn ík ( p ř í padně  P omocn í c i )  a  

Prot ivník (př ípadně  Prot ivníc i )  se  v  základním Gre imasově  

podání  vztahuj í  k  Subjektu,  n icméně  j e  s te jně  tak možné,  

aby směřoval i  k  Objektu.  Tato  struktura je  analog ická k 112

s y n t a k t i c k é v ý s t a v b ě  v ě t y ,  k d e h l a v n í  a k c e ( p o d m ě t

+př í sudek)  j e  obklopena oko lnostmi ,  které  j i  upravuj í  a  

o v l á d a j í .  L z e  s n a d t e d y s k u t e č n ě  h o v o ř i t  o  s y n t a x i  

dramatu .   Jednot l ivé  postavy ne jsou j iž  roz l išovány podle  

toho,  č ím jsou,  nýbrž  podle  toho,  co  dě la j í ,  co  vykonávaj í ,  113

a  jak se  zač l eňuj í  do tř í  výše zmíněných sémant ických os ,  

je j ichž  předobrazy najdeme i  ve  vě tě  (podmě t ,  př í sudek,  

př í s lovečné určení ) .  Všechny funkce paradigmat ických opoz ic  

by mě ly  bý t  ze  své  podstaty  roz loženy v  ce lém vyprávění ,  

p r os tupova t  j ím ,  podobně  j ako j e  t omu u Jakobsonovy 

poet ické  funkce .  

Každé Gre imasově  opoz ic i  odpovídá j iná strateg ie .  Ose 

Odesi la te l -P ř í j emce odpovídá modal i ta  komunikace,  vědění ,  

domluvy (a  někdy též  j e j ího komplementárního prot ik ladu –  

boje ) ,  je  osou hodnot  a  tedy i  ideo log ie ,  t j .  myš l enkové a  

ideové rov iny d í la .  Ident i f ikace těchto dvou aktantů  bývá př i  

navrhování  schématu nejobt ížně jš í ,  nebo ť  j en málokdy bývaj í  

konkrétní  (často  jsou spíše kolekt ivní ,  abstraktní ) ,  n icméně  

se  ta to  opoz ice  zdá bý t  pro  nás lednou in terpre tac i  ( t j .  

h l edán í  smys lu ,  významu, sdě l en í  t ex tu )  ne j za j ímavě jš í ,  

nebo ť  skrze  ní  vstupuj í  do struktury textu ideové záměry .  

Dvoj ice  Pomocník-Prot ivn ík  j e  nesena strateg i í  bo je ,  moci  a  

s í ly ,  znemožňuje  č i  umožňuje  komunikaci ,  vytváře j í  se  na ní  

okolnost i  a  modal i ta  jednání .  Význam této  dvoj ice  spoč í vá  

 Někdy může být tento rozdíl naplněn významem – srov. UBERSFELD, 1993:65-66.112

 Etymologie samotného pojmu „aktant“ vede přirozeně k latinskému „agere“ – činit, 113

konat, dělat.
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předevš ím v   j e j í  vni třní  antagonist ické dynamice.  Pomocníka 

i  Prot ivníka přesto  sám Greimas chápe jako sekundární ,  

pomocné pos tavy ,  k te ré  souv is í  p ředevš ím s  oko lnos tmi  

jednání  a  dě j e .  Dů l ež i tě jš í  než  vzá jemný  vz tah Prot ivníka a  

Pomocníka je  sp íše funkční  opoz ice  Prot ivn íka vzhledem 

k   akt iv i tě  Subjektu.  Přání  Subjektu  dosáhnout  Objektu se na 

úrovni  funkcí  rea l izuje  v  kategor i i  h ledání ,  touhy.  Z ískání  

Objektu zároveň  kore luje  s  výs ledkem zkoušky,  tato  základní  

skladebná dvoj ice  je  osou vů l e .  V každém schématu jde  vždy 

( a  p ř edev š ím )  o  kon f r on tac i  d vou zák l adn í ch ,  v ě t š i n ou 

výrazně  prot ik ladných tužeb –  Subjektu a Prot ivníka.  

T a k o v ý t o  m o d e l  f u n g u j e  j a k o k o m b i n a c e n ěk o l i k a 

paradigmat ických vztahů  a  pro každý  prvek je  k  d ispoz ic i  

z n a čn é m n o ž s t v í  j e h o s u b s t i t u c í .  P ř i  p o h l e d u n a c e l ý  

d ivadelní  arte fakt ,  má zároveň  každé paradigma na scéně  

něko l i k  konkré tn í ch r ea l i z ac í ,  d í lč í ch p r o j e vů  ( pos tavy ,  

scéna,  rekv iz i ty  etc . )  Zásadní  výhodou aktančních schémat 

j e  j e j i ch s chopnos t  v yhnou t  s e  z a vád ě j í c í  a  n e žádouc í  

psycholog izac i  jednaj íc ích postav.  114

Francouzská divadelní  teoret ička,  h istor ička a kr i t ička 

Anne Ubersfeldová Greimasův model  uprav i la  a  apl ikovala  

výhradně  na d ivadlo  a  dramat ický  text .  Je j í  př í s tup,  shrnutý  

v   úvodní  část i  knihy Li re  le  théâtre  (první  vydání  vyš lo  roku 

1977) ,  ukazuje  model  zhuš těný  a  př i  zachování  základních 

v l a s t n o s t í  a  p r v ků  n á s l e d n ě  p r o m ě n ě n ý  n a s é r i i  t ř í  

j ednodušš í ch tro júhelníkových vzorců .   115

Zásadní  rev iz í ,  kterou model  u Ubers fe ldové proše l ,  je  

záměna poz ic  Subjektu a Objektu,  č ímž  autorka vystavuje  

 V současném psaní pro divadlo se navíc, jak již bylo zaznamenáno, často s jednajícími 114

postavami ani nesetkáváme; přes absenci postav je ale stále často možné postihnout jejich 
aktanční strukturu, jejich funkční syntax.

 Ubersfeldová se však ve svých pozdějších pracích obrací více k pragmatické stránce 115

dramatické promluvy a pregnantně sleduje např. povahu a fungování samotného dialogu 
v textech pro divadlo (viz UBERSFELD, 1996).
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„subjekt  manipulac i  dvoj ic í  odes i la te l -p ř í j emce ,  a  zároveň  

po j ímá objekt  jako funkci  př ímo spojenou s  pomocníkem a 

prot ivn íkem “ .  (PAVIS,  2003:24)  Toto  přepólování  modelu má 

významné důs ledky ze jména pro vnímání  poz ice  a  fungování  

Subjektu.  Ubers fe ldové Subjekt  je  výrazný ,  vědomě  vytvořený  

Odes i l a t e l em s  oh l edem na z á jmy P ř í j emce ,  z a t ímco u 

Gre imase byl  Subjekt  def inován až  ex  post ,  respekt ive  v  

průběhu procesu,  v  záv is lost i  na Objektu,  kterého chtě l  

(mě l )  dosáhnout  –  Subjekt  by l  tedy postupně  vytvářen na ose 

subjekto-objektové a  nebyl  charakter izován absolutně ,  nýbrž  

s k r z e  s v é  j e d n á n í  a  p r o j e v y .  P o z i c e  s i l n é h o S u b j e k t u 

stvořeného z  vů l e  Odesi late le  n icméně  není  pr ior i tou tohoto 

nového pojet í .  Ubers fe ldová tvrdí ,  že ve  skutečnost i  nemůže 

ex istovat  samostatný  Subjekt ,  a le  pouze osa Subjekt-Objekt  

a  vektorově  zaměřená s í la  mezi  těmito dvěma aktanty.  Zde se  

Ubers fe ldová částečně  vrac í  k  jedné ze  s ložek teoret ického 

m o d e l u d r a m a t i c k é s i t u a c e É t i e n n a S o u r i a u a a j e h o 

vektorově  zaměřené s í le .  Směřování  Subjektu je  analog ické 116

jeho směřování  ke  s lovesu,  a  to  takovému, které  vy jadřuje  

vztah –  X mi luje  Y,  X nenávid í  Y,  X chce Y.  Oba dva lexémy 

(Subjekt  i  Ob jekt )  býva j í  ž i vo tné č i  p ř ímo l idské ,  smě r  

v ek t o r o v é t ouhy j e  v ždy po z i t i vn í .  Op r o t i  t omu v z t ahy 

Sub j ek tu k os ta tn ím ak tan tům (p ředevš ím P ro t i vn íkov i )  

málokdy potřebuj í  konkrétní  mot ivace.  

Ubers fe ldová dále  rozv inula možnost i ,  které  nabíz í  j iž  

původn í  aktanční  schéma,  r ozdě l i l a  j e  na něko l ik  má lo  

pomě r ně  au tonomních t r i angu lár n ích vz tahů  a  z  těchto 

k o m p o z i c  g e n e r o v a l a  t r o j i c i  t r o j ú h e l n í k ů  –  a k č n í ,  

psycholog ický ,  ideový .  

 Akční  (př ípadně  též  konf l iktní )  t ro júhe ln ík  j e  de f inován 

Subjektem, Objektem a Prot ivníkem, je  základem jakéhokol i  

 Srov. SOURIAU, 1950.116
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j ednání .  Ostatní  prvky k las ického schématu mohou chybě t ,  

nebo bý t  jen chabě  př í tomny,  tyto  tř i  aktanty  jsou však 

zásadní  pro akci ,  jednání .  Ubers fe ldová v  tomto tro júhelníku 

nab í z í  dvě  d í lč í  va r i an ty  kon f l i k tů  –  a )  P r o t i vn ík j e  v  

naprosté  opoz ic i  k  Subjektu,  tedy Prot ivník touž í  po  něčem, 

co nemá on ,  a l e  má Sub j ek t  ( k rása ,  boha t s t v í  apod . ) ;  

prot ivníkova touha zde ohrožuje  samu podstatu ex istence 

S u b j e k t u a  k j e j í m u u s p o k o j e n í  můž e d o j í t  p o u z e p ř i  

naprostém odstranění  Subjektu;  b )  Prot ivník se  stav í  prot i  

touze Subjektu po daném Objektu.  V této  var iantě  ex istuje  

skutečná r iva l i ta ,  jde  o  střet  dvou prot ik ladných zá jmů  o  

jeden a tentýž  Objekt .   

P s y c h o l o g i c k ý  t r o j ú h e l n í k  r o z p r o s t ř e n ý  m e z i  

Odesi late lem,  Subjektem a Objektem je  základem vni třní  

determinace jednání  Subjektu,  jenž  ne jedná nikdy ze  své  

svobodné vů l e ,  d le  svého vkusu a gusta,  a le  je  psycho-

ideolog icky a  soc io-histor icky určován zá jmy Odesi late le .  

S  ním úzce souvis í  t ro júhe ln ík  ideový  (Subjekt ,  Objekt ,  

Př í j emce) ,  který  j e  s  psycholog ickým tro júhelníkem osově  

s o u m ě r n ý  ( p o d l e  o s y s u b j e k t o - o b j e k t o v é )  a  j e  k  n ěm u 

opoz i tem.  Jeho směřování  jde  od jednání  k  ide j ím,  k   ideové 

rov ině  textu.  Tento tro júhelník nevede k počátkům jednání  

( jako tro júhelník psycholog ický ) ,  a le  k  významu, který  toto  

jednání  (př i )nese .  Ve vz tahu psycholog ického a  ideového 

t r o j ú h e l n í k u l z e  s p a t řo v a t  p r v e k d i a c h r o n i e  –  m o m e n t 

předt ím / moment potom. Odkazuje  k  tomu,  jak je  jednání  

Subjektu a  Objektu spjato  s  řešením je j ich problému,  a  

dotýká se  tak otázek vztahů  mez i  Subjektem a Př í j emcem, 

mezi  indiv iduálním jednáním a jeho důs ledky.  Ze jména v  

t o m t o t r i a n g u l á r n í m v z t a h u p a k l e ž í  k l í č  k  n á s l e d n é 

interpretac i .   117

 A v konkrétní podobě dramaturgicko-režijní analýzy tedy k podobě inscenace a jejímu 117

dramaturgicko-režijnímu výkladu.
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P ř i  a p l i k a c i  m o d e l u n a d i v a d l o  s e  t a k ř k a v ž d y 

setkáváme se  skutečnost í ,  že vedle  sebe ex istuj í  para le lně  

minimálně  dvě  aktanční  schémata.  Opě tovnou výpů jčkou ze  

syntaxe bychom mohl i  hovoř i t  o  tom,  že zde nemáme co do 

č inění  s  vě tami  jednoduchými,  nýbrž  se  souvě t ími ,  př ípadně  

s  ve lmi  rozv inutými vě tami  jednoduchými,  kde z  Prot ivníků  a  

Objektů  mohou vznikat  nové Subjekty .  

Aktanční  schéma v   sobě  skrývá ne jedno úskal í  –  tento  

a n a l y t i c k ý  n á s t r o j  s e  mů ž e j e v i t  j a k o s n a d a ž  p ř í l i š  

j ednoduchý ,  může svádě t  k   domněnkám, že odhaluje  věc i  

z ř e jmé ,  z ř e t e lné ,  baná ln í .  T o t o  j e  v šak nu tné omezen í  

mode lu ,  k t e r é  v y cház í  s e  s amé j eho pods ta t y  –  mode l  

p r o b l é m y a s é m a n t i k u d r a m a t i c k é h o t e x t u n e ř e š í ,  a l e  

předkládá a  art ikuluje .  Je  proto  nutné je j  s i tuovat  do výše 

z m i ň o v a n é p ř e d - i n t e r p r e t a č n í  f á z e  a n a l y t i c k o -

interpretačního procesu.  Jeho c í lem by mě lo  bý t  navržení  

v h o d n ý c h r á m ců ,  v   n i c h ž  b u d e m o žn o d á l e  p r a c o v a t  

s   odhalenými s i lami  a  vz tahy a  kde se  skrze  testování  

různých možnost í  l ze  vyhnout  úskal ím zdánl ivé  jasnost i  a  

samozře jmost i  –  č i  naopak uniknout  totá ln í  zamlženost i  a  

zmatku.  Př i  h ledání  jednot l ivých var iant  je  často  vhodné 

vyzkoušet  v   j ednot l ivých funkčních poz ic ích různé aktanty  –  

zaměnit  Subjekt  s   Objektem č i  obsadi t  poz ic i  Prot ivníka 

Subjektem. Cí lem tohoto analyt ického procesu nemusí  bý t  

nalezení  jed iného správného modelu,  nýbrž  sp íše právě  skrze  

odhalování  možných var iant  by se  mě l  pokusi t  nabídnout  

odpovědi  o  dramaturg ickém fungování  textu.  Také s ledování  

rů z n ý c h p o d o b a p ř í p a d n ý c h ( m n o h d y r a d i k á l n í c h a  

p r o t i k l adných )  p r oměn ak tančn ího s chématu v   rů zných 

fáz ích dramat ického textu (na počátku,  uprostřed,  na konci )  

by  nemě lo  bý t  důvodem k   zatracování  metody,  spíše je  třeba 

tuto  nestabi l i tu modelu brát  jako jeden z   konst i tut ivních 

znaků  zkoumaného textu a  skrze  významové rozdí ly  h ledat  
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j eho v lastnost i  a  charakter ist iky.  Konečné schéma –  pokud 

skutečně  ex istuje  –  by mě lo  vycházet  právě  z   j ednot l ivých 

v a r i a n t  z í s k a n ý c h v   p rů b ěh u o v ě ř o v á n í  o p r á v n ěn o s t i  

ex istence jednot l ivých podob.  118

M o žn á n e j v ě t š í m p r o b l é m p ř i  a p l i k a c i  m o d e l u j e  

skutečnost ,  že je  k   ní  třeba poměrně  značná a podrobná 

zna los t  zkoumaného tex tu ,  k te rá může bý t  ze jména p ř i  

obsazování  abstraktně jš í ch aktantů  ( t j .  převážně  v   pozic ích 

Odesi late le  a  Př í j emce)  překážkou,  kdy se  do analyt ického 

z k o u m á n í  t e x t u m o h o u d o s t a t  n e p a t ř i č n é ,  p ř í l i š  

subjekt iv izované posto je ,  názorově  a  zkušenostně  zabarvené 

soudy.  Na straně  druhé je  také možné,  že i  přes mnohačetné 

pokusy nelze  některou z   pozic  obsadi t .  Někdy je  však právě  

neobsazenost  poz ice  je j í  d is t inkt ivní  v lastnost í .  119

V   pos ledních deset i l e t ích doš l o  u   mnoha textů  pro  

d ivad lo  k   vý raznému os labení  funkce p ř íběhu,  záp le tky ,  

ce lkového j ednání .  P řes to to  vý razné omezen í  akt i v i ty  120

postav je  nepřehlédnute lné,  že je j ich vni třní  touhy,  n i terné 

vztahy a  konf l ikty  mezi  jednot l ivými č in i te l i  př i rozeně  s tá le  

ex i s tu j í  a  j s ou bezesporu s l edova t e lné a  de f inova t e lné .  

Některé  z   textů  dokonce programově  bouraj í  s taré  vyprávěc í  

postupy,  úmyslně  narušuj í  kauzal i tu dě j e  a  prezentuj í  je j í  

n ep ř í t omnos t  v   j e dnán í  j e dno t l i vý ch č i n i t e lů .  Odha l en í  

aktančních struktur  se  tak někdy stává takřka nemožným 

nebo je  model  nato l ik  zřete lný  na samém povrchu,  že není  

vůbec na místě  hovoř i t  o  h loubkových strukturách.  Takovéto  

 Jednotlivá schémata navrhovaná a zkoušená v průběhu analytického procesu lze později 118

analogicky přiřadit k  jednotlivým dramaturgicko-režijním či individuálním čtenářským 
interpretacím.

 Skutečnost, že nejsme schopni odpovědět na otázku, co Dona Juana žene vpřed (tj. 119

otázka po Příjemci), pramení ze samotné podstaty celého Molièrova textu a zabraňuje tak 
v nevhodným, anekdotickým pokusům o zaplnění této prázdné pozice. Srov. UBERSFELD, 
1993:69.

 I některé z textů, které nás zajímají, zcela jistě spadají do linie, kterou výrazně 120

nastartovala dramatická tvorba Samuela Becketta, tj. mezi dramatiku, v níž se – obrazně 
řečeno – „nic neděje“.
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podoby psaní  pro d ivadlo  jsou však charakter is t ické právě  

t o u t o a b s e n c í  a  r e z i g n a c í .  N i c m é n ě  p o s t i ž e n í  j e j i c h 

d r a m a t i c k é h o f u n g o v á n í  v   r o v i n ě  t e x t u n e n í  z d a l e k a 

nemožné,  je  však třeba pozměnit  analyt ické nástro je ,  č i  j e  

a lespoň  uzpůsobi t  odl išné textové matér i i .  
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Michel Vinaver – divadelní teoretik 

Velmi  podně tným př í spěvkem k   takovéto  textové  analýze  

d r a m a t i c k é h o t e x t u ,  k t e r ý  j e  p o u ž i t e l n ý  j a k p r o t e x t y  

k las ické,  tak moderní  výstavby,  se  sta l  teoret ický  př í s tup 

v ý z n a č n é h o f r a n c o u z s k é h o d r a m a t i k a ,  d r a m a t u r g a a  

d i vade ln ího t eo r e t ika s ta rš í  g enerace Miche la V inavera 

( *1927) ,  jenž  j e  českému prostředí  znám spíše jako če lní  

postava tzv .  divadla  všedního dne  ( théâtre  du quot id ien)  ze  

s e d m d e s á t ý c h l e t  d v a c á t é h o s t o l e t í .  P ř i  s v é m 121

pedagogickém působení  na pař ížských univers i tách Par is  I I I  

–  Nouve l le  Sorbonne a následně  Par is  VI I I  rozpracoval  v  

o b d o b í  l e t  1 9 8 2 a ž  1 9 9 1 s p e c i f i c k o u m e t o d u a n a l ý z y  

d ramat i ckého t ex tu a  v e  spo luprác i  s e  s vými s tuden ty 

třet ího cyklu a  dalš ími  ko legy j i  apl ikoval  na poměrně  š i roké 

spektrum dramat ických textů .  Výs ledky je j ich společných 

snah (převážně  ze  semináře probíhaj íc ího v  le tech 1988 –  

1991)  by ly  publ ikovány v  knize  Écr i tures  dramat iques –  

essais  d 'analyse de textes  de  théâtre .  

 V i n a v e r o v a m e t o d a v y c h á z í  z  d i v a d e l n í c h s p e c i f i k ,  

p ř edev š ím z  t oho ,  ž e d rama t i cký  t e x t  j e  v  p r vn í  řad ě  

souborem promluv (paro les )  f ikčních postav.  Předpokládá,  že 

tyto  promluvy samy o sobě  konaj í ,  jednaj í ,  a  dramat ický  text  

samotný  j e  pro to  j ednou ve lkou akc í ,  j ednán ím,  j ež  se  

pohybuje  vpřed právě  skrze  promluvu.  Text  považuje  za  

objekt  s   dvoj ím parale ln ím úče lem –  objekt  ke  č tení  i  text  k  

inscenování .  Jeho metoda textové analýzy  je  už i tečná pro 

oba.  Vinaver  vycház í  z  analýzy  f ragmentů  textů  a  ve  svých 

 V češtině však byla vydána pouze jediná jeho hra z prostředí vysokých firemních kádrů 121

(Na lopatkách, přeložil Jaroslav Mysliveček, 1984) a v poslední době byla přeložena např. 
jeho hra ze souboru Komorní divadlo z konce sedmdesátých let Dissident, il va sans dire 
(Odešel, nemluvil..., přeložil Petr Christov, nepublikováno). Ve svém psaní pro divadlo užívá 
Vinaver často novátorských postupů, experimentuje s příběhem, narativním časem, rád se 
vyjadřuje k  aktuálním společenským tématům, v  rovině textu pak většinou neužívá 
interpunkce a dialogy staví na principech promyšlených kompozic, variací a refrénů.
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zkoumáních se  zaměřuje  na korpus dramat i ckých t ex tů  

západní  (euro-amer ické )  c iv i l i zace .  Vědomě  se  nezabývá 122

východními  d ivadelními  prakt ikami,  nebo ť  j e j ich spec i f ické 

poj ímání  dramat ického textu a  ro le  s lova v  n ich by mohly  

bý t  p ř i  ana lý zách zavádě j í c í .  Zkoumané t ex t y  nás l edně  

umís ťuje  na něko l ika významových osách.  Nesnaž í  se  o  

žádnou je j ich typolog i i ,  nýbrž  chce umožnit  post ihnout  u 

každého z  textů  j eho spec i f ika,  jeho zv láš tnost i  a  odl išnost i  

od textů  ostatních.  Jeho př í s tup k textu není  typolog ický ,  

a le  spíše topograf ický .  Metodou pomalého č tení  omezených 123

textových f ragmentů  se  mj .  snaž í  ukázat ,  že č i s tě  textuální  

rozbor  není  nezáž i vným a neinspirat ivním postupem, a le  že 

může obohat i t  i  zce la  běžné č tení  dramat ického textu.  124

metoda 

 Metoda vycház í  ze  spec i f ik  dramat ické formy,  zároveň  

v ša k s p o j u j e  a  o p ě t o v n ě  s b l i žu j e  p s a n í  p r o  d i v a d l o  s  

l i teraturou jako takovou,  n ikterak se  a le  nezbavuj íc  jeho 

vý j imečnost i  v  rámci  ostatní  s lovesné tvorby.  Vychází  ze  

samotného textu,  zač íná s  jeho počátkem, s  jeho prvním 

s lovem, respekt ive  s  prvním s lovem každého zkoumaného 

f ragmentu a sekvence.  Nezaj ímá se  (a lespoň  ve  své  úvodní  a  

stěže jní  část i )  o  žádné kontexty  a  okolnost i  –  h istor ické,  

jazykovědné,  sémiot ické,  kul turně -společenské.  Nepř ik lání  

 V knize jsou analyzovány např. hry těchto autorů – Shakespeare, Marivaux, 122

Strindberg, Maeterlinck, Claudel, Čechov, Beckett, Dürrenmatt, Sarrautová, Kroetz, 
Bernhard, Koltès, Copi, Novarina, Tremblay aj.

 O konceptu tzv. close reading, soustředěného čtení textu, jsme již hovořili v souvislosti 123

s  pojetím “nové kritiky” v  pracích René Welleka, Austina Warrena, Cleantha Brookse. 
Jejich pojetí vzniklo především jako polemika s pozitivistickou aplikací určitých externích 
modelů a metod, jež nebrala v  potaz autonomii a literární identitu uměleckého díla. 
K otázkám identity literárního díla více viz DOLEŽEL, 2004.

 Zároveň pak může v  před-interpretační fázi posloužit divadelním režisérům jako 124

součást jejich dramaturgicko-režijní práce s textem.
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se vědomě  k  žádné ex i s tu j í c í  t e o r i i ,  an i  k  me ta j a zyku 

(metasystému)  a  ve  své  podstatě  se  nezabývá problemat ikou 

pr ior i ty  textu a  jeho scénického předvedení ,  l ze  j i  proto  

využ í t  č i s tě  textuálně  ( l i terárně - teoret icky) ,  a le  zároveň  též  

d ramaturg i cky ( d ramaturg i cko - r e ž i j ně ) .  Me toda s e  sna ž í  

analyt ikům nabídnout  nástro je ,  pomocí  n ichž  by  by lo  možné 

vedle  sebe řadi t  d í la  ne jrůzně jš í ch sty lů ,  epoch a žánrů .  

T ím,  že se  d istancuje  od všech okolních v l ivů ,  j ež  ov l ivňovaly  

( č i  moh l y  o v l i vn i t )  v zn i k t e x tu ,  umo žňu j e  t a t o  me t oda 

pracovat  s  texty ,  které  se  od sebe výrazně  od l išuj í  podobou,  

jazykem i  svou re ferencí  ke  svě tu.  Je  to  metoda otevřená,  

b e z  p ř e d e m u r č e n é h o c í l e ,  b e z  p o č á t e č n í c h h y p o t é z  

o v ě řo v a n ý c h v  z á v ě r u z k o u m á n í .  N a b í z í  t a k p r o s t o r  k  

objevům, Vinaver  sám j i  nazývá metodou ”dobrodružnou” a  

nepovažuje  j i  ani  tak za metodu vědeckou,  nýbrž  sp íše za 

soubor  nápadů  a  rad na báz i  kut i ls tv í  (br i co lage ) ,  soubor,  

j e n ž  j e  m o žn é ( a  z á r o v eň  n u t n é )  n e u s t á l e  d o p lň o v a t ,  

u p r a v o v a t ,  v y l e p šo v a t .  Z á k l a d n í  p r e m i s o u V i n a v e r o v a 125

př í s tupu je  tvrzení ,  že ”pochopi t  dramat ický  text  znamená v  

prvé  řadě  v idě t ,  j ak funguje  dramaturg icky” .  (V INAVER,  

1993:895)  Toto  fungování  se  vy jev í  ze  zkoumání  povrchové 

promluvy a  z  jednot l ivého f ragmentu je  tak možné z ískat  k l íč  

k  ce lému textu.  

 Velkou míru podobnosti lze spatřovat s jedním z výrazných, otevřených počítačových 125

operačních systémů, jenž pracuje na takřka analogickém základě postupného skládání a 
doplňování – s UNIXem.
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návod k použití  126

 Analyt ická metoda,  kterou dramat ik- teoret ik  Vinaver  

p ř e d k l á d á ,  j e  z a l o ž e n a n a z k o u m á n í  d í l č í c h f r a g m e n tů  

dramat ického textu.  Výběr  těchto f ragmentů  není  podstatný ,  

může bý t  v  podstatě  výs ledkem náhodné vo lby č tenářovy 

(analyt ikovy ) .  Je j ich počet  by se  d le  autora mě l  pohybovat  

okolo  č tyř  až  pě t i  a  ce lkový  rozsah by mě l  tvoř i t  př ib l ižně  

patnáct  až  dvacet  procent  ce lku.  První  f ragment  u vě tš iny  

analýz  Vinaverova souboru je  samotným počátkem textu,  ani  

to  však není  podmínkou.  I  takto  omezený  výběr  textových 

f ragmentů  j e  schopný  post ihnout  ce lkový  charakter  textu.  

Jednot l ivé  f ragmenty se  pro úče ly  rozboru dále  rozč l ení  na 

krátké sekvence v rozsahu někol ika málo  repl ik  (5  –  10) .  

Analyt ik  pak sekvence č te  po jednot l ivých repl ikách a u 

každé z  n ich se  ptá  po je j í  výchoz í  s i tuaci ,  po událostech,  

které  působí ,  po in formacích,  které  př ináš í ,  po  tématech,  jež  

obsahuje ,  a  též  po akcích a  jednání  obsažených v  textuální  

podobě  promluvy samotné.  Cí lem tohoto pomalého č tení  je  

nalezení  akcí  a  jednání  od jedné repl iky ke druhé,  př ípadně  

v  rámci  repl iky jed iné,  tedy deta i ln ích mikroakcí  vyvolaných 

promluvou (č i  d idaskal i í ) .  Rozdí l  mez i  h lavním a vedle jš ím 

textem není  brán v  úvahu,  obě  komponenty s i  jsou rovny.  V 

rámci  dramat ického textu roz l išuje  Vinaver  tř i  pozorovate lné 

úrovně ,  tř i  rov iny,  v  n ichž  j e  třeba s ledovat  a  zkoumat 

s i tuace,  událost i ,  in formace a  jednání  –  1 )  rov ina mikroakc í  –  

(ne jnižš í )  –  jednání  na molekulární  úrovni  textu,  kde se  mís í  

sémant ická struktura s  výstavbou fónickou a rytmickou;  2 )  

de ta i ln í  akce  –  ( p ros t ředn í )  –  j ednán í  v  rámc i  j ednoho 

f ragmentu (sekvence ) ,  př ípadně  d í lč ího výstupu,  jednání ,  

 S ohledem na skutečnost, že je Vinaverovo teoretické dílo českému prostředí takřka 126

neznámé, považujeme za nutné představit v této práci jeho metodu podrobněji. 
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obrazu apod. ;  3 )  ce lková akce  –  (ne jvyšš í )  –  jednání  na 

úrovni  dramat ického textu jako ce lku.  127

 V rov ině  mikroakcí  (1 )  se  analyt icky zkoumá jednání  

mezi  jednot l ivými repl ikami a  uvni tř  j i ch samých,  způsoby,  

jakými se  tak dě j e  –  skrze  jakou tex tovou f iguru  –  a  dále  1 2 8

povaha funkčních vztahů ,  j ež  po j í  mikroakce s  odhalenými 

u d á l o s t m i ,  i n f o r m a c e m i a  t é m a t y .  V z á v ě r u k a ž d é h o 

f ragmentu (č i  d í lč í  sekvence)  probíhá zpě tná rekonstrukce 

d í lč í ch deta i lů  směrem k ce lku,  konfrontace deta i lů  a  ce lku.  

 Na úrovni  deta i ln ích akcí  (2 )  docház í  ke  zkoumání  toho,  

co  proběhlo mezi  začátkem a koncem sekvence (pos léze  pak 

f ragmentu) .  K jakým posunům, pohybům a změnám doš lo ,  

jakými prostředky –  jakou kombinac í  tex tových f igur  –  a  jaké 

funkční  vztahy poj í  d í lč í  j ednání  s  událostmi ,  in formacemi a  

tématy této  úrovně .  

 Postup směřuje  od jednot l ivých poznatků ,  přes d í lč í  

ent i ty  až  k  pohledu na ce lek (3 ) .  V této  ne jvyšš í  rov ině  j e  

text  zač l eňován a zanášen do vytyčených dramaturg ických 

os .  Zasazení  do konkrétních souřadnic  umožňuje  př ípadně  

nás ledné poměření  poz ice  s  poz ic í  j iného d í la  –  bez  ohledu 

na dobu a způsob jeho vzniku,  pouze skrze  je j ich textuální  

charakter is t iky.  

 V samém závěru analyt ického procesu se  pak předchoz í  

deta i ln í  pomalé  č tení  ver i f ikuje  a  př ípadně  oprav í  č tením 

n o r m á l n í m a c e l o u a n a l ý z u z a v r š í  z a h r n u t í  o k o l n í c h 

k o n t e x t ů  d í l a  ( h i s t o r i c k ý c h ,  l i t e r á r n í c h ,  k u l t u r n ě -

společenských)  do výs ledků  textové analýzy .  

 Tato hierarchie se jeví zvláště zajímavě v porovnání s několikavrstevným teoretickým 127

modelem Pavisovým a jeho jednotlivými úrovněmi vycházejícími z  Ecovy koncepce 
spolupracujícího čtenáře. Více v  následujících kapitolách Umberto Eco a jeho čtenář a 
Pavisova metoda – čtenář textu pro divadlo.

 O jednotlivých textových figurách se ještě podrobně zmíníme. 1 2 8
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nástroje (rovina 1) 

 K rozboru podle  tohoto vzorce  vytvoř i l  Vinaver  soubor  

analyt ických nástro jů ,  s  je j ichž  pomocí  l ze  textové f ragmenty 

zkoumat.  Je j ich charakter  je  různý  a  snaž í  se  post ihnout  co  

ne jš i rš í  spektrum v lastnost í  textového mater iá lu –  výchoz í  

s i t u a c e ;  i n f o r m a c e ;  u d á l o s t ;  t é m a t a a t e m a t i c k é  o s y ;  

promluva jako akce/promluva jako nástro j  akce ;  didaskal ie ;  

hra-s t ro j/hra-kra j ina .  

 Prvním nástro jem,  jenž  s louž í  k  post ižení  výchoz ího 

bodu,  je  popis  výchoz í  s i tuace ,  inertního stavu,  v  němž  

z a č í n á d a n ý  f r a g m e n t  ( s e k v e n c e ) .  T e n t o ” b o d n u l a ”  j e  

základním úběžníkem všech dalš í ch nástro jů ,  k  němu se 

odkazuje  veškeré  dalš í  j ednání ,  které  pak lze  def inovat  jako 

”nula p lus x” .  

 Veškeré  faktograf ické poznatky,  které  skrze  promluvu 

z ískáme,  zahrnuje  kategor ie  in formace .  Každou informaci  l ze  

hodnot i t  z  h l ed isek pravd ivos tn ího hodnocen í  (p ravd ivá ,  

l ž i v á ,  z p o c h y b n i t e l n á ) ,  l z e  s l e d o v a t ,  z d a j i  p ř í j e m c e 

(dramat ická osoba,  mluvč í )  vnímá jako pravdivou č i  n ikol i  a  

jaká je  ve  ste jné chví l i  poz ice  č tenáře –  t j .  zda č tenář  v í  v íce  

než  postava,  zda v í  s te jně  č i  méně  apod.  Tento nástro j  se  

b l íž í  narato log ickým otázkám poz ice  vypravěče a  č tenáře 

v   l i terární  teor i i .  

 Změnou stavu s i tuace se  zabývá událost .  Přechod z  

jedné poz ice  do druhé lze  z totožnit  s  jednáním,  jeho př íč iny  

a l e  bý va j í  r o zd í l n é .  Udá l o s t  můž e způ sob i t  d i daska l i e ,  

ak t i vně  pochopená a uchopená in fo r mace  č i  z áva žný ,  129

 X říká Y: ”Toto je váš bratr,” a Y se proto následně vrhne do náruče Z.129
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kr i t i cký  moment ,  k t e rý  v yp l yne z  p r omluvy –  po znán í ,  

vyznání ,  doznání ,  pohrdání .  

 Ačkol i  může bý t  promluv ve lké množstv í ,  přesto  vždy 

obsahuj í  pomě r ně  značně  omezený  soubor  t émat ,  někdy 

zač l eněných do vzá jemných vztahů ,  temat ických os .  Témata 

sama o sobě  postrádaj í  jakoukol i  akt iv i tu (ne jednaj í  sama o 

sobě ) ,  n i cméně  v  j e j i ch p ř í t omnos t i  (na j e j i ch zák ladě )  

odv í jené jednání  z ískává napě t í .  Témata se  často  vyskytuj í  v  

b i n á r n í c h o p o z i c í c h ,  j e d n o t é m a č a s t o v y v o l á v á s vů j  

prot ik lad –  ž í t/zemř í t ,  zůstat/odej í t ,  dobré/z lé  –  organizuj í  

se  tak do b ipo lá r n ích t emat i ckých os .  Témata do n i ch 

zasazená mohou mít  povahu jak konkrétní ,  tak abstraktní .  

 Jedním z  ne jzásadně jš í ch Vinaverových nástro jů  pro  

ce lou analyt ickou prác i  s  dramat ickým textem,  s   nímž  se  130

z totožňuj í  takřka všechny ostatní  modely  a  př í s tupy,  je  jeho 

č l enění  promluvy na dva typy –  promluva jako akce  (paro le  

act ion)  a promluva jako nást ro j  akce  (paro le  instrument 

d 'act ion)  –  pojem akce  j e  zde nutné chápat  v  první  řadě  jako 

ekviva lent  pojmu j ednání .  ”Promluva je  akcí  ( jednáním) ,  když  

mění  s i tuaci ”  (VINAVER, 1993:  900) ,  když  podnít í  pohyb z  

jedné poz ice  do druhé,  přesun z  jednoho stavu (s i tuace )  do 

druhého.  Nástro jem (prostředníkem) akce je  promluva tehdy,  

k d y ž  z p r o s t ř e d k o v á v á i n f o r m a c e n e z b y t n é k p rů b ěh u 

deta i ln ího nebo ce lkového jednání .  V j is tých př ípadech může 

mít  promluva status smíšený ,  může bý t  oboj ím najednou,  

př ípadně  se  oba módy mohou v  rámci  jednoho textu (a le  i  

jedné promluvy)  s tř ídat .  

 Významným nástro jem k proměně  j ednot l ivých poz ic  

jsou též  didaskal ie ,  tedy promluva,  jež  nálež í  př ímo autorov i  

textu,  n ikol i  dramat ické osobě ,  mluvč ímu.  Vinaver  je  dě l í  na 

a k čn í  a p o m o c n é .  A k čn í  d i d a s k a l i e  p ř í m o o z n a ču j í  a  

 Tento nástroj se přímo dotýká podstaty a fungování textu.130
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provádě j í  změnu s i tuace,  didaskal ie  pomocné napomáhaj í  k  

pochopení  promluvy nebo jednání  (deta i ln ího č i  ce lkového) .  

 Nástro jem,  jenž  završuje  ce lkový  pohled na dramat ický  

text ,  je  rozdě l ení  na dva základní  typy dramat ického vývoje  –  

h r a - s t r o j  ( p i è c e - m a c h i n e ) ,  h r a - k r a j i n a ( p i è c e - p a y s a g e ) .  

Posouvá- l i  se  dě j  ( j ednání )  vpřed na základě  kauzal i ty  (v  

p ř í č i n n ě - dů s l e d k o v é m s l e d u )  a  f u n g u j e - l i  z d e p r i n c i p 

nutného následování ,  hovoř í  Vinaver  o  hře-stro j i .  Jedná- l i  se  

naopak o  posun akce ( jednání )  poskládáním nesourodých 

e l e m e n tů  v e d l e  s e b e ( j e j i c h j u x t a p o n o v á n í m )  t a k ,  ž e 

dohromady vzniká homogenní  ce lek,  je  dramat ický  text  hrou-

kra j inou –  ana log icky s   kra j inou,  k terou tvo ř í  množ ina 

zdánl ivě  nesourodých prvků  ( s tromy,  domy,  louky,  fauna. . . ) .  

V  rámci  jednoho textu se  opě t  mohou oba módy objev i t  vedle  

sebe a  mohou se  mezi  sebou přepínat .  

textové figury (rovina 2) 

 D rama t i cká p r om luva s e  dá l e  sk l ádá z  omezeného 

množstv í  tex tových f igur .  Tohoto termínu se  zde už í vá  k 

po jmenován í  p r vků ,  k t e r é  ana l y t i k  pou ž í v á  p ř i  r o zbo ru 

d ramat i ckého t ex tu .  ”F i gu ra ”  odkazu j e  čás t ečně  t é ž  k e  

ste jnojmennému pojmu už í vanému ve významu spec i f ické 

p o d o b y d r a m a t i c k é o s o b y v  s o u č a s n ý c h t e x t e c h p r o 

d ivadlo .  Vinaverovská textová f igura se  svým charakterem 131

ne jv íce  b l íž í  k  významům choreograf ickým č i  sportovním 

( taneční  f igura,  předepsaný  cv ik ) .  Jedná se  de facto  o  soubor  

k o n s t a n t n í c h p ř e d p i sů ,  z  j e j i c h ž  k o n k r é t n í c h r e a l i z a c í  

( k o n k r e t i z a c í )  j e  v y s t a v ěn d r a m a t i c k ý  t e x t .  A n a l y t i c k é 

 O pojetí postav/figur v současném psaní pro divadlo viz výše v kapitole Od charakteru 131

a dramatické osoby k  figuře a mluvčímu. O figurách více též viz PAVIS, 2003, s. 155, 
187-188, 308-312 aj.
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textové f igury lze  pro lepš í  or ientac i  a  d le  způsobů  už i t í  

rozdě l i t  do č tyř  skupin.  132

 Mez i  základní  textové  f igury ,  jež  se  vz tahuj í  k  jedné 

rep l i ce  č i  skupině  rep l ik  patř í  –  útok;  obrana;  odražení ;  úhyb;  

pro t ipohyb .  Útočná j e  taková repl ika,  která odpovídá zasazení  

úderu ,  pokusu o t řást  poz i c í  d ruhého (par tnera d ia logu ,  

př í j emce promluvy) ,  snaze o  jeho rozpohybování .  Obrana j e  

aktem odvrácení  útoku,  snahou o uchování  v lastní  poz ice ,  o  

je j í  udržení .  Odražení  j e  j inou formou obranné strateg ie ,  

reakcí  na útok prot iútokem. Úhybný  manévr  e l iminuje  útok 

ve  snaze uniknout  mu,  nebý t  zasažen,  odej í t  j inam, stáhnout  

s e ,  u k r o č i t  s t r a n o u .  P o s l e d n í  a k c í  v  t é t o  k a t e g o r i i  j e  

pro t i pohyb ,  ak t  pohybu vp řed ,  v s t ř í c  ú točn íkov i ,  snaha 

př ib l íž i t  se  mu.  

 Dalš í  tex tové  f igury  vztahuj íc í  se  k  rep l i ce  č i  skupině  

rep l ik  do sebe zahrnuj í  dvě  f igury obecné –  vyprávění  a 

zauje t í  se  –  a  šest  dalš í ch,  konkrétně jš í ch –  vyznání  v í ry ;  

o z n á m e n í ;  c i t a c e ;  s a m o m l u v a ;  p r o m l u v a k  p u b l i k u ;  

k o m p o n o v a n á p r o m l u v a .  V y p r á v ěn í  r e f e r u j e  o  m i n u l ý c h 

č i n e c h ;  z a u j e t í  s e  v  k o n f l i k t n í  s i t u a c i  p ř e d s t a v u j e  

argumentac i  vs t ř í cnou urč i t ému úhlu pohledu,  urč i t ému 

n á z o r u ,  p o s t a v e n í ,  u r č i t é  m y š l e n c e .  O p r o t i  z a u j e t í  s e ,  

objevuje  se  vyznání  v í ry  mimo konf l iktní  s i tuace a  odpovídá 

mu prezentace v í ry ,  j i s t ého p řesvědčen í .  Oznamovat  l z e  

rozhodnut í  č i  záměr,  tato  f igura se  poj í  vždy s  př í tomnost í  

nebo budoucnost í .  V ložení  zprostředkované promluvy nebo 

t e x t u d o p r o m l u v y v l a s t n í  n a z ý v á V i n a v e r  c i t a c í .  P ř i  

samomluvě  se osoba sama sebe táže,  sama s i  pov ídá,  a ť  už  j e  

osamocena č i  s  os ta tn ími ,  t řebas by by la  v  d ia l og i cké 

s i tuaci ,  tedy v  s i tuaci  d ia logu.  Podobně  spec i f ickou f igurou 

dramat ického textu je  promluva k  publ iku ,  která narušuje  

 V názvech jednotlivých textových figur a v jejich kategorizaci vycházíme z Vinaverových 132

francouzských originálů a v nutných případech zavádíme adekvátní terminologii českou.
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divade ln í  f ikc i  t ím,  že adresátem promluvy mluvč ího j e  

pub l i kum. K o m p o n o v a n á p r o m l u v a do s ebe po j ímá v í c e  

t e x t o v ý c h p r o m l u v a  j a k o j e j i c h s o u h r n ( n i k o l i  j a k o 

jednot l ivost i )  je  nutné j i  chápat .  

 Třet í  skupinu tvoř í  tex tové  f igury,  jež  se  vztahuj í  ke  

skupině  rep l ik  (n ikol i  tedy j iž  k  repl ice  jed iné ) .  Tyto  f igury ze  

své  podstaty  vyžaduj í  skupinu repl ik ,  nebo ť  charakter izuj í  

právě  var ianty  je j ich řetězení  a  navazování  –  duel ;  duet ;  

dotazování ;  chór .  Označení  duel  odpovídá skupině  repl ik ,  v  

n íž  převažuj í  základní  textové f igury útok-obrana-odražení-

úhyb ,  za t ímco v  due tu  j e  dominantn í  f i gurou vzá j emný  

p r o t ipohyb .  Dotazován í  j e  t vo řeno nás l ednos t í  o tázek a  

odpovědí ,  v  konkrétních pro jevech ve  veršovaných textech 

ča s t o  m í v á s t i c h o m y t i c k o u p o d o b u .  N e j k o m p l i k o v a n ě j š í  

f igurou této  skupiny je  chór ,  v  němž  mluvč í  buď  pronáše j í  

r e p l i k y s p o l e č n ě ,  č i  j e j  t v o ř í  s k u p i n a r e p l i k ,  k t e r é  

dohromady evokuj í  do jem ce lku,  skupiny,  sboru.  

 Závěrečná kategor ie  tex tových f igur  vz tahových se vždy 

váže k jedné repl ice  a  je j ímu vztahu k textovému mater iá lu,  

který  předcháze l  –  uzav řen í ;  z rcadlen í  ( echo ) ;  repet i ce  a  

var iace ;  p řevrat .  Př i  uzav ření  dochází  k  propojení  repl iky s  

předchoz í (mi )  tak,  že do sebe vše zapadá –  č i  právě  naopak.  

Uzavření  může bý t  dokonalé/nedokonalé ,  pevné/volné,  j inou 

var iantou je  i  ne-uzavření .  Dokonalé  uzav ření  zce la  uzav írá  a  

vyčerpává předeš lou sekvenci  (skupinu repl ik ) ,  nepř ipouš t í  

j i ž  j e j í  d a l š í  p o k r a č o v a n í ,  r o z v í j e n í .  R e p l i k a j e  p e v n ě  

uzav řená  pokud se  úzce,  zřete lně  a  jednoznačně  váže k 

předcháze j íc í  –  a  to  i  po formální  s tránce,  opakováním s lov ,  

s y n t a x í ,  r y t m e m . P ř i  n e - u z a v ř e n í  n a v a z u j e  r e p l i k a n a 

předchoz í  bez  souladu smyslu i  formy.  K uzavření  docház í  

ve lmi  často  opožděně  –  t j .  n ikol i  bezprostředně .  Uzavírac í  

repl ika bývá často od té ,  kterou uzavírá ,  oddě l ena j iným 

textovým mater iá lem.  V rámci  zrcad len í  ( e cha )  odkazu je  
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repl ika (ce lá  nebo pouze svou část í )  na něco,  co  je  č tenář i  j iž  

známé.  Repet ice  a var iace  j sou různými způsoby opě tovného 

využ i t í  textového prvku z  předchoz í  část i  ( r epet ice ) .  Př i  

pře j ímání  původního prvku však často  docház í  k  proměnám 

formy,  smyslu i  oboj ího zároveň  ( var iace ) .  Pokud navazuj íc í  

repl ika způsobí  výrazné překvapení  ve  vztahu k tomu,  co by 

č tenář  původně  očekával  na základě  předchoz ího textového 

mater iá lu,  hovoř í  Vinaver  o  p řevratu .  Překvapení  způsobené 

povahou textu se  zároveň  znate lně  ( v id i te lně )  pro jev í .  

dramaturgické osy (rovina 3) 

 P o z n a t k y z í s k a n é d e t a i l n í  a n a l ý z o u o d r á ž e j í  č i s t ě  

textuální  kval i ty  zkoumaného objektu.  Aby bylo  dále  možné 

j edno t l i v é  t ex t y  mez i  s ebou po r ovnáva t ,  nab í z í  V inave r  

systém patnáct i  dramaturg ických os,  na něž  –  právě  d le  dat  

z ískaných rozborem –  texty  umís ťuje .  Každý  dramat ický  text  

t a k z í s k á v á p ř e s n ě  d e f i n o v a n o u p o z i c i  v  r á m c i  v š e c h 

ostatních (zkoumaných)  objektů ,  podobně  jako souřadnicová 

poloha pregnantně  po jmenovává polohu jakéhokol i  objektu 

n a z e m ě k o u l i .  T a k o v é t o  t o p o g r a f i c k é v y m e z e n í  n a b í z í  

syntet ický  pohled na d í lo  a  zároveň  umožňuje  jeho vy jádření  

z a  p o m o c i  t e o r e t i c k é h o ( t a k ř k a g e o m e t r i c k é h o č i  

kartograf ického)  vzorce  a  jeho výhodou je  předevš ím možnost  

porovnávat  mezi  sebou dí la  bez  ohledu na je j ich stář í ,  s loh 

č i  s ty l .  Svě t  dramat ického textu u Vinavera vymezuje  133

patnáct  b ipolárních os ,  z  n ichž  každá odpovídá jedné z  

k o m p o n e n t  v ý s t a v b y d r a m a t i c k é h o t e x t u .  U m í s t ě n í  

konkrétního textu na každé z  n ich je  dáno mírou,  jakou se  

b l íž í  j ednomu č i  druhému pólu.  Míra subjekt iv i ty ,  kterou 

 Takto vytvořený teoretický model není a nemůže být cílem interpretace textu. Nabízí 133

však jiný pohled na text a vybízí k dalšímu uvažování nad nově odhalenými vztahy, motivy, 
tématy apod., které při běžném čtení a interpretaci mohou zůstat zásadně opomenuty.
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tato  akt iv i ta  vyžaduje ,  s ice  zabraňuje  (bohudík)  naprostému,  

exaktnímu post ižení  v lastnost í  textu,  n icméně  umožňuje  jeho 

poměr ně  přesné vymezení  vůč i  os tatn ím objektům. J is té  

po t í že může p ř i  zkoumán í  někte rých v l as tnos t í  působ i t  

skutečnost ,  že daný  dramat ický  text  se  pohybuje  (v  j is tých 

fáz ích)  u obou pólů  konkrétní  osy.  Tato  dvoj lomnost  však 

n e m ů ž e b ý t  d ů v o d e m k p o p ř e n í  m e t o d y ,  j e  s p í š e 

charakterovou v lastnost í  daných textů .  

osa 1 – 15  134

 1 .  P r v n í  z  V i n a v e r e m n a č r t n u t ý c h o s s e  d o t ý k á 

samotného statutu  promluvy  a  zkoumá,  zda je  promluva akc í  

( p a r o l e - a c t i o n )  n e b o s l o u ž í  j a k o n á s t r o j  a k c e  ( p a r o l e  

instrument d 'act ion) .  

 2 .  Druhá osa se  zabývá charakterem ce lkového jednání .  

Na j edné s t raně  l ež í  t ex ty ,  j e j i chž  j ednání  j e  j ednotné ,  

dostředivé ,  s  problémem, který  s i  žádá vyřešení ,  zápletkou,  

k t e r á c h c e r o z u z l e n í ,  č i  t a j e m s t v í m ,  k t e r é  p o t ř e b u j e  

vysvě t lení .  Na opačném pólu se  pohybuje  jednání  v ícečetné,  

odstředivé .  

 3 .  Dynamikou ce lkového jednání  se rozumí opoz ice  mezi  

hrou -s t ro jem  a  hrou -kra j inou .  Pokud jde  ce lkové j ednání  

s ty lem př íč inně -důs ledkovým, prostřednictv ím spojovac ích 

e lementů  na úrovni  molekulár n í  (1 )  č i  prost řední  (2 )  a  

podř i zuje- l i  se  pr inc ipům nutného následování  (nás ledného 

jednání ) ,  hovoř íme o  h ře-s t ro j i .  Posouvá- l i  se  naopak jednání  

náhodně ,  juxtaponováním dí lč í ch jednot l ivost í ,  nesourodých 

mikroakcí ,  l ze  de f inovat  dramat ický  text  jako hru-kra j inu .  

 Následující charakteristiky jednotlivých os vycházejí především z  Vinaverových 134

poznámek a komentářů k nim. Viz VINAVER, 1993:904 – 908.
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 4 .  Tato  osa se  zabývá otázkou povahy výchoz í  s i tuace ,  

která může bý t  s i lná,  nebo s labá.  

 5 .  Podle  míry  výskytu in formací  a  událost í  l ze  hovoř i t  o  

textech s  četnými in for macemi ,  in for mačně  bohatých,  č i  

naopak o  t ex tech s  j e j i ch nedos ta tkem, t edy o  t ex tech 

informačně  chudých.  

 6 .  Dů l ež i tý  j e  pohled na fungování  témat  v  dramat ickém 

textu.  Jednou z  možnost í  jsou témata jako akt ivní  nos i te lé  

j e d n á n í ,  k d y v y t v á ř e j í  v z á j e m n ě  p r o p o j e n o u s í ť ,  k t e r á 

produkuje  napě t í  ce lku.  Role  těchto témat  je  významná,  

oprot i  tématům pomocným, doplňkovým, jež  pouze dekoruj í  

zápletku.  

 7 .  Podobným způsobem lze  hovoř i t  o  postavení  ide j í  v 

rámci  dramat ického textu.  Jsou- l i  hybnými č in i te l i ,  odv í j í  se  

od nich akce a  z  je j ich opoz ic  generuje  veškeré  jednání .  Na 

d r u h é s t r a n ě  m o h o u b ý t  p o u h ým d o p l ň k e m j e d n á n í ,  

v lastnost í  a  charakterů ,  př ípadně  mohou chybě t  zce la .  

 8 .  Pohled na jednaj íc í  dramat ické  osoby nabíz í  opě t  dvě  

var ianty  –  výrazné,  vymezené,  samy o sobě  funguj íc í  postavy 

oprot i  dramat ickým osobám postrádaj íc ím v lastní  ident i tu,  

kdy dů l ež i tě jš í  než  ony samotné je  je j ich interpersonální  

prostor.  Tato  osa odkazuje  k prot ik ladu mezi  k las ickým 

pojet ím postavy a  současnými f igurami,  mluvč ími .  135

 9 .  Kategor i í ,  s  n íž  pracuje  teor ie  narat iv i ty  v  l i terárních 

textech,  je  postavení  č tená ře  (d iváka)  v  dramat ickém textu.  

Jeho pohled může bý t  totožný  s  pohledem jednaj íc ích postav,  

č t e n á ř  mů ž e m í t  n a d p o s t a v a m i p ř e v a h u č i  n a o p a k .  

S p e c i f i c k o u m o žn o s t í  j e  t é ž  p ř e v a h a č t e n á ř e a  u r č i t é  

dramat ické osoby nad ostatními  osobami č i  j e j ich skupinou.  

 Srov. SERMON, 2004.135
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 10.  Tato  osa se  zabývá ro l í  p ř í tomnost i  v dramat ickém 

textu.  Př í tomnost  může bý t  spojovac ím bodem mezi  minulost í  

a  budoucnost í  a  integrovat  se  tak do kont inuálního času 

mezi  t ím,  co  by lo ,  a  t ím,  co  př i jde .  Druhou možnost í  je  

př í tomnost  jako jed iná rea l i ta ,  která má jen vágní  propojení  

na minulost  (př ípadně  budoucnost ) .  

 1 1 .  J e d n á n í  m ů ž e p r a m e n i t  z e  s y s t é m u m ý l e k ,  

nedorozumění ,  záměn,  omylů  a  ls t í .  Je  však ste jně  dobře 

možné,  že se  jednání  obejde zce la  bez  nich,  č i  že se  omyly a  

léčky objevuj í  pouze v  rov ině  mikroakcí  a  nemaj í  vě tš í  v l iv  

na ce lkové jednání .  

 1 2 .  P ř e k v a p e n í ,  k t e r é  p r a m e n í  z  k u m u l o v a n é h o 

o č e k á v á n í ,  s e  s t á v á z d r o j e m d r a m a t i c k é h o n a p ě t í  a  

h y b a t e l e m j e d n á n í .  K o n á - l i  s e  v š a k p o u z e n a ú r o v n i  

mikroakcí ,  napě t í  tu neustá le  vzniká a  zase se  uvolňuje  

postupem jednot l ivých mikroakcí ,  a  nespolupracuje  tak na 

tvorbě  ce lkového jednání .  

 13.  Pokud se  něčeho nedostává,  je  třeba tento def ic i t  

zaplni t .  Je- l i  to  chybě j í c í  ident i f ikováno a vys loveno,  s tává 

se  součást í  jednání .  Nedostatek však může bý t  rozmě lněn do 

drobných prázdných pros to r,  k t e ré  pak ne j sou schopny 

působi t  dynamicky na vývoj  jednání .  

 14 .  Rytmus  mez i  j ednáním a promluvou může hrát  

dominantn í  r o l i ,  n i cméně  na opačném pó lu j e  ved l e jš í ,  

sekundární ,  č i  dokonce zce la  chybí .  

15 .  Závě rečná osa po lar i zu je  po je t í  divade ln í  f ikce .  

Neporuš i te lná totá ln í  i luze  zde sto j í  v  opoz ic i  vůč i  narušení  

j e d n o z n a čn é h o c h á p á n í  r e a l i t y  a  f i k c e  ( i l u z e )  a  j e j i c h 

vzá jemnému pro l ínání  a  prostupování .  
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 Všech patnáct  Vinaverových dramaturg ických os vycház í  

z  v l a s t n o s t í  d r a m a t i c k é h o t e x t u .  P ř e s t o  mů ž e b ý t  a ž  

z a rá že j í c í ,  že žádná z  n i ch ,  s e  nevěnu je  o tá zkám j eho 

chronotopu.  Jedna z  os  se  s ice  zabývá rytmem, nicméně  136

prostor  a  čas –  kategor ie  dramat ického textu par  exce l lence 

–  jsou ve  Vinaverově  schématu opomenuty zce la .  

analýza ve službách interpretace 

 Dramat i cký  t ex t  podrobený  de ta i ln í  t ex tové ana lýze  

r e p l i k u p o r e p l i c e  a  n á s l e d n ě  u m í s t ěn ý  d o s o u řa d n i c  

vymezuj íc ích jeho poz ic i  vůč i  textům j iným lze  následně  

z á v ě r u k o n f r o n t o v a t  s e  s p o l e č e n s k ým i ,  h i s t o r i c k ým i č i  

ku l tur n ími  kontex ty  a  ověř i t  poznatky z í skané in ter n ím 

rozborem o pohled z  vně jšku.  Je  nutné opě tovně  upozorni t ,  

že tato  metoda není  v  žádném př ípadě  metodou,  která by s i  

k ladla  za  c í l  dramat ický  text  bezezbytku vysvě t l i t .  Je j ím 

c í lem je  popis ,  post ihnut í  fakturace textu a  promluv v  duchu 

j iž  zmiňované Vinaverovy premisy o  nutnos t i  pochopen í  

dramaturg ického  fungování  dramat ického textu.  Postavení  137

t oho to ana l y t i ckého mode lu se  do týká poz i c  s t ruk tur n í  

sémant iky Gre imasovy a  j eho aktančního mode lu ,  j ehož  

c í lem také není  významová interpretace textu,  nýbrž  snaha o  

nač r tnut í  s t ruktury ,  k te rá může bý t  nápomocna da lš ím 

i n t e r p r e t a č n í m p o s t u p ům a o p e r a c í m s n a ž í c í m s e  o  

p o s t i h n u t í  s m y s l u .  V i n a v e r o v a m e t o d a j e  b e z p o c h y b y 

vhodným doplňkem k dramaturg icko-rež i jn ím interpretac ím 

textu a  může se  dobře stát  je j ich oporou.   

 Srov. PAVIS, 2003.136

 To jest takového fungování, které se dotýká výstavby dramatického textu a jeho 137

rukopisu v barthesovském smyslu slova.
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 Poznatky z ískané v   té to  fáz i  s trukturní  analýzou je  

vhodné dále  využ í t  k   významové interpretac i  textu,  jak jsme 

se  pokusi l i  vysvě t l i t  na počátku naš í  práce.  V žádném 138

př ípadě  netvrdíme,  že metody takovýchto textových rozborů  

j sou nezbytným předpokladem porozumění  (dramat ickému)  

textu.  Nicméně  u  mnohých současných textů  pro  d ivadlo  je  

tato  analyt ická před-př íprava textového mater iá lu jednou z  

( n emnoha )  mo žnos t í ,  j ak s e  t e x tu sku t e čn ě  p ř i b l í ž i t  a  

a lespoň  se  pokusi t  post ihnout  jeho fakturac i ,  jeho vni třní  

dynamiku a uspořádání .  

 Viz kapitolu Mezi strukturou a výkladem v úvodu této práce.138
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Umberto Eco a jeho čtenář  139

 Umberto  Eco ve  svém teoret ickém modelu představeném 

v   knize  Lec tor  in  fabu la  navazuje  předevš ím na metody 

t e x t o v é a n a l ý z y  P e t ö f i h o ,  G r e i m a s o v y a  Va n D i j k o v y .  

L i n g v i s t i c k ý  p ř í s t u p G r e i m a sů v ,  j e n ž  k l a d e dů r a z  n a 

intenz ionální  aspekty  textu,  a  metodu Teuna A.  Van Dijka ,  

kterou lze  s   ohledem na je j í  důraz  na textuální  aspekty  

ex tenz ioná ln í  považovat  sp íše za pragmat ickou,  sk loub i l  

s  myš l enkou Janose Sandora Petöf iho ,  který  se  ve  své  Text -

S t r u c t u r e  W o r l d - S t r u c t u r e  T h e o r y  ( T e S We S T )  z a bý v á j a k 

problemat ikou extenz ionální ,  tak intenz ionální .  Významnou 

i n s p i r a c i  n a l e z l  E c o p ř e d e v š í m v  j e h o p o j e t í  rů z n ý c h 

textových rov in,  kterou rozpracoval  a  rozvedl  na teor i i  140

č tení  a  interpretace textu.  

 Na tvrzení  Paula Valéryho,  že i l  n ’y  a  pas de vra i  sens 

du texte ,  pravý  smysl  textu neexistuje ,  reaguje  Eco návrhem 

dvou možných př í s tupů  k   dané s i tuaci  –  buď  může č tenář  

text  č í s t  a  interpretovat ,  jak ho napadne,  nebo je  možné 

př i znat  textu nekonečné (nebo a lespoň  značné –  pozn.  aut . )  

množstv í  interpretac í .  Jako poz i t ivní  v id í  př i rozeně  cestu 

druhou.  Když  j e  text  vnímán takový ,  jaký  skutečně  j e  ( t j .  ve  

s v é  m a t e r i á l n í ,  t e x t o v é p o d s t a t ě ) ,  j s o u k r a j n í  p r v k y 

t r a d i č n í h o k o m u n i k a č n í h o s c h é m a t u J a k o b s o n o v a –  

Odesi late l  a  Př í j emce –  v   textu př í tomni  ani  ne tak jako dva 

p ó l y  v ý p o v ě d n í h o a k t u ,  a l e  s p í š e j a k o a k t a n č n í  r o l e  

 Tato kapitola chce pouze připomenout některé přínosné myšlenky Ecovy, které se 139

později zřetelně objeví v modelu Patrice Pavise, a rovněž skrze lingvisticko-strukturálně-
sémiotickou odbočku položit několik otázek, na něž se pokusí tato práce nalézt odpovědi ve 
své druhé části.

 Text Petöfi chápe jako objekt, jenž lze interpretovat jako znak.140
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výpovědi .  Sám autor  je  d le  Eca v   textu obsažen tro j ím 141

způsobem – a )  j ako významný ,  r ozpoznate lný  s ty l  –  t j .  

i d i o l e k t ,  k o r p u s t e x tů  u r č i t é  e p o c h y ,  k u l t u r y ;  b )  j a k o 

aktanční  poz ice  –  tedy / já/ jako podmě t  té to  výpovědi ;  c )  

jako okolnost  výpovědi  –  t j .  podmě t  výpovědi ,  který  doplňuje  

a  uvozuje  je j í  rea l i zac i .  142

E ců v m o d e l  s e  v ě d o m ě  o m e z u j e  n a t e x t ,  j a k o ž t o  

„ u m ě l e c ký  o b j e k t  s y n t a k t i c k o - s é m a n t i c k o - p r a g m a t i c k é h o 

charakteru“  (ECO, 2001:84) ,  je jž  j e  třeba vnímat  jako systém 

uzlových bodů  (k loubů ) ,  v   nichž  docház í  ke  spoluprác i  s  

(mode lovým) č tenářem a kde je  zároveň  ta to  spo lupráce 

očekávána .  Na r ozd í l  od Pe tö f iho mode lu ,  k t e rý  u rčuje  

směřování  h ierarchie  rov in,  odmítá Eco určovat  výs lovně  j e j í  

směr.  Mez i  jednot l ivými rov inami je  tot iž  d le  něho možné 

vo lně  se  pohybovat ,  není  nutné dodržovat  pov inné,  nutné,  

modelové cesty ,  l ze  se  mezi  n imi  přemís ťovat  za  pomoci  

poměrně  výrazných skoků .  J is tá  hierarchie  mezi  rov inami 

p ř i r o z e n ě  e x i s t u j e ,  č t e n í  ( a n a l ý z a ,  i n t e r p r e t a c e )  v š a k 

hierarchizované není .  143

 Jednot l i vé  r ov iny t ex tu l ze  do j i s t é  mí ry  p ř i r ovnat  

k   l ingv ist ickým úrovním promluvy,  tak jak je  de f inuje  např .  

É m i l e  B e n v e n i s t e ,  k d y ž  h o v o ř í  o  r o v i n ě  f o n e t i c k é ,  

mor femat ické,  lexemat ické,  d iskurz ívní .  Ecovy rov iny jako by 

na toto  č l enění  dále  navazovaly ,  nebo ť  první  rov inou,  s   níž  

se  č tenář  textu dostává do kontaktu,  je  právě  l ineární  rov ina 

lexemat ická;  dalš ími  budou struktury d iskurz ívní ,  narat ivní  

(aktanční ) ,  ideové.  

 Tento přístup plně odpovídá Jakobsonově pojetí tzv. shifters (embrayeurs, zavaděčů/141

přepínačů), jak je definoval ve své studii Shifters, slovesné kategorie a ruské sloveso z roku 
1957.

 Srov. ECO, 2001:75.142

 Podobný přístup používá i teoretický model Pavisův.143
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 První  setkání  č tenáře s   textem se tedy rea l izuje  v   rov ině  

l exemat ické,  na niž  se  č tenář  snaž í  apl ikovat  svů j  v lastní  

s lovník a  svou v lastní  po jmovou encyklopedi i  –  nutně  př i tom 

dochází  ke  konfrontac i  svě ta  č tenářovy zkušenost i  se  svě tem 

textu.  Z j išťování  prvních fakt  a  záchytných bodů  j e  pak 

v   průběhu ce lé  dalš í  četby rev idováno a upravováno,  nebo ť  

fakta př i rozeně  mohou (a  ješ tě  př i rozeně j i  tak č in í )  zavádě t ,  

k lamat ,  a  t ím vytvářet  dynamiku,  akci ,  jednání .  Proto  je  

t řeba úvodn í  ex tenz ioná ln í  ( ex t ra - l ingv i s t i cké )  in fo r mace 

jakoby vytknout  před závorku,  dokud nebudou upřesněny a 

ver i f ikovány na úrovni  dalš í ch (např .  d iskurz ívních)  s truktur  

s   d o s t a t e č n o u g a r a n c í ,  k t e r á u m o ž n í  p r o v é s t  s o u d 

(významovou interpretac i )  o  daném aktu,  t j .  konkrétn ím 

jazykovém projevu.  Z   tohoto hlediska lze  tedy považovat  za  

př ínosnou a k   analýze  i  interpretac i  textu podně tnou výše 

z m iňo v a n o u v i n a v e r o v s k o u a n a l ý z u d r a m a t i c k é h o t e x t u 

repl iku po repl ice  i  s   r iz ikem až  pozdního odhalení  lž í  a  

zavádě j í c ích tvrzení ,  nebo ť  může bý t  nápomocna k   odkryt í  

j iných pr inc ipů ,  dokonce i  na j iných úrovních.  Jako zv láš tě  

z a j í m a v á s e  j e v í  v   t é t o  s o u v i s l o s t i  t é ž  o t á z k a n á z vů  

j ednot l ivých textů  a  je j ich vztahu k   textům samým – nakol ik  

t i tu l  koresponduje  s   textem, s   j eho mot ivy ,  topoï ,  jednáním? 

k lame č t ená ře? zavád í?  č in í  tak vědomě? do jaké mí ry  

komuniku je  s   nás ledným d iskurzem? k   j akým posunům 

dochází  př i  j e j ich překladech? Druhá část  té to  práce se  

pokusí  odhal i t  odpovědi  na a lespoň  některé  z  aspektů  těchto 

otázek.  

 Dů l ež i té  je  také uvědomění  s i  skutečnost i ,  že samotná 

textura poskytuje  d íky spec i f ickým ko-re ferencím č tenář i  

často  v íce  in formací ,  než  j e  v   ní  výs lovně  zaneseno,  aniž  by  

nutně  muselo  doj í t  k   výrazně  subjekt ivní  interpretac i  jakkol i  

skrytého smyslu.  Text  (s te jně  jako promluva samotná)  sám 

p ředpok ládá ,  že č t ená ř  k   pochopen í  u rč i tých in f o r mac í  
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nepotřebuje  je j ich expl ic i tn í  vy jádření ,  že sama textura je  

schopna je  č tenář i  impl ikovat .  Ubers fe ldová ve  své  knize  Li re  

le  théâtre  I I I ,  která se  zabývá otázkami d ia logu v   textech pro 

d ivadlo ,  už í vá  pojmu p ředpoklad (présupposi t ion) .  Sémiot ika 

a  teor ie  komunikace hovoř í  v   termínech,  jako jsou f rames,  

scéná ře,  rámce .  Van Di jk  ve  své  studi i  Macro-s t ructures  and 

cogni t ion  def inuje  f rames  jako „kogni t ivní  jednotky zobrazení  

‚ svě ta ‘ ,  které  nám umožňuj í  základní  kogni t ivní  procesy,  

j a k o j e  v n í m á n í ,  p o c h o p e n í  j a z y k a a  j e d n á n í “ .  T a t o  144

s trukturovaná data s louž í  k   tomu,  aby dokázala  představ i t  

opakovanou (s tereo typní )  s i tuac i .  Každý  zapamatovate lný  

rámec je  pak schopen př i způsobi t  se  konkrétní  skutečnost i ,  

t z n .  p r o m ěn i t  s e  v   k o n k r é t n í c h d e t a i l e c h ,  j e - l i  t o h o 

zapotřebí .   

Tato  zdánl ivě  nesouvise j íc í  odbočka do sémiot ické teor ie  

komunikace  však nabíz í  podstatné otázky i  pro  textovou 145

analýzu současného psaní  pro d ivadlo  –  jaké rámce  (č i  snad 

bychom mohl i  př ib l ižně  hovoř i t  o  mot ivech č i  l i terárních 

topoï )  jsou obsaženy v   současných f rancouzských textech 146

pro  d ivadlo? jaké scénáře jsou zapotřebí  k   j e j ich pochopení  

č tenářem? chybí  č tenářům v   j iné  jazykové a  kul turní  oblast i  

(např .  v   českém prostředí )  některé ,  které  brání  porozumění  

textu? jaké? Také na tyto  otázky se  pokusí  odpovědě t  druhá 

část  té to  práce v  analýzách konkrétních textů .  

 Aby mohl  č tenář  textu porozumě t ,  musí  porozumě t  147

v  první  řadě  diskurz ívn ím st rukturám –  tedy vědě t ,  o  čem text  

hovoř í ,  kdo mluví ,  co  ř íká a  jaký  má promluva jako taková 

 Cit. dle ECO, 2001:100.144

 Kterou bychom zcela jistě lépe využili při práci o principech fungování umělé inteligence.145

 Frame má blízko k pojetí motivu v komparatistice či u Proppa, kde lze funkce s frames 146

do jisté míry ztotožnit, Veselovskij zase definuje topos jako „intertextuální frame“.

 S  odvoláním na dále podrobněji rozvíjenou nutnost čtení v  procesu analýzy lze 147

v následujícím textu pojem „čtenář“ číst zástupně i jako „interpret“, „analytik“.
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význam, jaká je  je j í  mimojazyková skutečnost .  Tento proces 

může bý t  zahájen j iž  od samého počátku textu,  od jeho první  

repl iky.  Tou také zač íná jakékol i  č tení ,  o  němž  j e  v   té to  

prác i  řeč .  Diskurz ívní  s truktury se  aktual izuj í  ve  svě t le  

hypotéz  o  topice  a  textových topoï .  Už i tečné se  v   tomto bodě  

j e v í  o b z v l á š t ě  T o m a š e v s k é h o p o j e t í ,  k t e r é  t o p o s  v n í m á 

j a k o ž t o  m e t a t e x t o v ý  n á s t r o j ,  j a k o h y p o t e t i c k é s c h é m a 

n a v r ž e n é č t e n á ř e m –  t e d y n á s t r o j  p r a g m a t i c k ý  

( e x t enz i oná ln í ) ,  a  f abu l i  j ako imanen tn í  ( i n t enz i oná ln í )  

součást  textu,  jako nálež i tost  jeho sémant ické struktury.  

Topoï  nav íc  ex istuj í  na různých úrovních a  lze  tedy s ledovat  

topoï  vě tná,  d iskurz ívní ,  narat ivní  č i  dokonce značně  obecná 

makro-topoï ,  by ť  operace s   těmi hierarchicky nejvyšš ími  jsou 

j iž  obt ížné a vyžaduj í  odkazy do dalš í ch rov in,  předevš ím 

směrem k   problemat ice  metafory  v   l i terárním textu,  jak o  ní  

j iž  by la  v   úvodu této  práce řeč .  Po aktual izac i  d iskurz ívní  

rov iny je  č tenář  nucen syntet izovat  vě tš í  část i  d iskurzu do 

sér ie  „makro-vě t “ .  Na úrovni  narat ivn í  se č tenář  setkává se  

syžetem a fabul í  (ve  formal is tním a strukturálním s lova 

smyslu) ,  př ičemž  syžet  v   procesu četby nutně  předchází  

fabul i .  Fabul i  l ze  pak vnímat  jako svého druhu narat ivní  

isotopi i .  Van Di jk  def inuje  narat iv  (narrat ion)  jako „popis  

jednání ,  které  má pro každou akci  č in i te le ,  záměr,  s tav ,  

mo žný  s v ě t ,  zm ěnu ,  p ř í č i nu a  ú č e l ,  j e ž  j i  d e f i nu j í “ .  148

Z   pozice  narat ivu lze  však nahl ížet  i  texty ,  které  nevyprávě j í  

žádnou fabul i ,  jak přesvědč i vě  dokázal  Gre imas ve  své  studi i  

Des acc iden ts  dans l es  sc i ences d i t es  humain (Udá los t i  

v   t a k z v a n ě  h u m a n i t n í c h v ěd á c h ,  1 9 7 5 ) ,  k d e m e t o d a m i 

d i s k u r z í v n í  a n a l ý z y  t e x t u z k o u m a l  č i s t ě  v ěd e c k ý  t e x t  

nef igurat ivního charakteru.  V   tomto odborném rukopise  by ly  

také odhaleny s i tuace,  jednání ,  konf l ikty ,  č in i te lé .  

 Cit. dle ECO, 2001:137.148
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Cesta vede dá le  ke  st rukturám aktančním ,  k  rov ině  

j ednání ,  př ičemž  nutnost í  tohoto procesu jsou sér ie  různých 

z jednodušení  –  srov .  Proppovy typy a  funkce č i  narat ivní  

kos t ru C lauda Bremonda po ja tou jako sé r i i  nespo j i tých 

binárních opoz ic ,  je j ichž  směřování  je  intui t ivně  kódované.  

V   př ípadě ,  že se  č tenář  ptá  po pravdivost i  textu a  po jeho 

strukturách ideových,  týkaj í  se  tyto  otázky okolních svě tů  a  

m a j í  t e d y e x t e n z i o n á l n í  p o v a h u .  P r o p ř e s u n z   r o v i n y 

d iskurz ívní  ke  struktu ře svě tů  j e  nutná syntéza na úrovni  

fabule .  Tato  podmínka se  týká jak č tenáře,  tak účastníka 

d ia logu.  Pro jednu konkrétní  mikro-strukturu může zároveň  

ex istovat  vě tš í  množstv í  makrostruktur,  s te jně  jako tomu je  

v   rov ině  j a zyka a  s te jně  j ako tomu by lo  u ak tančních 

m o d e l ů .  Č t e n á ř s k é m a k r o - v ě t y ,  j i m i ž  j e  f a b u l e  

aktual izována,  ne jsou ni jak nahodi lé ,  a le  podléhaj í  zákonům 

séman t i ky .  I n t e rp r e t a čn í  č t ená ř ská p ráce t o t i ž  p r ob íhá 

v   čase,  text  je  č ten krok za krokem, a  proto  se  fabule  

( jednání ,  význam atd. )  č tenář i  představuje  jako něco,  co  

vzniká,  nebo ť  j e  aktual izována v   postupných částech.  Běžné 

č tení  je  poměrně  rychlé ,  s leduje  spíše vě tš í  ce lky a  d í lč í  

m n o ž i n u t ě c h m e n š í c h ,  n i c m é n ě  č t e n í  p o m a l é ,  n a p ř .  

v   př ípadě  výše zmiňované Vinaverem navrhované analýzy ,  je  

schopno odhal i t  v íce  vztahů  a  s truktur  právě  v   rov ině  mikro-

struktur.  Je  na č tenář i ,  aby s i  z   toho nevys loveného (non-

d i t ) ,  z  prázdného prostoru mezi  jednot l ivými s lovy,  skládal  149

postupně  fabul i ,  tedy topoï  na úrovni  s truktury narat ivní  a  

aktanční .  Text  nabíz í  č tenář i  možnost  očekávání  toho,  co  

bude nás ledovat ,  a  nás ledně  umožňuje  tento  předpoklad 

ver i f ikovat  č i  vyvrát i t .  V   současných rukopisech je  často  

 Což zdaleka není totéž co podtext či skrytý význam!149
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v e l m i  o b t í žn é c o k o l i  p ř e d v í d a t ,  n e b o ť  j e d n o u z   j e j i c h 

z á k l a d n í c h k o m p o n e n t  j e  p o r u š o v á n í  s o u s l e d n o s t i  a  

patř ičnost i .  Přesto  se  nabíz í  da lš í  sér ie  dů l ež i tých otázek,  na 

které  se  také pokusí  odpovědě t  druhá část  té to  práce –  co  je  

v   současných ( f rancouzských)  textech pro d ivadlo  žádáno po 

č tenář i?  má j im věř i t?  má o nich pochybovat?  doufat  v   ně? 

podez írat  j iž  v   průběhu č tení?  je  text  schopen odpovědě t  na 

č tenářovy dotazy? vyžaduje  text  vůbec něco? nepostačuje  

mu,  aby byl  zkrátka a  dobře č ten? 
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Pavisova metoda – čtenář textu pro divadlo 

 Jak j iž  by lo  naznačeno v  úvodu kapi to ly  o  myš l enkových 

zdro j í ch metody ,  insp i r ova l  s e  Pa t r i c e  Pav i s  koncep tem 

Ecovým, dále  je j  rozpracoval  a  uprav i l ,  aby by l  apl ikovate lný  

na texty  pro d ivadlo .  Opírá  se  též  o  koncepci  Vinaverovu a 

využ í vá  poznatků  Gre imasových a Ubers fe ldové .  Pav isova 

př í s tupu se  zároveň  chápe tato  práce jako svého základního 

rámce.  Jeho studie  Le théâtre  contemporain .  Analyse des 

t ex t es ,  de  Sa r rau te  à  V inave r  nen í  pouhou t eo r e t i ckou 

p r e z en tac í  p ř eds tav o  ana lý z e  d rama t i ckého t e x tu ,  an i  

snahou o prosazení  jed iného správného teoret ického modelu,  

a l e  z   v ě t š í  č á s t i  j e  v ě n o v á n a k o n k r é t n í m a n a l ý z á m 

současných f rancouzských textů  pro  d ivadlo ,  s leduj íc  právě  

rukopisy  nové,  netradiční ,  předevš ím takové,  v   nichž  paro le  

est  ac t ion .   150

 P a v i s ů v m o d e l  j e  v š a k v y u ž i t e l n ý  u n i v e r z á l n ě ,  

n eomezu j e  s e  pouze na ana lý zu sou časného psan í  p r o  

d i v a d l o .  S t e j n ě  j a k o p o j e t í  E c o v o p o č í t á  s  n ě k o l i k a 

hierarchizovanými rov inami a  s   opoz ic í  svě ta  textu a  svě ta  

re ferenčního.  Celý  systém je  adaptován na texty  pro d ivadlo ,  

na je j ich spec i f ické v lastnost i  zdvojené výpovědní  s i tuace i  

na spec i f ika je j ich výstavby.  Předevš ím bere  v   potaz  paro le  

en act ion ,  jednaj íc í  promluvu,  d íky níž  je  text  pro  d ivadlo  

s c h o p e n k o n f r o n t o v a t  f i k čn í  s v ě t  s e  s v ě t e m č t e n á ř o v y 

r e f e r e n c e .  V   d u c h u E c o v ě  i  P e t ö f i h o p a k o b a s v ě t y  

spolupracuj í  jak intenz ionálně ,  tak extenz ionálně .  A  podobně  

jako Vinaver  koncipuje  i  Pav is  svou metodu jako otevřený  

soubor  nástro jů ,  s   nimiž  j e  možno analyt icky pracovat  na 

textu pro d ivadlo .  Nejedná se  o  žádné f ixní  schéma,  které  by 

vyžadovalo  naplnění ,  a le  o  dispos i t i f  analyt ických nástro jů ,  

 Analyzovány jsou zde texty Nathalie Sarrautové, Michela Vinavera, Bernarda-Marie 150

Koltèse, Philippa Minyany, Valèra Novariny, Xaviera Durringera, Jeana-Luca Lagarce, Enzo 
Cormanna, ale i Yasminy Rezy.
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z   nichž  s i  č tenář  může vybrat  ty ,  jež  budou vhodné k   práci  

na konkrétním textu.  Zároveň  není  nutné vždy vyčerpat  

všechny možnost i ,  veškeré  nástro je ,  které  jsou k  dispoz ic i .  

 Př i  př í s tupu k   textu pro d ivadlo ,  k lade Pavis  na jednu 

s t r a n u s v ě t  t e x t u s   j e h o t e x t u a l i t o u ,  t j .  k v a l i t a m i  a  

v lastnostmi ,  které  ce le  vycháze j í  z   diskurzu,  ze  samotné 

textury,  a  na stranu druhou re ferenční  svě t  rukopisu s   j eho 

d ivadelnost í  a  v lastnostmi  generuj íc ími  z   výpovědní  s i tuace,  

v   níž  se  d iskurz  rea l izuje .  První  kategor ie  –  tex tual i ta  (A )  –  

se  věnuje  f ikčnímu svě tu samotného textu,  tedy svě tu,  jenž  

ex istuje  nezáv is le  na svě tě  našem. Fikční  svě t  j e  svě tem,  

který  j e  de f inován pouze t ím,  č ím je  samotná textura.  Vědění  

o  něm je  č tenář i  poskytováno pouze skrze  d iskurz  v   něm 

o b s a ž e n ý .  F i k čn í  s v ě t  n e z n á k a t e g o r i e  p r a v d i v o s t n í h o 

hodnocení ,  jako každý  j iný  možný  svě t  je  ze  své  podstaty  

n e ú p l n ý ,  a  t u d í ž  v   n ěm n e l z e  v š e c h n y v ý r o k y p l n ě  

rozhodnout .  Prázdná místa  v   tomto svě tě  jsou ont ické 151

povahy,  tvoř í  j eho nedí lnou součást .  Tato  neúplnost  svě ta  a  

zároveň  j eho rekonstruovate lnost  na báz i  textury jsou dvěma 

základními  komponentami první  kategor ie  Pav isova modelu.  

 Druhá kategor ie  –  výpovědní  s i tuace  (B )  –  je  kategor i í  

re fe renčn ího svě ta ,  t edy svě ta ,  k te rý  j e  zároveň  svě t em 

č t ená řovým, d i vákovým, in t e rp r e t o vým. Dos táváme - l i  s e  

v   tomto př ípadě  j i s tým způsobem ke konkrétní  rea l izac i ,  

k   problemat ice  inscenování  textu,  je  nutné mít  vždy na 

zřete l i  jak inscenování  scénické,  tak to  imaginární ,  jež  se  

odehrává ve  č tenářově  h lavě .  Č tenářská rea l izace vznikaj íc í  

v   procesu č tení  má ste jnou platnost  jako př ípadná následná 

scénická rea l izace textu pro d ivadlo .  Č tenářská rea l izace 

p ř i t om mus í  p ř i r o zeně  s   prak t i ckým d ivade ln ím svě t em 

poč í tat ,  nebo ť  texty  pro d ivadlo ,  jak j iž  by lo  výše def inováno,  

jsou texty  vytvořené pro d ivadlo .  Tato  druhá kategor ie  se  

 Tyto myšlenky, stejně jako samotné užívání pojmu fikční svět v  této disertační práci, 151

jsou výrazně ovlivněny názory jazykovědce Lubomíra Doležela, který je pregnantně 
formuloval ve své knize Heterocosmica.
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zabývá t ím,  jak č tenář  text  č te ,  jak je j  vnímá a př i j ímá,  stává 

se  tedy záv is lá  na úhlu č tenářského pohledu,  bude se  l iš i t  

v   různých okamž i c ích četby a  s   ohledem na indiv idual i tu 

č tenářovu.  Obě  ty to  kategor ie  pracuj í  s  poměrně  v id i te lnými,  

s ledovate lnými a snadno def inovate lnými objekty  ( textura,  

proces č tení ,  rea l izace textu) ,  př ičemž  vz tah jedné skupiny 

ke   druhé lze  ne j lépe post ihnout  j iž  c i tovaným Vinaverovým 

tvrzením,  že porozumě t  textu znamená pochopi t ,  jak funguje  

dramaturg icky.  

 D a l š í  P a v i s o v y k a t e g o r i e  s e  z a č í n a j í  p ř e s o u v a t  o d 

l ineárních,  povrchových skutečnost í ,  které  lze  v íce  č i  méně  

ob jekt ivně  vyč í s t  ze  samotného textu a  č tenářského kontaktu 

s   textem, směrem k   hloubkovým, paradigmat icky roz loženým 

strukturám, z  n ichž  j e  text  pro d ivadlo  vni třně  vystavěn.  

Pav is  po jmenovává zmiňované,  h ierarchicky řazené struktury 

t a k t o –  I )  d i s k u r z í v n í  s t r u k t u r y –  s y ž e t ;  I I )  n a r a t i v n í  

s t ruk tu ry –  d ramatu rg i cká výs tavba t ex tu ;  I I I )  ak tan čn í  

s t ruktury –  jednání ;  IV )  ideové a  podvědomé st ruktury –  

význam.  Př ičemž  první  část  názvu odkazuje  vždy směrem 

k  oblast i  textury (A ) ,  druhá část  analog icky ke svě tu č tenáře 

( B ) .  G e n e z i  d r a m a t i c k é h o t e x t u j e  p a k t e d y m o ž n é 

s c h e m a t i c k y ,  n i c m é n ě  v ý s t i ž n ě ,  s h r n o u t  j a k o s u m u 

t e x t u a l i t y  a  v ýp o v ěd n í  s i t u a c e ( A + B )  a  d r a m a t u r g i c k é 

výstavby textu ( I+ I I+ I I I+ IV) .  Přesun od rov iny (A )  až  k   rov ině  

( I V )  j e  p o h y b e m o d v i d i t e l n é h o k   n e v i d i t e l n é m u ,  o d 

s ledovate lného k  nepost iž i te lnému,  od povrchu k  hloubce,  od 

l inear i ty  k  paradigmatu,  od paro le  k   langue.  
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textualita (A) 

 V   t é t o  úvodn í  ka t ego r i i  nab í z í  Pav i s  šes t  rů zných 

ana ly t i ckých nást ro jů ,  s   j e j i chž  pomoc í  l ze  pracovat  se  

samotnou   t ex turou –  1A )  hudba a zvuková (ma te r iá ln í )  

podstata  s lov ;  2A)  druhy promluv;  3A)  s lovní  zásoba;  4A)  

i z o t o p i e ,  k o h e r e n c e ;  5 A )  i n t e r t e x t u a l i t a ;  6 A )  l i t e r á r n o s t  

textu .  Tyto  nástro je  patř í  často  k prvním,  které  č tenář -152

analyt ik  na textuální  objekt  apl ikuje .  

 Úvodní  nástro j  hudba a zvuková (mater iá ln í )  podstata  

s lov  (1A)  se  zabývá samotnou texturou,  kterou poj ímá jako 

objekt  s ložený  ze  s lov ,  zvukových ot isků ,  repl ik  a  podobných 

e l e m e n tů .  A čk o l i  j s o u t o  p r v k y h e t e r o g e n n í  p o v a h y a 

samotný  textuální  objekt  ( textura)  postrádá z   tohoto úhlu 

poh ledu též  vý razně jš í  homogen i tu ,  l ze  se  zabývat  j eho 

rytmem, zvukem, zvukovými podobami jeho označuj íc ích,  jež ,  

jak j iž  by lo  v ícekrát  zmíněno,  hra j í  v   současném psaní  pro 

d ivadlo  významnou ro l i .  Stopy spec i f ičnost i  textu pro d ivadlo  

lze  nalézt  v   základních kategor i ích ex istence č i  absence 

d idaskal i í ,  j e j ich povahy a  výstavby.  Zároveň  se  nástro j  (1A)  

m ů ž e z a b ý v a t  s t y l i s t i k o u ,  g r a m a t i k o u a r é t o r i c k ým i 

v lastnostmi  textu,  jeho orá lní  a  fonet ickou podobou a také 

p r o b l e m a t i k o u v z t a h u s l o v a ( t e x t u r y )  k   m o ž n o s t e m 

interpretova (hercova)  h lasu.  Jazyk textu pro d ivadlo  tot iž  

není  n ikdy nápodobou skutečné promluvy,  je  vždy nutně  j e j í  

s ty l i zac í  –  s  Ricoeurem lze  opě t  ř í c i ,  že je  je j í  f igurac í .  

 Způsobem, jakým zkoumaná forma promluvy už í vá ,  se  

zabývá nástro j  druhy promluv (2A) .  Už i tou formou je  zde 

myš l ena d istr ibuce promluv mezi  jednot l ivé  mluvč í ,  j e j ich 

počet  a  povaha,  způsob č l enění  a  pořadí  je j ich repl ik ,  zdro je  

 Jednotlivé nástroje považujeme za nutné v následujícím textu podrobněji představit a 152

definovat, podobně jako tomu bylo v  kapitole o metodě Michela Vinavera, především 
s ohledem na jejich omezenou znalost v  českém divadelně-vědném prostředí. Vycházíme 
přitom z Pavisových Thèses pour l’analyse du texte dramatique. (PAVIS, 2002:1-31)
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promluv,  je j ich směřování  a  vektor izace.  Dále  pak v id i te lné 

č l eněn í  t ex tu ( s cény ,  obrazy ,  výs tupy ) ,  o tá zky f o r má ln í  

svázanost i  textu (próza,  verš ) ,  vz tah promluvy a  pauzy ( t j .  153

absence p romluvy )  a  t aké d i s t r ibuce t ex tu j edno t l i vých 

mluvč í ch (př ípadně  postav,  f igur )  ve  vztahu k poč tu a  povaze 

promluv autorských.  Nástro j  (2A)  také s leduje  základní  typy 

promluv,  jakými jsou dia log ,  monolog,  po ly log ,  t i ráda,  a  u 

každého z  n ich dále  zkoumá jeho povahu.  154

 Studium s lovní  zásoby (3A)  textu umožňuje  z j is t i t ,  jaký  

j e  jeho už í vaný  s lovník,  jaké výrazy se  v   něm vyskytuj í ,  a  

v   návaznost i  na odhalené sémémy s leduje  je j ich sémant ické 

pole .  Tento výzkum v  mnohých př ípadech nabídne zárodečné 

informace pro kategor i i  mot ivů  a  témat  ( rov ina I ) ,  kde se  

společné lex ikální  po le  urč i tých výrazů  s tává významným 

nosi te lem významu textu.  Zkoumání  sémant ického pole  155

k o n k r é t n í c h s l o v  t e x t u n a b í z í  z á c h y t n é b o d y p o z d ě j š í  

významové interpretac i ,  nepředkládá však v   žádném př ípadě  

de f in i t ivní  odpovědi  na otázky po smyslu a  významu. 

 I z o t o p i e  a  k o h e r e n c e  ( 4 A )  j s o u d v ěm a v a r i a n t a m i 

pohledu na text  z   hlediska jeho soudržnost i  a  konzistence.  

S é m a n t i c k o u i z o t o p i i  d e f i n o v a l  j i ž  G r e i m a s j a k o 

„redundantní  soubor  sémant ických kategor i í  umožňuj íc ích 

j e d n o t n é č t e n í  v y p r á v ěn í ,  v y p l ý v a j í c í  z e  č t e n í  d í l č í c h 

výpověd í  a  z   vy řešen í  j e j i ch ne j ednoznačnos t í  vedeného 

s n a h o u p o n a l e z e n í  t o h o t o j e d n o t n é h o č t e n í “ .  ( P AV I S ,  

2003:210)  Izotopi i  l ze  tedy chápat  jako j is tou imanentní  

vůdč í  schopnost  textu,  která vede č tenáře ke smyslu t ím,  že 

mu pomáhá seskupovat  různé významové systémy podle  dané 

 Užití určitého typu verše si na textuře obvykle vynutí svou vlastní formu, snaha o 153

napodobení reálné mluvy určité sociální skupiny rovněž.

 K otázkám fungování dialogu se podrobně vyjadřuje Anne Ubersfeldová ve třetím díle 154

své knihy Lire le théâtre, který je plně věnován dialogu v textech pro divadlo.

 Jak ukazuje Pavis, hraje např. v textu Bernarda-Marie Koltèse V samotě bavlníkových 155

polí zcela zásadní roli lexikální pole výrazu „deal“, který se objevuje na všech úrovních 
textu – v jeho výstavbě i významu.
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p e r s p e k t i v y .  U t e x t ů  p r o  d i v a d l o  t a k l z e  s l e d o v a t  

p r a v i d e l n o s t i  t e x t u r y ,  o p a k o v á n í ,  v ý z n a m o t v o r n é h r y 

s   textovým označuj íc ím.  Izotopi i  l ze  s ledovat  též  na j iných 

úrovn í ch ,  p ředevš ím v   r ov ině  na ra t i vn í ch a  ak tančn ích 

s t ruktur  –  t j .  f abu le  ( I I )  a  j ednán í  ( I I I ) .  P ř ičem ž  j e  u 

současných rukopisů ,  které  nesto j í  na narat iv i tě ,  nutno už í t  

i  j i n ý c h i z o t o p i í  –  z e j m é n a t ě c h s p j a t ý c h s   v l a s t n í m 

o z n a č u j í c í m t e x t u p r o d i v a d l o .  O p r o t i  i z o t o p i i  s t o j í  

koherence ,  kterou lze  chápat  jako způsob,  jakým se sbl ižuj í  

kompat ib i ln í  témata (mot ivy )  textu.  Koherence se  rovněž  

pro jevuje  na různých úrovních textu pro d ivadlo  –  jako 

vztahy sémant ických pol í  a  vě tné výstavby (A ) ,  jako log ika 

mot ivů  a  vyprávění  ( I I ) ,  jako log ika jednání  ( I I I )  č i  dokonce 

jako asoc iační  pole  ide j í  a  odhaleného smyslu,  který  se  

analýza pokouš í  na text  apl ikovat  ( IV ) .  

 I n t e r t e x t u a l i t o u ( 5A )  r o zumí Pav i s  na rá žky na j i n é  

l i terární  texty  a  j iné  texty  pro d ivadlo  obsažené v   textuře.  

Tento in ter text  nemusí  bý t  pouze l i terární  č i  jazykový ,  může 

bý t  v izuální ,  gest ický ,  mediá ln í ,  kul turní .  Text  jako takový  

n e n í  n i k d y o s a m o c e n ,  n á l e ž í  p ř i r o z e n ě  d o r ů z n ý c h 

vz tahových kontex tů ,  r eagu je  s   os ta tn ími  ob jek ty .  Už i t í  

nástro je  (5A)  záv is í  na poz ic i  a  znalostech samého č tenáře,  

což  j e j  na jedné straně  jakoby d iskval i f ikuje  z   oblast i  snahy 

o  co  možná nejnezaujatě jš í  pohled na zkoumaný  ob jekt ,  na 

s t r a n ě  d r u h é v š a k p o s t u l u j e  p r á v ě  m n o h o s t  p ř í s t u pů  

k   j ednomu a témuž  textuálnímu objektu v   procesu analýzy  a  

interpretace.  

 Všechny prozat ím představené nástro je  (1A)  –  (5A)  se  

pohybuj í  na povrchu textu pro d ivadlo ,  zkoumaj í  povrchové 

v lastnost i  textury.  Umožňuj í  zachyt i t ,  de f inovat  a  analyzovat  

v   ní  už i té  l ingv ist ické,  s ty l is t ické a  rétor ické prostředky –  

tedy to ,  co  lze  souhrnně  nazvat  l i te rárnost í  tex tu  (6A) .  Právě  

známky l i terárnost i  textu ( tato  jeho př í znakovost )  jsou t ím,  
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co j e j  od l išuje  od tex tu neumě l eckého ,  bezp ř í znakového 

pro jevu běžné komunikace ,  a  de f inuj í  tak hodnotu jeho 

poet ické  funkce .  V   té to  fáz i  je  nutno setrvat  důs ledně  na 

povrchu textury,  aby by lo  možno pracovat  s   j eho mater iá ln í  

pods ta tou .  Nás ledně  pak budou poznatky ty to  poznatky 

z í skané na pov r chu t ex tu ry v z t a ženy k   h lubš ím ,  méně  

zřete lným strukturám, které  př inese analýza dramaturg ické 

výstavby textu,  která nálež í  rov inám ( I )  –  ( IV ) .  L i terárnost  

textu nesouvis í  s   j eho l i terární  kval i tou,  a le  pouze a  jenom 

s  už i tými jazykovými prostředky.  L i terární  analýza textu pro 

d ivadlo  s ice  využ í vá  některých z   nástro jů  l i terární  analýzy  

jako takové,  a le  musí  brát  ohled na potenciá ln í  d ivadelnost  

t oho to t ex tu .  Je  nutno poč í t a t  s e  zdvo j enou výpovědn í  

s i t u a c í  d r a m a t i c k é h o t e x t u ,  s   j e h o d r a m a t i č n o s t i  a  

d i v a d e l n o s t í .  O b a t y t o  m ó d y j s o u v   t e x t u p r o d i v a d l o  

obsaženy imanentně ,  př ičemž  d ivadelnost  textu nesouvis í  

nutně  s   j eho konkrétní  scénickou rea l izac í .  

 T e n t o p ř í s t u p s e  ú z c e d o t ý k á o t á z e k ,  z d a p a t ř í  

zkoumání  textu pro d ivadlo  do oblast i  l i terární  teor ie  č i  

spadá plně  do s féry  d ivadelně -vědné.  Zdá se ,  že ačkol i  tento  

spor  tato  práce vyřeš i t  nemůže a  není  to  ani  je j ím c í lem,  

mohou k   sobě  mít  oba př í s tupy b l íže,  než  se  s   pohledu obou 

t ábo rů  z dá .  Vhodné v yu ž í v án í  po zna tků  j ednoho obo ru 

v   oboru druhém nesporně  vede k   pozi t ivním př í spěvkům na 

pol i  teor ie  textů  pro  d ivadlo .  
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výpovědní situace (B) 

 Výpovědní  s i tuace  ( s i tuat ion d ’énonciat ion)  č i  s i tuace  

d iskurzu ( s i tuat ion de d iscours )  dodává textuře,  l ineárně  156

z a p s a n é m u t e x t u ,  r o z m ě r  j e h o p ř e d v e d e n í ,  r e a l i z a c e .  

Promluva se  v   ní  dostává do pohybu.  Př í s tup,  př i  němž  

zkoumáme v l iv  s i tuace na výpověď  samotnou –  t j .  na objekt  

ana lyzovaný  v   kategor i i  (A ) ,  využ í vá  pos tupů  p ředevš ím 

pragmat ických.  V   centru jeho zá jmu jsou okolnost i ,  za  nichž  

j e  k onk r é tn í  p r om luva ,  výpov ěď  r e a l i z o vána .  Zkoumán í  

promluvových aktů  j e  v   l i terární  teor i i  metodou poměrně  

z a v e d e n o u ,  j e j í  a p l i k o v á n í  n a t e x t y  p r o d i v a d l o  v š a k 

s   o h l e d e m n a j e j i c h n e u j a s n ě n o u p o z i c i  n a p o m e z í  

d i v a d e l n í h o a  l i t e r á r n í  z á j m u b y l o  d o p o s u d –  s n a d 

s   vý j imkou studi í  Anne Ubers fe ldové o  fungování  promluvy a  

d ia logu v   textech pro d ivadlo  –  zanedbáváno.  Také v   té to  157

kategor i i  nabíz í  Pav is  šest  nástro jů ,  které  l ze  analog icky 

v z t á h n o u t  k   n á s t r o jům k a t e g o r i e  ( A )  –  ( 1 B )  o k o l n o s t i  

k o m u n i k a c e ;  ( 2B )  e x i s t e n čn í  p o d m í n k y k o m u n i k a c e ;  ( 3B )  

metatextové  povědomí ;  (4B)  rytmizace ;  (5B)  didaskal ie ;  (6B)  

divadelnost  tex tu .  

 Jako okolnost i  komunikace  l ze  chápat  s i tuaci ,  v   níž  se  

nacháze j í  mluvč í  ( t j .  nos i te lé  promluvy) ,  a  dané oko lnost i  (ve  

Stanis lavského s lova smyslu)  je j ich promluvy.  Nástro j  (1B)  

se  ptá  po tom, kdo mluví ,  s   kým, jak a  co (př i  tom)  dě la j í .  

Snaž í  se  ident i f ikovat  mluvč í  verbální  i  neverbální ,  de f inovat  

v   jaké dramat ické s i tuaci  a  v   jaké s i tuaci  dramatu (vzhledem 

k   j eho výstavbě )  se  nacháze j í .  Výpovědní  s i tuace na d ivadle  

je  tedy neustá lým dynamickým procesem promluvy a  je j ího 

působení  a  vzá jemných interakcí .  

 Jak ji pojmenovává Nouveau dictionnaire encyklopédique des sciences de langage 156

autorů Ducrota a Schaeffera. (DUCROT; SCHAEFFER, 1995)

 Srov. UBERSFELD, 1996.157
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 K   tomu,  aby komunikace jako taková mohla vůbec 

probíhat ,  musí  splňovat  urč i té  ex is tenční  podmínky (2B) .  

P r a g m a t i c k ý  p ř í s t u p h o v o ř í  o  n ě k o l i k a z á k l a d n í c h 

pr inc ipech,  j imž  j e  každá komunikace podř í zena.  V   běžné,  158

bezp ř í znakové komunikac i  j e  žádouc í ,  aby by ly  všechny 

dodr žovány ,  pokud má bý t  nap lněn j e j í  c í l .  V   p ř í padě  

komunikace l i t e rár n í  funguje  porušení  jakéko l i  z   těchto 

max im vý znamotvo r ně ,  p ř í znakově .  Nás t r o j  ( 2B )  s l edu j e  

právě  porušování  těchto pr inc ipů  v   rámci  komunikace textu 

p r o d i v a d l o ,  s l e d u j e ,  z d a a  j a k ým i z pů s o b y j e  j a z y k 

o d a u t o m a t i z o v á v á n ,  z d a j s o u m u p ř i d ě l e n y a t r i b u t y  

př í znakovost i .  S ledování  těchto procesů  hra je  významnou 

ro l i  pro  pochopení  fungování  dalš í  dynamiky textu,  na nich 

jsou často položeny základy různých žánrů  a  spec i f ičnost i  

konkrétních rukopisů .  

 Př ípady,  kdy text  namísto  toho,  aby představoval  svě t  

( re ferenční  č i  f ikční ) ,  odkazuje  k   samému aktu promluvy,  

k   jazyku,  kdy odkazuje  ke své  v lastní  výpovědi ,  se  zabývá 

kategor ie  metatextového povědomí  (3B) .  Pokud se  mluvč í  

(postavy,  f igury )  v  textu odvolávaj í  př ímo na jazyk,  aby s i  

ověřoval i  své  postupy,  svů j  způsob komunikace,  svou syntax 

a  s lovní  zásobu,  l ze  pracovat  spíše s   pojmem Jakobsonovým 

– s   j eho metal ingv ist ickou funkcí  komunikace.  Tento způsob 

odkazování  se  na v lastn í  nástro j  promluvy,  poukazování  

samotného textu k   tomu,  jak má bý t  chápán,  může také 

k o r e s p o n d o v a t  s   o t á z k a m i s a m o t n é h o p ř i j í m á n í  t e x t u 

č tenářem a jeho závěrečnou interpretac í  v  rov ině  ( IV ) .  

 Dů l ež i tým vodí tkem v   analyt ickém procesu,  které  má 

své ko řeny v   samotné tex tu ře ,  j e  ry tmizace  t ex tu (4B) .  

Způsob,  jakým je  text  pro d ivadlo  rytmizován,  vycház í  z  už i té  

syn taxe ,  in t e rpunkce ,  z e  s t ra t eg i e  p r omluvy ,  z   i d en t i t y  

 Nutnými předpoklady komunikace, tak jak je definoval anglický filozof Paul Grice 158

(1913-1988), jsou principy kooperace, pertinence, informativnosti, vyčerpávajícnosti, 
upřímnosti a modality.
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mluvč í ch,  z   př ípadných repet ic ,  roz ložení  textu mezi  mluvč í ,  

z   pauz,  pomlk,  významových akcentů .  R ytmizac i  l ze  s ledovat  

d louhodobě ,  a  to  v   každé z   rov in dramaturg ické výstavby 

textu –  od ( I )  až  k  ( IV ) .  R ytmizace v   rov ině  narat ivní  se  

zakládá na log ice  časové a  kauzální ,  vycház í  z  č l enění  na 

výstupy,  j ednání ,  obrazy ,  pohyb e tc .  V   oblast i  výstavby 

dramatu je  konst i tuována nás lednost í  s i tuac í ,  j ednání  a  

zároveň  podř í zena možnostem hlasu,  respirac i ,  f rázování .  

Všechny tyto  typy rytmizace spolu vstupuj í  do interakce a  

vytváře j í  o tevřený  a  ve lmi  rozmanitý  temporytmus textu pro 

d ivadlo .  Konečný  rytmus textu je  opě t  záv is lý  na konkrétním 

č tení  a  otev írá  se  dalš ím možným real izac ím.  

 Spec i f ickou v lastnost í  textů  pro  d ivadlo  se  zabývá dalš í  

n á s t r o j ,  o b e c n ě  n a z v a n ý  d i d a s k a l i e  ( 5 B ) .  S c é n i c k é 

poznámky,  jsouce často  v   textuře oddě l eny typograf ickou 

konvencí ,  představuj í  pro  č tenáře zdro j  in formací  už i tečných 

k   p ř í s t u p u k   v e š k e r é  d a l š í  p r o m l u v ě .  J e j i c h h l u b š í ,  

podrobně jš í  analýza umožňuje  pohlédnout  na je j ich funkci  

v   rámc i  výs tavby dramat i ckého tex tu .  Zkoumání  vz tahu 

didaskal i í  k   ostatním promluvám se snaž í  odpovědě t  na 

otázky,  jaké místo  v   rámci  ostatní  promluvy zabíra j í ,  č i  zda 

p řeb í ra j í  funkce ,  k t e r é  absen tu j í  u h lavn ího t ex tu .  Do 

kategor ie  (5B)  je  třeba zahrnout  též  všechny dalš í  (by ť  často  

konvenční )  pro jevy paratextu  –  název,  seznam jednaj íc ích 159

postav,  rež i jn í  poznámky č i  autorské komentáře.  Od takto 

de f inovaných scén ických poznámek je  však t řeba od l iš i t  

časo-prostorové indíc ie ,  které  obsahuje  samotný  h lavní  text  

( t j .  promluvy postav ) .  Ty  jsou součást í  d ia logu,  samotného 

aktu promluvy,  nesouvise j í  tedy s  autorskou promluvou.  160

 Přesněji se jedná spíše o projevy peritextu (Genette), tedy paratextu, jenž se na rozdíl od 159

toho, co Genette nazývá epitextem, nachází uvnitř samotné textury. 

 V podobě chronotopů se jim věnuje rovina (II).160
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 Tak jako se  známky l i terárnost i  textu v   kategor i i  (6A)  

pro jevuj í  skrze  l ingv ist ické a  l i terární  nástro je  apl ikované na 

t ex turu ,  j edná se  v   o tázkách d ivade lnos t i  t ex tu  ( 6B )  o  

poznatky z ískané na základě  nástro jů  analýzy  komunikace,  

výpovědní  s i tuace a  dramat ické s i tuace –  tedy o  dynamiku 

promluvy mezi  / já/ a  /ty/,  časové a  prostorové re ference,  o  

odkazován í  prvků  d i vade lnos t i  na sebe sama.  Vý razným 

elementem je  též  j eho vni třní  předurčenost  k   tomu,  aby byl  

rea l izován,  pro niž  Pav is  už í vá  termínu ora l i té .  Divadelnost  

o b s a ž e n á v   t e x t u j e  v š a k v ý r a z n ě  o d l i š n á o d r y s ů  

d i vade lnos t i ,  k t e r é  s   sebou p ř i náš í  s c én i cká r ea l i z a ce .  

Kategor ie  (6B)  –  ostatně  jako ce lá  metoda –  se  stá le  odkazuje  

k   textu pro d ivadlo .  

 Známky l i terárnost i  textu pro d ivadlo  a  jeho známky 

d ivade lnost i  ne jsou to tožné,  mohou však někdy sp lývat .  

L i terárnost  v   textu pro d ivadlo  nemá význam sama o sobě .  

J e j í  k v a l i t y  j e  n u t n o v z t á h n o u t  n a j e h o s p e c i f i c k o u 

výpovědní  s i tuaci .  Nicméně  funkce poet ická ( tedy vztahuj íc í  

se  k  oblast i  l i terární )  a  d ivadelní  fungování  textu pro d ivadlo  

spolupracuj í  v   rov ině  f ikčního svě ta  př i  j eho výstavbě  ve  

všech rov inách od ( I )  k  ( IV ) .  Psaní  pro d ivadlo  by tedy by lo  

možné def inovat  jako souhrn textual i ty  a  d ivadelnost i  textu 

pro d ivadlo  konfrontovaný  s   f ikčním svě tem.  
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diskurzívní struktury – syžet (I )  

 Po prozkoumání  povrchu a mater iá lnost i  textuálního 

objektu se  č tenář i  o tev íra j í  možnost i  k   dalš ímu pohledu na 

hlubš í ,  méně  zřete lné rov iny.  Vni třní  vzá jemné vazby mezi  

jednot l ivými prvky systému se v   př ípadě  textu formuj í  do 

podoby někol ikavrstevné struktury,  kterou je  nutno vnímat  

jak v   j e j ích hor izontá lách,  tak ve  směru vert ikálním.  Na 

prvním stupni  se  jedná o  rov inu diskurz ívn ích  s t ruktur  ( I ) ,  

které  úzce souvis í  s   okamž i tým č tenářským vnímáním syžetu  

a t éma t iky .  Na hor i zon tá ln í ,  s yn tagmat i cké ose s l edu j e  

č tenář  vyprávěné s i tuace a  na ose vert ikální ,  paradigmat ické 

pak evokovaná témata.  Sám se nachází  v  průseč íku obou os,  

na rozhraní  obou typů  pohledu.  Č tenářská poz ice  rovněž  

zač íná evokovat  her meneut ické o tázky –  co  text  č tenář i  

s d ě l u j e ?  o  č e m v y p r á v í ?  j a k ý  j e  j e h o s m y s l ?  j a k á j e  

indiv iduální  č tenářova poz ice ,  t j .  jaký  j e  jeho vztah k   textu? 

Otázka č tenářské perspekt ivy ,  kterou tu Pavis  otev írá ,  

také úzce souvis í  s   tématem této  práce a  poz ic í  odborné 

ana lýzy  v   in te rpre tačním procesu .  T ex t  p ro d i vad lo  l z e  

p ř i r o z e n ě  č í s t  rů z n ě  –  z  p o z i c e  n á h o d n é h o č t e n á ř e ,  

l i terárního vědce,  f i lo loga,  překladate le ,  herce  č i  rež i séra,  

př ičemž  konkrétně  j eho č tení  se  bude soustředi t  ze jména na 

následnou inscenaci  daného textu pro d ivadlo  (skutečnou č i  

i m a g i n á r n í ) .  P ř á n í m t é t o  p r á c e ,  v y j á d ř e n ým o s t a t n ě  i  

v   Pavisově  koncepci ,  je ,  aby se  odborné č tení  textu sta lo  

propedeut ickou pomůckou,  nástro jem,  jenž  skrze  odhalené 

poznatky napomůže č tení  hercově  č i  č tení  rež i sérovu.  161

Témat ika textu je  souborem témat ,  mot ivů ,  l e i tmot ivů  

( n a v r a c e j í c í c h s e  t é m a t )  a  t o p o ï  ( s t á l ý c h m o t i v i c k ý c h 

konf igurac í  vyskytuj íc ích se  v   různých l i terárních textech) ,  

jež  č tenář  zač íná vnímat  od počátku č tení ,  aniž  by  musel  

 O problematice čtení ještě podrobněji v následující kapitole Návrh metody.161
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vědě t ,  jakým způsobem je  text  (dramaturg icky)  vystavěn.  Na 

této  úrovni  ne lze  hovoř i t  o  žádném komplexním poznání ,  o  

z a c h y c e n í  c e l k o v é s t r u k t u r y ,  p ř e s t o  j e  p o s t i h n u t í  

jednot l ivých e lementů  té to  rov iny dů l ež i tým předpokladem 

následného osmyslňování  textu.  Existence témat  j e  roz ložena 

do ce lého textu,  č tenář  se  je  snaž í  ident i f ikovat  za  pomoci  

významových opoz ic  a  významotvorných var iac í  a  odchylek.  

M o t i v y j s o u p a k z á k l a d n í m i ,  n e j m e n š í m i  s t a v e b n í m i  

j ednotkami j ednot l i vých témat .  Témata an i  mot ivy  ne lze  

v   textu odhal i t  v   j e j ich č i s té  podobě ,  vždy se  paradigmat icky 

s p o j u j í  s e  s y ž e t e m , s e  z pů s o b e m v y p r á v ěn í ,  č l e n ěn í m 

j e d n o t l i v ý c h s i t u a c í .  S y ž e t  s e  p a k s t e j n ým z pů s o b e m 

vztahuje  k   fabul i  a  ta  opě t  k   dalš í  rov ině  obecné narace,  

která se  osmyslňuje  pouze ve  vztahu ke   kauzální  a  časové 

l og i c e  r e f e r enčn ího svě t a .  Fungován í  t emat i ckých vazeb 

v   t ex tu j e  neus tá l é ,  n ikdy neex i s tu j í  de lš í  pomlky bez  

temat ických e lementů ,  pohybuje  se  současně  s  jednáním.  

Č l enění  syžetu zároveň  n ikdy zce la  neodpovídá formálnímu,  

v n ě j šk o v é m u č l e n ěn í  t e x t u p r o d i v a d l o ,  t a k j a k b y l o  

analyzováno např .  v   kategor i ích (4A)  a  (4B) .  Vni třní  č l enění  

j e  v ý s l e d k e m rů z n ý c h r y t m i c k ý c h p o h y bů  –  n a r a t i v u ,  

dramaturg ické výstavby,  h lasových dispoz ic ,  které  se  č tenář  

pokouš í  rekonstruovat .  

narativní struktury – dramaturgická výstavba textu (II) 

 Způsob,  jakým text  pro d ivadlo  vypráv í ,  jeho narat iv i ta ,  

se  soustřeďuje  do rov iny narat ivn ích  s t ruktur  a  souvis í  se  

s a m o t n o u v ý s t a v b o u t e x t u  p r o  d i v a d l o  ( I I ) .  N a r a t i v n í  

s truktury se  nacháze j í  na pomezí  expl ic i tně  zkoumate lných 

p o v r c h o v ý c h p r o j e vů  d i s k u r z u v   k a t e g o r i í c h ( A ) ,  ( I )  a  

i m p l i c i t n ě  e x i s t u j í c í c h o b s a hů  v   r o v i n á c h ( I I I )  a  ( I V ) .  
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Základní  otázky rov iny ( I I )  zně j í  –  jak text  jedná? o  čem 

vypráv í?  a  co  reprezentuje?  

 Pav is  k lade důraz  na skutečnost ,  že je  v   prvé řadě  

nutné oddě l i t  v   textu pro d ivadlo  jeho konvenční  pro jevy a  

s ledovat ,  jakým způsobem se vztahuj í  k  f ikčnímu svě tu.  

Každý  text  pro d ivadlo  a  pr ior i  předpokládá znalost  d ivadelní  

a  s c é n i c k é p r a x e ,  v   o p a čn é m p ř í p a d ě  j e  s   n í  n u t n ě  

k o n f r o n t o v á n .  T e x t  p r o d i v a d l o ,  j a k j i ž  b y l o  z m í n ěn o 

v   ú v a h á c h o  v z t a h u a u t o rů  k   t e x tům ,  s e  i n s p i r u j e  162

možnostmi  d ivadelní  praxe,  by ť  j i  někdy vědomě  ignoruje ,  

porušuje ,  provokuje .  Konvenční  prvky se  však pro jevuj í  na 

všech úrovních textu –  od konvencí  s ty l is t ických (A ) ,  přes 

zaž i té  s truktury d iskurz ívní  ( I ) ,  až  ke   konvečnímu jednání  

( I I I )  a  obecně  po jatým ide j ím v   rov ině  ( IV ) .  Zároveň  se  text  

skrze  tyto  konvenční  re ference ke svému re ferenčnímu svě tu 

vztahuje  a  vymezuje .  

 Na úrovni  ( I I )  se  č tenář  snaž í  na základě  poznatků  

z í s k a n ý c h s t u d i e m p r o m l u v y ,  d i s k u r z u a s y ž e t u 

rekonstruovat  je j ich narat ivní  obsah,  označované samotného 

r é c i t  –  t e d y f a b u l i .  N i c m é n ě  m e c h a n i c k é a p l i k o v á n í  

na ra to l og i ckých nás t r o jů  na s tud ium f abu l e  v e  vě tš i ně  

př ípadů  možné není ,  nebo ť  podstatou textu pro d ivadlo  je  

jeho d ia log ická výstavba z   dynamických jazykových aktů .  

Narat ivní  s truktury se  také vztahuj í  k  otázkám chronotopu  ( v  

bacht inovském smyslu s lova)  a  k   povaze konf l ik tu  a jeho 

vývoj i .  Pav is  upozorňuje ,  že v   př ípadě  s tudia  konf l iktu lze  

ve lmi  dobře využ í t  textových f igur,  které  def inoval  ve  své  

metodě  Michel  Vinaver  –  duel ,  duet ,  prot ipohyb apod.  Rovina 

( I I )  v   sobě  rovněž  zahrnuje  problemat iku žánrů ,  předevš ím 

s   ohledem na už i t í  urč i tých prav ide l  je j ich výstavby,  která 

jsou konst i tut ivními  prvky jednot l ivých žánrů .  V ý s t a v b u 

textu pro d ivadlo  je  nutno v   té to  rov ině  chápat  ve  dvou na 

 Viz kapitolu Současné psaní pro divadlo.162
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sebe navazuj íc ích směrech –  od autora k   textu a  zároveň  od 

textu ke č tenář i .  

aktanční struktury – jednání (III)  

 P o h y b ,  j e n ž  z a p o č a l  z k o u m á n í m p o v r c h u t e x t u r y ,  

mot ivů ,  témat ,  textových f igur  a  pokračoval  s tudiem fabule  a  

narat ivu,  se  v   rov ině  aktančních s t ruktur  a j ednání  ( I I I )  

dostává ješ tě  dá le  do oblast i  obecně jš í ,  v   níž  j e  nutno 

o p e r o v a t  s   p o m ě r n ě  a b s t r a k t n í m i  j e d n o t k a m i .  Č t e n á ř  

postupně  odhaluje  vni třní  s í ly ,  které  uvádě j í  v  pohyb jednání  

a  mot ivace jednot l ivých postav,  f igur,  č in i te lů ,  aktantů .  163

Jednání ,  skrze  něž  se  tyto  s í ly  pro jevuj í ,  vnímá č tenář  jako 

spo j i tou sér i i  udá los t í ,  s i tuac í ,  k terá může mí t  podobu 

v sku tku p růb ě žného j ednán í  v   c e l ém t e x tu ,  n ebo s e  164

naopak pro jevovat  v  podobě  f ragmentar izované.  

 Z k o u m á n í  r o v i n y ( I I I )  v y u ž í v á  v ý š e p ř e d s t a v e n é h o 

př í s tupu Gre imasova a  operuje  s   pojmem aktant .  Svou 165

povahou bývá aktant  vě tš inou abstraktní  a  antropomor fní .  

Pav i s  dop lňu je ,  že j e  vhodné r o z l išova t  rů zné va r i an ty  

aktantu s   ohledem na rov inu,  v   níž  se  pohybuje  –  na jedné 

straně  tohoto rozsáhlého procesu pak sto j í  abstraktní  aktant  

a  n a s t r a n ě  d r u h é j e h o k o n k r é t n í ,  i n d i v i d u a l i z o v a n á 

r e a l i z a c e .  J e  p r o t o  v h o d n é s l e d o v a t  c e l o u c e s t u m e z i  

abstraktním konáním (s i lou)  a  konkrétním byt ím ( f igurou,  

postavou) .  Ve své  konkrétní  podobě  mohou mít  aktéř i  –  t j .  166

aktanty-postavy,  př íp .  aktanty- f igury –  rysy psycholog ické,  

 Tyto síly nemusejí být vždy nutně antropomorfizovány.163

 Pavis zde analogicky odkazuje ke Stanislavského průběžnému jednání. (srov. PAVIS, 164

2002:20-21)

 Na tomto místě je nezbytné upřesnit některé detaily aktančního modelu a vztáhnout je 165

k textové analýze textu pro divadlo.

 Pavis hovoří na jedné straně o aktantech a na straně druhé o aktérech – srov. PAVIS, 166

2003:25.
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o b e c n ě  l i d s k é ,  m o h o u o d k a z o v a t  n a s v é  k u l t u r n í  a  

společenské re ference.  V   abstraktní  podobě  j sou aktanty 

s i ločarami,  zobrazením vztahů  a  prot ik ladů ,  j e j ich byt í  je  

o d k á z á n o n a i n t e r p e r s o n á l n í  p r o s t o r .  P r o  p o c h o p e n í  

metodolog ického př í s tupu této  i  Pav isovy práce je  zv láš tě  

dů l ež i tá  skutečnost ,  že na postavy ( f igury )  textu pro d ivadlo  

j e  n a h l í ž e n o s k r z e  m e c h a n i s m y t e x t o v é ,  d i s k u r z í v n í ,  

aktanční  –  a  n ikol i  prostřednictv ím psycholog izuj íc í  analýzy  

postav,  která se  pohybuje  takřka výhradně  v   rov ině  kategor i í  

ve lmi  málo  def inovaných,  veskrze  intui t ivních a  poc i tových.  

Z a c h y c e n í  a k t a n t ů  s e  n e s m í o m e z o v a t  n a p o u h o u 

psycholog ickou analýzu postav,  musí  předevš ím s ledovat  167

kontradikce je j ich vzá jemných vztahů .   

Aktanční  model  nabíz í  už i tečný  pohled na strukturu 

vztahů ,  umožňuje  č tenář i  udě la t  s i  představu o  možných 168

s i lových a vz tahových konf igurac ích na základě  různých 

var iant  modelu a  je j ich vzá jemného porovnání .  Př i  tvorbě  

modelu je  také třeba nezaměřovat  se  na objekty  (postavy,  

f igury )  vyskytuj íc í  se  ve   zkoumaném textu pro d ivadlo ,  a le  

pokusi t  se  využ í t  všech ex is tu j íc ích dynamických s ložek 

textu.  Pav is  také zdůrazňuje  dů l ež i tost  vektorové or ientace 

mezi  Objektem a Subjektem v   samotném aktančním modelu,  

sám př i tom upřednostňuje  původní  model  Gre imasův,  v  němž  

s e  Odes i l a t e l  v z tahu je  k   Objek tu ,  skr ze  ně j ž  s i  t ep rve  

nás l edn ě  Sub j ek t  d e f i nu j e  a  v y t v á ř í  s v é  j e dnán í .  T a t o  

var ianta mode lu z ře jmě  vede č t ená ře k   tomu,  aby j eho 

Subjekty  by ly  dynamič tě jš í  a  mě ly  zřete lné směřování .  Ve lmi  

i n s p i r a t i v n í  a  p r o v o k a t i v n í  j e  P a v i s o v o s r o v n á n í  

g r e i m a s o v s k é h o m o d e l u s  k l a s i c k ým s c h é m a t e m K .  S .  

 Jak již bylo zmíněno při výkladu o figurách, není to u některých textů de facto ani 167

možné.

 V této fázi přirozeně spíše analytikovi, teoretikovi, případně dramaturgovi, než běžnému 168

čtenáři.
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S t a n i s l a v s k é h o ,  k t e r é  s l e d u j e  c e s t u p s y c h o l o g i c k é h o 

ztvárnění  herecké postavy.  

 Aktanční  schéma lze  využ í t  i  př i  s tudiu současných 

textů  pro  d ivadlo ,  které  kategor i i  postavy ( f igury )  a  je j ího 

jednání  odsunuj í  do pozadí  a  k ladou důraz  spíše na rov iny 

j iné ,  ze jména sty l is t ické,  d iskurz ívní .  Tato  skutečnost  je  

z jevně  také důvodem, proč  ani  u Pavise  není  postava a  je j í  

jednání  ústředním bodem metody č tení  textu pro d ivadlo .  

Každá konkrétní ,  indiv idual izovaná rea l izace,  každá reá lná 

nápodoba odkazuje  vždy k   některé  z   obecně jš í ch rov in ,  

k  aktantům č i  v lastnostem diskurz ívním a sty l is t ickým. 

 V   otázkách povahy j ednání  vě tš í ch tex tových ce lků  

odkazuje  Pav is  opě t  k   Vinaverov i  a  k   j eho opoz ic i  mez i  

promluvou jako nástro jem akce  a  promluvou jako akc í .   169

ideové a podvědomé struktury – význam (IV) 

 Pos lední  rov inou,  kterou Pav isův koncept  nabíz í ,  j e  

rov ina ideových a  podvědomých s t ruktur  a tedy i  rov ina 

v ý z n a m u ,  s m y s l u ( I V ) ,  v  n í ž  s e  z a v r šu j e  a n a l y t i c k o -

interpretační  proces hermeneut ickými otázkami č tenářovými 

po jeho (č tenářově )  vz tahu k textu,  po smyslu textu,  které  

mu jeho č tení  př ináš í .  Proces č tení  probíhá vždy v  ně jakém 

kontex tu –  po l i t i ckém, spo lečenském, ku l tur n ím.  Ideové 

s t ruk tury t ex tu j sou zá l e ž i t o s t í  ko l ek t i vn í ,  odkazu j í  ke  

zku š enos t em š i r š í  s kup iny ,  p ř e sahu j í  i nd i v i dua l i z o vaný  

č tenářský  akt ,  př ičemž  docház í  k  pro l ínání  gadamerovských 

hor izontů  č tenáře a  textu.  

 Pav is  hovoř í  o  jakémsi  podvědomí  textu ,  j ež  v  sobě  

zahrnuje  ide je  a  podvědomé myš l enky autorovy i  č tenářovy,  

kteř í  se  –  každý  ze  svého směru –  snaž í  př ib l íž i t  k  různým 

jeho významům. Impl ic i tn í  obsah textu pro d ivadlo  je  často 

 Srov. kapitolu Michel Vinaver – divadelní teoretik v této práci.169
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nesen t ím,  co  lze  nazvat  podtextem ,  tedy t ím,  co  je  skryto  př i  

s l e d o v á n í  p o v r c h o v é ,  l i n e á r n í  r o v i n y v  p r o c e s u č t e n í .  

Odhalování  podtextu č tenářem je  možné různými způsoby,  

které  však vždy maj í  oporu v  samotném textu.  Ex is tu j í  

významy,  které  text  ř íká,  aniž  by  by ly  v  promluvě  obsaženy –  

smys l  takového impl i c i tn ího podtex tu v  t ex tu exp l i c i tně  

obsažen není .  Č tenář  může na základě  indic i í  textu odvodi t  

význam, který  kore luje  s  jeho re ferenčním svě tem (př ípadně  

j iným jemu známým svě tem f ikčním) ,  text  sám je  schopen 

pos tu l ova t  t v r z en í ,  k t e r é  p ředpok ládá nu tné vysvě t l en í ,  

nu tný  úhe l  poh l edu ,  nu tnou r e f e r enc i .  P r oces č t en í  s i  

z á r o v e ň  v y n u c u j e  v ý z n a m o v é k o n k r e t i z a c e ,  s n a ž í  s e  

post ihnout  koherentní  soubor  témat ,  na základě  i zotopie  

s y n t e t i z o v a t  j e d n o t l i v é  r o z p t ý l e n é p o z n a t k y d o v y š š í c h 

významových ce lků ,  které  by mě ly  myš l enkové ekv iva lenty  ve  

č tenářově  re ferenčním svě tě .  Rov inu ( IV )  je  nutno považovat  

za  otevřený  prostor,  v  němž  ex istuje  nekonečné množstv í  

p latných rea l izac í  a  konstruktů ,  které  se  mohou odl išovat  ve  

všech svých charakter is t ikách.  170

 Pavis v této rovině hovoří jak o čtenáři (lecteur), tak o divákovi (spectateur). Vzhledem 170

k podobnosti slov a k blízkosti jejich přístupu k textu pro divadlo užívá dokonce termínu 
lectateur, či dokonce lectacteur, který vznikl další kontaminací se slovem acteur (herec), 
neboť každé čtení textu pro divadlo lze pojímat i jako jeho „hraní“. V českém prostředí by 
snad mohl být adekvátním pojmem „interpretátor“ – ten, kdo interpretuje a zároveň 
interpret (herec).
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vztahy rovin – od hierarchie k hypertextuální 
prostupnosti 

 Pav isovo schéma vyžaduje  pro své  fungování  co  možná 

nejvě tš í  o tevřenost ,  kterou s i  s  sebou nesporně  nese j iž  

z   pojet í  Ecova.  Nelze  je  po j ímat  jako f ixní  model ,  který  j e  

nutné dogmat icky apl ikovat  na text  pro d ivadlo .  Naopak je  

t ř e b a u m o žn i t  č t e n á ř i  p r o s t u p n o s t  m e z i  j e d n o t l i v ým i 

rov inami,  ačkol i  ty  k  sobě  v  j is tém hierarchickém vztahu 

jsou.  Nikol i  však jako ukazate l  nutného pohybu o (A )  k  ( IV ) ,  

a le  jako nutná podmínka ex istence struktury rov in.  Zásadní  

v  tomto př í s tupu je  samotné def inování  jednot l ivých rov in –  

sty l is t i cké  (A ) ,  syžetové  ( I ) ,  dramaturg ické  ( I I ) ,  aktanční  ( I I I ) ,  

významové ( IV ) .  Roviny nejsou v  žádném př ípadě  prostorem 

uzavřeným a s  okol ím nekomunikuj íc ím.  Jak j iž  mohlo  z  

výkladu vyplynout ,  témata ( I )  j sou obsažena j iž  v  samotné 

textual i tě  (A ) ,  a le  skutečného významu mohou dosáhnout  

teprve  zač l eněním do dramaturg ické výstavby ( I I )  a  jednání  

( I I I )  a  n á s l e d n ým v z t a ž e n í m k i d e j í m a m y š l e n k á m 

re ferenčního svě ta  v  rov ině  ( IV ) .  Ne jvě tš ím př ínosem tohoto 

p ř í s tupu k ana lýze  t ex tu pro d i vad lo  j e  ved le  samotné 

de f in i ce  r ov in j e j i ch vzá j emná hor i zontá ln í  p ros tupnos t .  

Vzájemná prostupnost  je  nutná též  mez i  f ikčním svě tem a 

svě tem re ferenčním, a  to  ne jen mezi  kategor iemi  (A )  a  (B) ,  

a le  též  na každé z   dalš í ch úrovní  –  v iz  např .  u  rov iny ( I )  

prostupnost  mezi  d iskurz ívními  strukturami a  syžetem, jež  

náleže j í  rozdí lným svě tům. Sám Pavis  souhrn všech kategor i í  

a  rov in textu pro d ivadlo  def inuje  tak,  že „ textual i ta  (A )  

v   centru je  obklopena výpovědní  s i tuací  (B) .  Promluvy a  

témata ( I )  j sou obsaženy ve  vyprávěném   př íběhu,  fabul i  ( I I ) ,  

která je  č tena jako s led fyz ického jednání  a  událost í  ( I I I ) ,  j ež  

j s o u z a s e o b k l o p e n y b e z b ř e h ým o c e á n e m n e v ě d o m í ,  

podvědomí a  ide j í  ( IV ) “ .  (PAVIS,  2002:28)  T ranspoz ic í  do 
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graf ické podoby pak př i cház í  se  systémem pě t i  soustředných 

k ru žn i c  s   t e x tua l i t ou up r os t řed a  j edno t l i vými da lš ím i  

rov inami v  okolních mezikruž í ch,  př ičemž  rov ina ( IV )  lež í  vně  

všech kružnic .  Volný  pohyb mez i  j ednot l i vými rov inami ,  

který  j e  předpokladem pro č tení  a  analýzu textu,  funguje  

obdobným způsobem také př i  procesu vzniku textu.  171

Pr inc ip spolupráce textu a  č tenáře nabíz í  možnost  vo lby 

směru př í s tupu k   textu.  Klas ický  př í s tup by s i  vyžadoval  

pohyb od rov iny textové (A )  k   rov ině  ideové ( IV ) ,  tedy tak,  

j a k b y l y  p o s t u p n ě  j e d n o t l i v é  k a t e g o r i e  p ř e d s t a v e n y .  

Současný  č tenář  má však na výběr,  je  zce la  na něm a na 

d ispoz ic ích každého textu,  jakou cestu zvo l í .  Nezř ídka je  

vhodné zač ínat  analýzou výpovědní  s i tuace (B)  –  rytmizace 

apod.  –  a  následně  pře j í t  ke  kategor i i  ideových struktur  ( IV )  

a  kategor ie ,  jež  se  týkaj í  postav,  fabule  a  jednání ,  ponechat  

stranou.  Př í s tup je  nutné vo l i t  pro  každý  zkoumaný  text  

zv lášť ,  aby by lo  vůbec možné post ihnout  vni třní  fungování  

těch současných t ex tů  p r o  d i vad lo ,  u n i ch ž  j e  na to l i k  

promluva jednáním,  že kategor ie  postavy,  jednání  a  fabule  

tak řka zce la  miz í .  Pav is  dokonce nab íz í ,  že j e  někdy 172

vhodné (č i  a lespoň  inspirat ivní )  pokusi t  se  i  př i  analýze  

textu o  j is tou formu naivního č tení ,  které  vědomě  zanedbá 

z c e l a  z ř e t e l n é a  j a s n é k o n t e x t y .  Z á r o v e ň  j e  č t e n í  173

současného textu pro d ivadlo  –  na rozdí l  od textu,  k   němuž  

má č tenář  nálež i tý  odstup histor ický  a  je jž  l ze  zasadi t  do 

patř ičných kontextů  –  nutně  nedokonalé ,  nemůže s i  k lást  

nároky na obecně  p latné výroky o  něm. Text  nacháze j íc í  se  

ve  shodném sémant ickém pol i  jako č tenář  nepřesvědčuje  o  

svém def in i t ivn ím zakotvení  v   časovém, ani  prostorovém 

 O tomto procesu pohybů v rámci geneze i přijímání textu srov. ECO, 2001:85-86.171

 Příkladem tohoto mizení mohou být analýzy textů Daniela Lemahieua a Valèra 172

Novariny v druhé části této práce.

 Tento přístup je v některých analýzách částečně využit i v této práci.173
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kontextu.  Toto  č tení  se  spíše musí  vystav i t  jednot l ivým, do 

j is té  míry  nezáv is lým rovinám textu,  aniž  by  se  je  snaž i lo  

nutně  systemat izovat  a  metodicky zpracovávat .  

 P a v i s o v a m e t o d a č t e n í  t e x t u p r o d i v a d l o  s e  s n a ž í  

nabídnout  dostatečně  o tevřený  soubor  nástro jů ,  s   j e j ichž  

pomocí  l ze  konkrétní  texty  analyzovat  a  zároveň  nabídnout  

je j ich možné významové interpretace,  aniž  by  se  snaž i la  

v   t e x tu odha l ova t  j ed inečný  smys l  nebo s e  s t avě l a  do 

rez ignované poz ice  skryté  za  termínem post-moderní  doby,  

kdy je  zbytečné pokoušet  se  h ledat  by ť  p lura l i tn í  významy 

textu,  protože s i  č tenář  s   textem může „dě la t ,  co  se  mu 

z l íb í “ .  Odmítnut í  té to  rez ignace j iž  by lo  formulováno v   rámci  

k a p i t o l y  v ěn o v a n é p ř í s t u p u U m b e r t a  E c a a  b u d e d á l e  

rozv inuto v  kapito le  následuj íc í  př i  návrhu metody.  
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Návrh metody 

 K a ž d á n a v r h o v a n á t e o r i e ,  s t e j n ě  j a k o t e o r e t i c k á 

populace samotná,  je  ze  své  podstaty  menš inová.  Tato  práce 

se  nav íc  zabývá ob las t í  s   pomě r ně  omezeným dosahem, 

nepohybuje  se  na pol i  major i tn í  l i terární  tvorby,  ačkol i  je j í  

poznatky lze  bezpochyby apl ikovat  na nejroz l ičně jš í  rukopisy  

psaní  pro d ivadlo .  Snaž í  se  představ i t  poměrně  sourodý  

s oubo r  hypo t é z  o  f ungován í  d r ama t i ckého t e x tu ,  k t e r é  

mohou (a  musej í )  bý t  ver i f ikovány.  Výs ledky ver i f ikačního 174

procesu s ice  nemohou nikdy př inést  jednoznačný  a  zřete lný  

výs ledek,  n icméně  umožňuj í  nám uvědomit  s i  co  možná 

nejvě tš í  množstv í  př í spěvků ,  prvků  a  nálež i tost í ,  nebo možná 

pochopi t  jednot l ivé  jevy ,  post ihnout ,  co  maj í  společného,  jak 

spolu vzá jemně  souvise j í ,  co  je  drž í  pospolu.  Poz ice  teor ie  

v   umě l ecké tvorbě  a  v   dí le  samém se mění .  Neexistuje  ani  

pouze p ře d scén i ckou r ea l i z a c í  j ako no r mat i vn í  mode l ,  

n e s i t u u j e  s e  v š a k a n i  v ý h r a d n ě  d o p o z i c e  p o  j a k o 

b i lancování ,  shrnut í  –  vyskytuje  se  během ce lého tvůrč ího 

procesu.  175

 S ledování  označuj íc ích (s ign i f iants )  nahrazuje  dř í vě jš í  

( d r a m a t u r g i c k o u )  a n a l ý z u t e x t u ,  k t e r á s e  s n a ž i l a  176

post ihnout  významy (označované ,  s ign i f i és )  dramat ického 

textu a  jeho scénické transdukce a  prokázat  je j ich ex istenci  

v   následném inscenačním tvaru.  Představovaný  model  chce 

naopak dramat ický  text  otevř í t .  Nehodlá  pr iv i legovat  jeden 

 S konkrétními příklady se může čtenář seznámit v druhé části práce.174

 Srov. PAVIS, 1990:113.175

 Dramaturgickou analýzou zde myslíme proces, který se může vztahovat jak čistě 176

k dramatickému textu, tak k  inscenaci – analýza dramatického textu je pak zaměřena na 
text.
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v ý k l a d ,  a l e  u d r ž o v a t  v e d l e  s e b e n ě k o l i k ,  t ř e b a i  

prot ichůdných cest ,  a  nabízet  je  interpret (átor )ov i .  Tento 

př í s tup se  snaž í  re f lektovat  skutečnost  výrazné proměny 

statutu textu pro d ivadlo ,  který  už  dávno není  pouhou 

zásobárnou významů ,  které  má č tenář  ( inscenátor )  za  úkol  

o d h a l i t ,  i n t e r p r e t o v a t  a  p ř í p a d n ě  p ř e t r a n s p o n o v a t  d o 

scénického jazyka,  není  ani  s tavebním mater iá lem,  který  

č tení  v   brechtovském s lova smyslu přetvoř í  do  svébytného 

ideolog icko- ideového záměru,  a le  sta l  se  ta jemným objektem 

t o u h y  ( B r o o k ) ,  k t e r ý  j e  k o n s t i t u o v á n r y t m e m s c é n i c k é 

výpovědi  za  pomoci  různých úhlů  pohledu č i  za  pomoci  

nekonečných var iac í  (Vi tez ) .  177

Ú b ě žn ým b o d e m p ř e d k l á d a n é m e t o d y j e  t e x t u á l n í  

ob jekt ,  dramat ický  t ex t ,  r espekt ive  text  vy tvo řený  pro  178

d ivadlo ,  jenž  s i  proto ,  aby mohl  bý t  jako takový  zkoumán,  

vyžaduje  svou v lastní  ident i tu.  „ Ident i ta  l i terárního textu je  

p ředevš ím sémant i cko - l i t e rá r n ím p rob l émem“ (DOLEŽEL ,  

2 0 0 4 : 3 ) ,  d r a m a t i c k ý  t e x t  ( r e s p .  j e h o t e x t u r a )  t e d y 

p ředstavu je  tex tuá ln í  mater iá l ,  j enž  se  v  průběhu času 

nemění .  Jednot l ivé  od sebe se  l iš í c í  verze ,  var ianty  a  přepisy  

jsou vždy ohraničené a  lze  je  uvažovat  jako uzavřenou,  

f i n á l n í  e n t i t u .  J a k o t e x t  c h á p e m e o z n a ču j í c í  s y s t é m , 

zdro jový  sémiot ický  ob jekt ,  který  musí  bý t  zpracován svými 

př í j emci .  Proto  také můžeme hovoř i t  o  neměnnost i  textu 

s  ohledem na čas –  hovoř íme tot iž  o  textu jako o  označuj íc ím 

systému,  t j .  o  s ign i f iant .  Význam textu nelze  odkrý t  j inak 

než  metodou interpre tace ,  ana lýzy .  Pr imár ním způsobem 

zpracování  l i terárního (dramat ického)  textu je  jeho č tení ,  

k t e r é  v e d e k r o z d í l n ým i n t e r p r e t a c í m t é h o ž  t e x t o v é h o 

 Co se však vlivu teorie na oblast privátního, bulvárního, měšťanského divadla týká, je 177

třeba přiznat, že je takřka nulový (či dokonce záporný) a komerční divadlo zpravidla 
z principu intelektuální záležitosti odmítá. Srov. PAVIS, 1990:75.

 Pro doslovné znění textu používá i tato práce Doleželův výstižný pojem textura.178
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m a t e r i á l u ,  n e b o a l e s p oň  k  m n o h a rů z n ým v a r i a n t á m 

významového jádra.  Č tenářskou interpretac i  je  nutno chápat  

jako splynut í  svě ta  textu a  č tenáře (Valdès ) ,  n ikol i  však ve  

smys lu dvou psycho log i ckých en t i t ,  nýbr ž  j ako ž t o  dvou 

d iskurz í vn ích s t ra teg i í  (Eco ) .  N icméně  ex i s tu je - l i  tak řka 

neomezené množstv í  jednot l ivých č tenářských interpretac í ,  

přesto  je  třeba chápat  př í s tup analyt ika ( teoret ika,  kr i t ika )  k  

t e x t u j a k o p r i v i l e g o v a n ý .  K r i t i c k é –  p o d r o b n ě j š í ,  

metodolog ickým a teoret ickým aparátem vybavené –  č tení  je  

zdro jem poznatků  o  l i terárním (dramat ickém) textu,  běžné 

č tení  toto  teoret ické vědění  neposkytuje .  Naopak prakt ická 

akt iv i ta ,  kterou č tení  –  a le  i  interpretace a  dramaturg icko-

rež i jn í  č tení  textu pro d ivadlo  –  je ,  musí  bý t  nás ledně  teor i í  

č tení  vysvě t lena.  Zároveň  j e  nutné roz l iš i t  poz ice  č tenáře a  

k r i t i k a ( p ř í p a d n ě  l i t e r á r n í h o t e o r e t i k a ) .  A n a l y t i k  s e  

samozře jmě  č tení  vyhnout  nemůže,  avšak jeho způsob č tení  

m á s p e c i f i c k é c h a r a k t e r i s t i k y ,  k t e r é  j s o u d a n é j e h o 

konečným kogn i t i vn ím c í l em.  A by lo  by z ře jmě  žádouc í  

zavést  odl išné termíny pro prakt ické a  teoret ické procedury 

interpretace,  nebo ť  samotný  po jem in terpretace  působí  podle  

Doleže la  mnoho pot íž í .  ( srov .  DOLEŽEL,  2004:5)  179

 L i terární  sémant ika dramat ického textu je  empir ickou 

teor i í .  „A ť  už  j sou empir ické č i  teoret ické textové modely  

za loženy jakkol i ,  textová interpretace a  zároveň  též  všechny 

t e x t o v é d e sk r i p c e j s ou v y j ád ř eny v  t e r m ínech u r č i t ého 

modelu.“  (DOLEŽEL,  2004:6)  Apl ikuje  urč i té  po jmy,  vynucuje  

s i  analyt ik ,  že se  zkoumaná látka v  tyto  pojmy (a  skrze  ně )  

f o r m u j e .  A n a l y z o v a n ý  m a t e r i á l  j e  p o d r o b e n a n a h l í ž e n 

urč i tým speci f ickým pohledem, tak jak s i  to  tento  částečně  

 Tuto poznámku k teorii čtení považujeme za velmi důležitou zvláště v těch případech, 179

kdy se chceme zabývat jakýmkoli textem, k němuž nám v okamžiku jeho interpretace chybí 
již dříve zmiňovaný a tolik potřebný odstup.
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s t r u k t u r a l i s t i c k ý  p ř í s t u p ž á d á .  Ú č e l e m v š e c h 180

předkládaných modelů ,  jakož to  nástro jů  empir ického studia ,  

j e  p ř i r o z e n ě  p o s k y t n u t í  m e t a j a z y k a p r o d e s k r i p c e 

zkoumaných objektů .  Existence modelů  j e  nezbytná,  s te jně  

t a k j a k o j i s t á  f o r m a p ř e d - p ř í p r a v y m a t e r i á l u p r o n ě .  

Ana ly t i cký  mode l  p ředkládaný  v  té to  prác i  se  soust řed í  

p ředevš ím na p r e zen tac i  r o z l ičných ,  rů zně  v yu ž i t e lných 

nástro jů  a  modelů ,  předpokládaje ,  že výs ledků  analýzy  bude 

d á l e  v y u ž í v á n o v  p r o c e s u p r a k t i c k é h o u c h o p o v á n í  

d r a m a t i c k é h o t e x t u v e  f á z i  o d h a l o v á n í  j e h o s m y s l u ,  

významu, tedy př i  j eho interpretac i  a  v   procesu scénické 

transdukce.  Konfrontace abstraktního modelu (v iz  Gre imas,  

U b e r s f e l d o v á )  s  k o n k r é t n í m t e x t e m n e s m í b ý t  p o u h o u 

mechanickou apl ikac í  modelu,  jeho opakováním a nutným 

p o t v r z e n í m .  J e  n e z b y t n é ,  a b y s e  j e d n a l o  o  k o m p l e x n í  

e p i s t é m i c k o u p r o c e d u r u ,  j e j í m ž  c í l e m n e n í  p o u h á 

ident i f ikace s ložek textu v  termínech daného modelu,  nýbrž  

(a  to  pr imárně )  odhalení  spec i f ických vztahů ,  vzorců ,  funkcí  

a  mod i f ikac í  uvn i t ř  ind i v iduá ln í  t o ta l i t y  t ex tu .  Každý  181

mode l  j e  t ímto procesem ver i f ikován ve  své  p la tnost i  a  

úč innost i .  V této  konfrontac i  je  ne jdů l ež i tě jš í  interpretace 

konkrétního textuálního objektu,  která poskytuje  vědění  o  

textu,  jež  není  obsaženo v  samotném modelu,  t j .  vědění ,  

které  není  od modelu odvodi te lné a  odvozené,  a le  které  je  

modelu poskytováno právě  d í lč ím textem.  

 Konečným cí lem takto chápané l i terární  sémant iky je  

o d h a l e n í  v ý z n a m u t e x t u v  j e h o i n d i v i d u á l n í  i d e n t i t ě .  

L i terární  (dramat ický )  text  je  v  první  řadě  ident ický  sám se 

sebou (n ikol i  s  jakýmkol i  modelem) ,  odl išuje  se  od všech 

o s t a t n í c h t e x t ů  –  a  j a k o t a k o v ý ,  t j .  j e d i n e č n ý  a  

 Srov. RICOEUR, 2002.180

 Podobně jako tomu bylo již v případě metody Pavisovy.181
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nezaměnite lný ,  j e j  je  třeba chápat .  V souladu se  závěry ,  k  

n im ž  d o š l i  n o vok r i t i č t í  t e o r e t i c i  R ené We l l ek a  Aus t i n 

Warren,  nezabraňuje  soustředění  se  l i terární  sémant iky na 182

i n d i v i d u á l n í  i d e n t i t u t o m u ,  a b y u s i l o v a l a  o  s t u d i u m 

podobnos t í  a  spo l ečných ,  invar ian tn í ch rysů  l i t e rá r n í ch 

(dramat ických)  textů .  V  prakt icky zaměřených kapi to lách 

této  práce se  také pokusíme o  konkrétní  post ižení  některých,  

d í lč í ch aspektů ,  j ež  spojuj í  a lespoň  některé  ze  současných 

textů  pro  d ivadlo .  

Takto poj ímaná l i terární  sémant ika pak s lovy Lubomíra 

Doleže la  „překračuje  hranic i  č i s té  teor ie  a  má dů l ež i tou 

kul turní  ro l i “ .  (DOLEŽEL,  2004:7)  V dnešní  době ,  která je  

c h a r a k t e r i s t i c k á s v ým e g o c e n t r i c k ým p ř i v l a s tň o v á n í m 

př í rody,  h istor ie  i  c iz ích kul turních a  l idských hodnot ,  s tav í  

se  č tenář  l i terárního (dramat ického)  textu často  do poz ice ,  v  

n íž  t ransformuje  bohatou rozmanitost  textů  do své  v lastní  

i n t e r p r e t a c e a  p r o v á d í  b ě žn o u ,  k o n z u m n í ,  z p l o š ťu j í c í  

operac i ,  která s i  nežádá ve lkého úsi l í  a  která je  nesena 

předevš ím přesvědčením,  že to ,  co  v id ím v  dramat ickém 

textu já  ( jako indiv idual i ta ) ,  musí  bý t  pravdivé  a  nutné.  

Touto operac í  je  však samozře jmě  t lačen do monotónního,  

nudného svě ta  jednoho textu,  v  němž  se  vše zdá ste jné a  nic  

nemá cenu.  Takový to  svě t  je  jeho uzavřeným universem, 

neobsahu je  žádnou sémant i ckou ,  es te t i ckou an i  e t i ckou 

výzvu a text  se  v  něm stává pouhým zrcadlem, ve  kterém 

„ č l o v ěk o b j e v u j e  z n o v u a z n o v u s v o u u n u d ěn o u t v á ř “ .  

( D O L E ŽE L ,  2 0 0 4 : 8 )  T e o r e t i c k ý  p ř í s t u p k l i t e r á r n í m u 

(dramat ickému)  textu může tedy,  jak j iž  by lo  naznačeno př i  

výkladu o koncepc i  Ecově ,  pos tupovat  dvěma ces tami –  

ospravedlni t  a  pos í l i t  tento  konzumní ,  odpoč inkový  a  ve  

svých důs ledc ích zhoubný  př í s tup k textům, nebo otevř í t  

 Srov. WELLEK; WARREN, 1996.182
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č tenář i  pohled na mnohost  a  různorodost  l i terárních a  dále  i  

dramat ických textů .  Tato  práce se  ce le  rozhoduje  pro cestu 

druhou a svým posunem k textům pro d ivadlo  nabíz í  nové 

č t en í  těch to spec i f i ckých va r i an t  l i t e rá r n ího d í l a  a  na 

teoret ické a  metodolog ické báz i  tak hodlá  otevř í t  podně tný  a  

v  českém prostředí  zat ím takřka neprakt ikovaný  pohled na 

dramat ickou l i terární  tvorbu.  Zaměření  na současné texty ,  k  

n imž  nám chybí  patř ičná časová d istance,  a  též  na soubor  

textů  konkrétní  provenience (v  tomto př ípadě  f rancouzské)  

se  všemi jeho spec i f iky  a  zv láš tnostmi  nás postav i lo  do 

s i tuace,  kdy se  takový to  př í s tup k textu zdá bý t  nadmíru 

vhodný ,  adekvátní  a  př ínosný ,  ne- l i  dokonce jeden z   mála 

možných.  

 Mimoestet ické funkce textu pro d ivadlo  ne jsou brány 

př i  tomto textuálním př í s tupu v  potaz ,  nebo ť  sp íše než  jako 

součást  poet iky l i terárního textu je  třeba je  vnímat  jako 

o b j e k t  s t u d i a  s o c i o l o g i e  b á s n i c t v í ,  j a k l z e  t u t o  o b l a s t  

společně  s   Mukařovským nazvat ,  nebo ť  i  „zdánl ivě  zevní  

způsob využ i t í  básnického dí la  společnost í  může bý t  pod 

v l ivem jeho vni třního uzpůsobení“ .  Je  však nepochybné,  že 

jeho následné působení  není  podmíněno pouze d í lem samým, 

a le  i  „uzpůsobením společnost i ,  na kterou dí lo  vykonává v l iv ,  

j e j ím sk lonem k j i s t é  ob las t i  hodnot  i  j e j ím způsobem 

h o d n o c e n í “ .  ( M U K A Ř O V S K Ý ,  2 0 0 1 : 1 3 - 1 4 )  S t o u t o 

problemat ikou pak úzce souvis í  předevš ím otázky překladů  

textů  pro  d ivadlo  a  je j ich uvádění  do prostředí  s  odl išnou 

kulturní  t radic í .  

 K   textům zkoumaným v   té to  studi i  je  ze  č tenářského 

( a l e  m n o h d y i  l i t e r á r n ě - k r i t i c k é h o p o h l e d u )  o b t í ž n é 

zachovávat  nálež i tý  odstup a zbavi t  se  př i  j e j ich interpretac i  

( a l e  i  p o u h é a n a l ý z e )  p o c i t o v é h o ,  i m p r e s i o n i s t i c k é h o 

př í s tupu.  Metodolog ickou cestou k   překonání  té to  obt íže je  
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zaměření  na textový  mater iá l ,  na promluvu jako objekt  a  

s   ohledem na spec i f ičnost  textů  pro  d ivadlo  se  analýza musí  

věnovat  právě  j eho vý j imečnost i  oprot i  ostatním l i terárním 

d r u hům a žá n rům , n a u r ču j í c í  k a t e g o r i e ,  j a k ým i j s o u 

ze jména prostor,  čas,  postava a  ve  smyslu l ingv ist ických 

pos tupů  t éž  d ia log ,  promluva ,  výpovědní  s i tuace .  C í l em 

metody je  uchopi t  text  pro d ivadlo  v   j eho spec i f ičnost i ,  a  to  

bez  jeho scénického provedení ,  a le  v   napě t í  a  dynamice,  

která je j  impl ic i tně  k   budoucím (potenciá ln ím)  scénickým 

real izac ím neustá le  směřuje .  Pokud Umberto  Eco tvrdí ,  že 

každý  text  vyžaduje  od adresáta aktual izační  č innost ,  p lat í  

to  ste jně  tak i  u  textů  pro  d ivadlo .  Přesto  je  třeba důrazně  

odmítnout  tvrzení ,  že by aktual i zac í  dramat ického textu 

mě la  bý t  jeho inscenace,  by ť  sebekonkrétně jš í ,  časově  a  

prostorově  ukotvená.  Významným sémiolog ickým aspektem 

tohoto př í s tupu k   dramat ickému textu je  též  Barthesovo 

přesvědčení ,  že smysl  je  ukryt  ve  formě  a  že lacanovská 

znakovost  ( s igni f iance )  je  obsažena ve  formě  a  ekonomi i  

forem. Jev iš tn í  skutečnost ,  a ť  už  j e  tot iž  jakákol i ,  není  

zpř í tomněním dramat ického textu jako re ferentu,  nýbrž  j e  

nutno na ni  –  právě  s   ohledem na spec i f ičnost  textu pro 

d i v a d l o  –  p o h l í ž e t  j a k o n a p ř e d v e d e n í  o z n a č u j í c í h o  

( s i g n i f i a n t ) ,  k t e r é  m á s v é v l a s t n í  i m a g i n á r n í  o d k a z y .  

Scén ická rea l i zace  tex tu (pro  d ivad lo )  j e  zároveň  pouze 

jednou (by ť  neopomenute lnou a stěže jní )  z  podob transdukce 

textu,  t j .  j edné z   forem překladu do j iného jazyka –  v   tomto 

př ípadě  jazyka scénického.  

 K  otázkám problemat iky dramat ického d ia logu a jednání  

v   něm obsaženého –  tedy jedné z   významných kategor i í  

z v o l e n é h o a n a l y t i c k é h o p ř í s t u p u –  n a c h á z í  t a t o  p r á c e 

podně tné poznámky i  v   textech J iř ího Vel truského.  Dle  něho 

„každý  pro jev ,  ba každý  po jmenovací  akt  v   dramat ickém 

dia logu je  […]  v   j i s té  míře akcí “ .  (VELTRUSKÝ ,  1999:40)  J ím 
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zvo lený  př í s tup umožňuje  hovoř i t  o  textu bez  postav č i  

c h a r a k t e rů  a  c h á p a t  t e x t  v  s a m é m   j e h o r u k o p i s e  –  v  

bar thesovském s lova smys lu .  B l í zkost  po je t í  Ve l t ruského 

j edna j í c ího  d ia l ogu  a  Vinaverovy promluvy jako akce  j e  

nasnadě .  Podobně  j e  tomu též  s   takřka totá ln í  absencí  po jmu 

postava ve Vel truského textech,  kde j i  nahrazuje  pro dané 

pojet í  adekvátně jš í  mluvč í ,  s   nímž  se  setkáváme také u 

vě tš iny  výše zmiňovaných analyt ických metod.  Tento pojem 

je  zároveň  ve lmi  b l ízký  po jmu f igura ,  tak jak byl  v   té to  prác i  

podrobně  de f inován s  odkazem na studi i  Jul ie  Sermonové.  

 Jak j iž  by lo  někol ikrát  zmíněno,  maj í  současné (ne jen 

f rancouzské)  texty  pro d ivadlo  svá rukopisná spec i f ika,  jako 

např .  právě  spec i f ické pojet í  postavy/f igury.  J iným, neméně  

významným atr ibutem současného psaní  pro d ivadlo ,  jenž  183

p ů s o b í  n e m a l é  p o t í ž e p ř i  j e h o a n a l ý z á c h a z e j m é n a 

významových interpretac ích,  je  samotná ro le  jednání ,  akce,  

narace,  vyprávění .  Jak ve lmi  dobře ukázal  Roland Barthes 

( 1 9 1 5 - 1 9 8 0 )  v e s v é m Ú v o d u d o s t r u k t u r á l n í  a n a l ý z y 

vyprávění  př i  zkoumání  otázek pojet í ,  povahy a  fungování  

narace  v   l i t e rá r n ím tex tu a  p ředevš ím Gérard Genette 

( * 1 9 3 0 )  v e s t u d i i  H r a n i c e  v y p r á v ěn í ,  j e  p ř i  a n a l ý z e  184

(současných –  př ida l  a  zdůrazni l  aut . )  textů  třeba pozorně  

s l e d o v a t  j e j i c h f u n k čn í  j e d n o t k y ,  a  t o  p ř e d e v š í m n a 

hierarchicky vyšš í ch úrovních –  obzv láš tě  pak právě  v  rov ině  

narace ,  včetně  j e j ího mizení  č i  výrazné proměny.  Zde je  tot iž  

možné zřete lně  s ledovat  jev ,  který  j e  patrný  v   současném 

p s a n í  p r o d i v a d l o ,  a  t o t i ž  p ř e s u n o d v y p r á v ěn í  ř á d u 

konstatat ivního k   řádu per format ivnímu –  tedy k   takovému 

vyprávění ,  v   němž  j e  význam promluvy obsažen a uložen 

 Tento jev je ostatně sledovatelný i v jiných než dramatických (tj. literárních) textech.183

 Oba texty byly poprvé publikovány shodně v  roce 1966 v  8. čísle literární revue 184

Communications a v roce 2002, taktéž současně, otištěny v nových českých překladech ve 
výboru z prací francouzského strukturalismu Znak, struktura, vyprávění.

!  143



p r i m á r n ě  v   s a m é m a k t u j e j í h o v z n i k u .  „ P s á t  d n e s 185

ne znamená v y p r á vě t ,  dnes j e  t o  ř í ka t ,  že v yp ráv í t e ,  a  

znamená to  převést  ce lý  obsah ( to ,  co  se  ř íká )  na tento 

mluvní  akt . “  (BAR THES,  2002b:36)  Proto  je  třeba hovoř i t  o  

ve lké  skupině  současných textů  pro  d ivadlo  jako o  psaní  

t ranz i t ivn ím ,  kde je  d iskurz  z totožněn s   aktem, který  ho 

vytvář í  a  kdy se  „ce lé  l ogos  […]  změní  –  nebo rozš íř í  –  na 

l ex is “  (BAR THES,  tamtéž ) .  Tuto P latónovu dichotomi i  logu 

( t j .  o b s a h u )  a  l e x i s  ( t j .  z pů s o b u m l u v y )  a  n á s l e d n ě  

d ichotomi i  mímésis  a diégés is ,  podrobuje  Gérard Genette  

z koumán í  a  ap l i ku j e  j i  na da l š í  d v o j č l ennou ka t e go r i i  

význačného f rancouzského jazykovědce Émila Benvenista ,  

j enž  hovoř í  o  (s i tuačně  neukotveném) vyprávění  ( f rancouzsky 

histo i re ,  pozdě j i  nazývaném l i terárními  teoret iky spíše réc i t )  

a  s i t u a čn ě  u k o t v e n é m d i s k u r z u ( d i s c o u r s ) .  S k r z e  t y t o  

inspirat ivní  operace dochází  Genette  k   závěru,  jako by se  

„ l i teratura  vyčerpala  nebo se  roz l i la  mimo zdro j  svého 186

zobrazovacího modu ( t j .  h isto ire ,  réc i t ,  mímésis ,  logos –  

pozn.  aut . )  a  teď  se  chtě la  s táhnout  do neurč i tého šepotu 

s v é h o v l a s t n í h o d i s k u r s u “ .  ( G E N E T T E ,  2 0 0 2 : 2 5 6 )  P ř i  

zkoumání  korpusu textů  pro  d ivadlo  obsažených v   té to  prác i  

se  tyto  Barthesovy a  Genettovy myš l enky ukáž í  jako navýsost  

podně tné a  pregnantní .  Snad jen s   t ím rozdí lem,  že d iskurz  

těchto textů  nehovoř í  a  ne jedná j iž  „neurč i tým šepotem“,  a le  

že o  sobě  dává důrazně  s lyšet .  

 Jak j iž  by lo  naznačeno př i  výkladu o f igurách,  tenduje  

současné vyprávění  k   č ím dále  menš í  kódovanost i .  Někdy se  

dokonce zdá,  jako by současný  č tenář  (d ivák)  vyžadoval ,  č i  

snad dokonce pro své  porozumění  potřeboval  znaky,  které  

 Tyto pojmy zavedl do literárně-jazykového zkoumání britský filozof a lingvista J. L. 185

Austin (1911-1960) – srov. AUSTIN, J. L. Performative-constative. In The Philosophy of 
Language. Oxford University Press, 1974.

 A znovu opakujeme, že v současném psaní pro divadlo tomu není jinak.186
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pokud možno jako znaky nevypadaj í .  Moderní  doba s i  ve  své  

p lochost i  vytvoř i la  dostatek povrchních komunikačních a 

in formačních kanálů .  Je  proto  jen př i rozené,  když  se  j ich 

chopí  i  l i terární  tvorba a  př i rozeně  též  psaní  pro d ivadlo .  A 

je  to  právě  způsob,  jakým se poměrně  š i roká skupina autorů  

p íš í c ích pro d ivadlo  snaž í  vyrovnat  s   mě lkost í  moderního 

svě ta ,  jenž  se  výrazně  odráž í  v   j e j ich rukopisu,  ve  vědomé 

p r á c i  s   j a z y k o v ý m o z n a č u j í c í m ,  k t e r é  s k r z e  

n e k o m p l i k o v a n o s t  p ř í s l u šn é h o f i k čn í h o s v ě t a ,  d o k á ž e 

post ihnout  svů j  svě t  re ferenční .  

 Svě t ,  ve  k terém personne n ’en tend personne ,  n ikdo 

n i k o m u n e r o z u m í ( a l e  r o v n ě ž  n i k d o n i k o h o n e s l y š í ) ,  

po jmenoval  těmito s lovy už  Arthur Adamov v   padesátých 

le tech dvacátého sto let í .  Byl  to  svě t  absurdního dramatu,  

kr ize  ident i ty  jazyka,  doba Plešaté  zpěvačky a Čekání  na 

Godo ta .  Současný  t ea t ro log  a  d i vade ln í  h i s to r ik  Michel  

Co rv in  p ř i š e l  s   i d e o u ,  ž e b y p r o d n e šn í  d o b u b y l o  187

př í značně jš í  pozměnit  s loveso a  charakter izovat  j i  jako stav ,  

kdy nikdo n ikoho nepos louchá  ( écoute ) ,  a  proto  nikdo nikomu 

nic  nemusí  ř íkat ,  nemá tot iž  co ,  nemá na co reagovat .  Tvrdí ,  

ž e s o u č a s n é p s a n í  p r o  d i v a d l o  j a k o b y s e  p o u č i l o  

z  moderního svě ta ,  v  němž  se  také „hromadí  samá ega,  která 

se  nev id í ,  nes lyš í “ .  Dia log  textů  pro  d ivadlo  v   mnohých 188

př ípadech přesta l  bý t  výměnou smysluplných s lov ,  kde by 

repl ika navazovala  na repl iku,  kde by jedna repl ika-otázka 

provokovala  dalš í  rep l iku-odpověď .  Nahrazuje  je j  neutrá lní  

promluva ,  k terá j e  skrze  par tnera komunikace (č in i te le ,  

f iguru)  určena př í j emci  (č tenář i ) .  Dia log  př i rozeně  nezaniká,  

s tá le  ex istuje ,  a le  je  spíše nepř ímý ,  jako by teprve  vznikal  

 Michel Corvin je mj. autorem encyklopedického divadelního slovníku Dictionnaire 187

encyclopédique du Théâtre a soustavně se zabývá současným francouzským psaním pro 
divadlo.

 Srov. CORVIN, 1994:323.188
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v   o k a m ž i k u p r o m l u v y ,  s k r ý v a l  s e  z a  d i s k u r z e m a 

nekontro lovate lně  t ryskal  na povrch –  tak je  tomu často  

v   rukopise  Vinaverově ,  Lemahieuově ,  a le  i  u  Dubi l larda č i  

Copiho.  Tato  nová řeč ,  tento nový  typ promluvy,  která,  jak 

j iž  by lo  někol ikrát  řečeno,  sama o sobě  j e  akcí ,  tento nový  

typ promluvy mluví  sám za sebe,  sám pro sebe.  Zmiňované 

rukop i sy  s e  však sna ž í  un iknou t  pouhému ve rba l i smu ,  

n a d b y t e čn é z á p l a v ě  s l o v ,  a b y b y l o  m o žn o d o s á h n o u t  

s k u t e čn é p r o m l u v y s l o v  ( p a r o l e  d ’ a p r è s  l e s  m o t s )  –  189

d ivadelnost  čerpaj í  z   dramaturg ické výstavby a  mater iá lu 

textu pro d ivadlo .  

 CORVIN, 1994:326. 189
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Pár poznámek k problematice překladu 

 Tato  práce se  zabývá současným francouzským psaním 

pro d ivadlo  v   českém prostředí .  K   tomu,  aby se  český  č tenář  

mohl  s   těmito rukopisy  č tenářsky konfrontovat ,  musí  je  

rec ipovat  v   j e j ich or ig inálním znění  (a  tedy a lespoň  rozumě t  

f rancouzsky) ,  a  nebo v   některé  z   j e j ich překladových var iant  

–  nap ř .  v   českém jazyce .  Nutným p ředpok ladem k   t é to  

recepci  je  pak ex istence překladů ,  k   níž  se   př i rozeně  váž í  

spec i f ické problémy a ť  už  rázu obecně  t ranslato log ického,  č i  

k o n k r é t n ě  s e  d o t ýk a j í c í  o b l a s t i  s o u ča s n é h o p s a n í  p r o 

d ivadlo .  190

 S a m o t n ý  p r o c e s p ř e k l a d u j e  v e l m i  k o m p l i k o v a n o u 

procedurou,  je j ímž  c í lem není  pouhé mechanické převedení  

e l e m e n tů  j e d n o h o j a z y k a d o j a z y k a j i n é h o ,  a l e  s n a h a 

post ihnout  funkci ,  vzá jemné vztahy a  struktury zdro jového 

j a z y k a a  p ř e v é s t  j e  d o a d e k v á t n í c h s t r u k t u r j a z y k a 

c í l o v é h o .  K o m u n i k a čn í  a k t  ( t j .  c e s t a  o d a u t o r s k é h o 191

subjektu k   subjektu př i j ímaj íc ímu)  je  dovršen tehdy,  je - l i  

sdě l ení  (výpověď )  př i ja to  a  interpretováno č tenářem. Nicméně  

l i terární  texty  (a  tedy i  texty  pro d ivadlo )  neustá le  přesahuj í  

hranice  indiv iduálních mluvních aktů  a  vstupuj í  do s lož i tých 

přenosových řetězců ,  mez i  n imiž  hra je  významnou ro l i  právě  

proces překladu z   j ednoho jazyka do druhého.  Tento přenos 

j e  p r o l i t e r á r n í  t e x t y  n e zby tný  k   j e j i ch p ř e ž i t í ,  n ebo ť  

 Ačkoli tato práce nehodlá zabíhat příliš hluboko do translatologické problematiky, 190

několik obecných poznámek vztažených k  oblasti současného francouzského psaní pro 
divadlo považuje za důležité.

 Základní rozdíl mezi francouzštinou a češtinou je typologický – jazyk izolační oproti 191

jazyku flexivnímu. Oba jazyky nejsou nijak diametrálně odlišné, mají však nezanedbatelné 
množství rozdílností, které kladou překážky překladům.
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l i t e rár n í  texty  ex is tu j í  jako es te t ické ob jekty  pouze tak 

d louho,  dokud jsou akt ivně  zpracovávány a  dokud skrze  ně  

probíhá komunikace.  V   souvis lost i  s   výskytem současných 192

f rancouzských textů  pro  d ivadlo  z  le t  osmdesátých v   českém 

p r o s t ř e d í  j e  b e z e s p o r u z a j í m a v é z j i š t ě n í ,  ž e n ě k t e r é  

z   pře ložených textů  přesta ly  ex istovat  záhy po svém vzniku.  

Takový  by l  nap ř í k lad osud p řek ladu hry À la  r enverse  

Michela  Vinavera,  kterou v  polov ině  osmdesátých le t  pře lož i l  

p od názvem N a l o p a t k á c h  J a r o s l a v  Mys l i v e č ek .  H ra s e  

nad l ouho s t a l a  t ak řka j ed iným p ř e l o ž eným exemp lá ř em 

s o u d o b é f r a n c o u z s k é d r a m a t i k y ,  a v š a k j e j í  o b t í ž n á 

uchopi te lnost  v   českém kontextu a  omezené povědomí o  

fungování  f rancouzského psaní  pro d ivadlo  té  doby z   ní  

u č i n i l y  t e x t ,  k t e r ý  s i c e  e x i s t o v a l  ( j a k o t e x t  v y d a n ý  

v   in format ivní  edic i  DILIA) ,  n icméně  j eho ex istence estet ická 

(a  d ivadelní )  by la  výrazně  pot lačena.  

 Př i  zmiňovaných procesech,  které  l ze  obecně  shrnout  

pod po jmem l i t e r á r n í  t r a n s d u k c e  (DOLEŽEL ,  2000 :185 ) ,  

d o c h á z í  k   p o d s t a t n é t r a n s f o r m a c i  t e x tů ,  a  t o  n e j e n 

z   hled iska p řesunu z   j ednoho jazyka do druhého.  Toto  

pojmenování  vycház í  z   pozdních struktural is t ických prac í  

P r a ž s k é šk o l y ,  n i c m é n ě  k   p o d o b n ým z á v ě rům d o š l a  i  

h e r m e n e u t i k a ( G a d a m e r ) ,  f r a n c o u z s k ý  s t r u k t u r a l i s m u s 

( G e n e t t e )  a  v   n e p o s l e d n í  ř a d ě  J i ř í  L e v ý  p ř i  s v ý c h 

teoret ických translato log ických výzkumech,  nebo ť  jazykový  

p ř e k l a d j e  n e j i n s t r u k t i v n ě j š í m d r u h e m l i t e r á r n í  

t ransdukce.   193

 Srov. DOLEŽEL, 2000:185.192

 Případně její specifické podoby – literární adaptace. (DOLEŽEL, 2000:189)193
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Tak jako u překladů  samotných,  tak i  u  č tenářského 

př i j ímání  textu pro d ivadlo  není  možné,  aby recepční  práce 

př í j emcova sestávala  pouze z  pas ivního dekódování ,  a le  je  

n e z b y t n é ,  a b y p ř i  n í  d o c h á z e l o  k   a k t i v n í m u ,  n o v é m u 

zpracování  sdě l ení ,  nad nímž  j eho původní  autor  j iž  z t rat i l  

kontro lu.  Tento požadavek se  ostatně  j iž  p lně  pro jev i l  u  

pojet í  Ecova a  následně  Pav isova spolupracuj íc ího č tenáře.  

S  akt ivním př í s tupem č tenářovým nutně  poč í tá  i  metoda této  

práce.  

 Když  Mukařovský  de f inoval  svou dichotomi i  v   oblast i  

sémiot ické estet iky mezi  dí lem-věc í  a  este t i ckým objektem ,  

hovoř i l  s   ohledem na saussurovskou dichotomi i  o  tom,  že 

ne lze  redukovat  umě l ecké d í lo  na d í lo-věc ( t j .  na pouhý  

vně jškový  symbol ,  na pouhé označuj íc í ) ,  ačkol i  vymezením 

es te t i ckého ob j ek tu ( o značuj í c ího )  v   r ov ině  ko l ek t i vn ího 

vědomí otevře l  cestu k   j eho nezáv is lé  ex istenci .  Toto  poznání  

úzce souv i s í  s   něč ím ,  co  l z e  nazva t  t e r mínem Romana 

Jakobsona jako ekviva lenc i  v  rozdí lnost i .  Text ,  jenž  proše l  

t ransdukčním procesem (např .  překladem),  tot iž  proměni l  

zce la  svů j  vzhled i  vni třní  struktury –  v  daném př ípadě  

j a z y k o v é h o p ř e k l a d u p ř e d e v š í m s t r u k t u r y j a z y k o v é .  

T ransdukční  proces transformuje  prvotní  text  ( jako ce lek)  do 

druhotného textu ( rovněž  v   j eho ce lostnost i ) ,  př ičemž  vzniká 

z c e l a  n o v ý  t e x t  s   v l a s t n í m o z n a č u j í c í m i  v l a s t n í m 

označovaným, k te rý  na j edné s t raně  zachovává ident i tu 

prvotního textu a  zároveň  za j is t í  p lnohodnotný  sémiot ický  

s tatut  textu sekundárnímu.  

Toto  tvrzení  úzce souvis í  s   metodolog ickým př í s tupem 

této  práce,  která se  věnuje  analýzám francouzských textů  
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pro d ivadlo ,  pracuje  však s   j e j ich českými podobami.  České 

překlady př i rozeně  ne jsou totožné se  svými or ig inály ,  jsou 

však s   nimi ,  jak j iž  by lo  řečeno,  v   rozdí lnost i  ekv iva lentní .  

A n a l ý z y  t e x tů  p r a c u j í  ( p o k u d j e  t o  m o žn é )  s   č e s k ým i 

překlady jako se  zce la  plnohodnotnými estet ickými objekty  a  

čerpaj í  z   nich veškeré  poznatky o  textuře,  výstavbě  textu a  

jeho př ípadných významech.  V   nezbytných př ípadech budou 

konfrontovány s   in formacemi z ískanými studiem or ig inálních 

( f r a n c o u z s k ý c h )  t e x tů  a  z   p ř í p a d n ý c h s i g n i f i k a n t n í c h 

rozd í lnos t í  budou vyvozeny významotvor né č i  s t ruktur n í  

charakter is t iky.  
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část druhá 

Současné francouzské divadelní 

rukopisy 

( texty) 
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Texty – výběr a kritéria volby 

 Druhá čás t  t é to  p ráce j e  věnována ana lý zám šes t i  

exemplá řů  současného f rancouzského psan í  pro  d ivad lo .  

Každý  z   nich bude pr imár ně  zkoumán z   poz ice  t ex tové 

ana lýzy ,  bude s l edován charakte r  j eho promluvy ,  p rvky 

vni třní  výstavby textury,  způsob fungování  a  povaha jeho 

č in i te lů .  K   tomuto c í l i  bude už í ván soubor  nástro jů ,  tak jak 

je j  de f inovala  a  představ i la  první  část  práce,  a  proto  se  –  

pokud to  bude nutné –  taky na výše zmíněné metody bude 

odvolávat .  Analýzy  nebudou komentovány,  budou se  zabývat  

v ý h r a d n ě  z k o u m a n ým i t e x t y .  P o s t i h n u t í  p ř í p a d n ý c h 

s p o l e čn ý c h r y sů  s o u č a s n é h o f r a n c o u z s k é h o p s a n í  p r o  

d ivadlo  bude věnována kapi to la  v  samém závěru práce.   

Výběr  textů  analyzovaných v   té to  prác i  s leduje  někol ik  

r o z d í l n ý c h h l e d i s e k .  V   p r v n í  ř a d ě  s e  s o u s t ř eďu j e  n a 

rukopisy ,  jež  se  vyznačuj í  ne zce la  konvenčními  znaky a  

j e j i chž  spo lečným jmenovate lem je  p ředevš ím pozměněný  

s tatut  promluvy a  už í vaní  f igur,  tedy atr ibuty ,  které  by ly  

def inovány v   první  část i  té to  práce.  Volba padla  vě tš inou na 

a u t o r y  a  t e x t y ,  j e ž  b y l y  d o č e š t i n y p ř e l o ž e n y ,  b y ť  

p u b l i k o v á n y b y l y  p r o z a t í m p o u z e n ěk t e r é  –  D u r r i n g e r,  

Lemahieu,  de  Pontcharra,  Reza,  Novar ina.  Existence (a  194

a lespoň  částečná dostupnost )  českých překladů  umožňuje  

č tenářům konfrontovat  teoret ické i  prakt ické poznatky a  

závěry  této  práce s   v lastní  č tenářskou zkušenost í .  Zároveň  

 Zde analyzované texty Yasminy Rezy a Natachy de Pontcharry byly dokonce již 194

v češtině uvedeny na scéně, jeden z textů Novarinových (Neklid) byl – s českými titulky – 
představen českému publiku v originální verzi. Česká verze Durringerova textu Noc na ruby 
byla uvedena jako inscenované scénické čtení. Francouzsky byl na české scéně uveden 
rovněž text Daniela Lemahieua Les Baigneuses (Koupající se ženy).
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byl  k laden důraz  na co možná nejvě tš í  rozmanitost  textů  

z  hlediska už i tých prostředků  dramaturg ické výstavby.  Proto  

se  vedle  sebe objevuj í  texty  monolog ické (de  Pontcharra ) ,  

t e x t y  v y b u d o v a n é n a   p o m ě r n ě  k l a s i c k é m s c h é m a t u 

(Durr inger )  i  texty  opíra j íc í  se  o  s lovo jako o  výhradní  

s t a v e b n í  p r v e k ( N o v a r i n a ) .  V ýb ě r  j e  n u t n ě  o m e z e n ý  a  

v   žádném př ípadě  nemůže post ihnout  ce lou š íř i  současného 

f rancouzského psan í  pro d ivad lo .  Sp íše než  o  skutečně  

r ep r e z en t a t i vn í  v z o r ek j d e  o  výb ě r  č t ená ř ský  ( č t ená ř e -

t e a t r o l o g a ) ,  k t e r ý  s e  v š a k s n a ž í  s l e d o v a t  c o  m o ž n á 

nejrozmanitě jš í  podoby současných rukopisů  f rancouzského 

psaní  pro d ivadlo  a  v  neposlední  řadě  j e  chce také představ i t  

českému prostředí .  Texty  jsou řazeny abecedně  podle  jmen 

svých autorů .  

 P r á c e v e d l e  s e b e k l a d e r u k o p i s y  t vů r ců  rů z n ý c h 

generac í ,  roz l ičných divadelních názorů ,  konfrontuje  autory  

a  a u t o r k y .  V š e c h n y t e x t y  v z n i k l y  v   p o s l e d n í  č t v r t i n ě  

dvacátého sto let í .  Vě tš ina zkoumaných textů  má bl íže k   výše 

z m i ň o v a n é o b l a s t i  s u b v e n c o v a n é h o ,  e x p e r i m e n t á l n ě j i  

smýš l e j í c ího d ivad la ,  ob jevuje  se  však mez i  n imi  i  t ext  

autorky,  je j íž  tvorba nálež í  takřka výhradně  do s féry  d ivadla  

b u l v á r n í h o ,  k o m e r čn í h o ,  p r i v á t n í h o .  A čk o l i  t o  n e b y l o  

autorovým záměrem, shoduje  se  př i  výběru některých autorů  

( n i k o l i  v š a k v ě t š i n o u k o n k r é t n í c h t e x tů )  s   k o r p u s e m 

ana l y zovaných dě l  v e  s tud i i  Pav i sově  (Dur r inge r,  Reza ,  

N o v a r i n a )  a  v   j e d n o m p ř í p a d ě  s   v ý b ě r e m V i n a v e r o v a 

kolekt ivu (opě t  Novar ina) .  V   každém př ípadě  patř í  vybraní  195

 Práce vědomě ponechává stranou analýzu díla Bernarda-Marie Koltèse, jemuž se již 195

podrobně věnovala ve své disertační práci Daniela Jobertová (GOTHOVA-JOBERT, 2001; 
výběr JOBERTOVÁ, 2002), a také rukopisu Philippa Minyany a Jeana-Luca Lagarce, jimiž 
se ve svých pracích soustavně zabývala Kateřina Neveu (NEVEU, 2000 a 2003). 
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a u t o ř i  m e z i  v ý z n a č n é r e p r e z e n t a n t y  s o u č a s n é h o 

f rancouzského psaní  pro d ivadlo ,  jak ukazuj í  překlady je j ich 

textů  do c iz ích jazyků ,  publ ikování  v  anto log i ích současného 

f r a n c o u z s k é h o d r a m a t u v   j i n ý c h j a z y k o v ý c h k u l t u r á c h 

(německé,  angl ické,  i ta lské,  portugalské,  bulharské a j . )  a  

uvádění  je j ich textů  v   divadlech na ce lém svě tě  –  od USA 

(přes Evropu)  po Japonsko.  
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text první – když  je tradice cool 

Xavier Durringer – Nad ránem… (Bal-trap, 
1989-1990)  196

 Nad ránem… Xav iera Durr ingera pocház í  z   p ře lomu 

osmdesá tých a devadesá tých l e t  a  j e  j edn ím z   prvn ích 

autorových textů  pro  d ivadlo .  Na první  pohled se  jedná o  

t e x t  s  t r a d i čn í  d r a m a t u r g i c k o u v ý s t a v b o u ,  j e n ž  u ž í v á  

poměrně  k las ických postav a  vypráv í  s ledovate lný  př íběh.  

Následuj íc í  analýza se  proto  pokusí  k  textu př ib l íž i t  na 

základě  nástro jů  vytyčených v   první  část i  práce,  př ičemž  

bude (předevš ím s  odkazem na př í s tup Pavisův )  s ledovat  

cestu od povrchových,  l ineárních v lastnost í  textury,  přes 

rov iny d iskurz ívní ,  narat ivní  a  aktanční  až  k   hloubkovým 

strukturám ideovým a významovým. Pokusí  se  zároveň  o  

pos t ižen í  opoz ice  mez i  f ikčním svě t em tohoto tex tu pro 

d ivadlo  a  jeho svě tem re ferenčním. Tato  analýza by mě la  bý t  

mode lovým p ř í k l adem u ž i t í  d ř í v e  de f inovaných pos tupů ,  

s n a ž í  s e  t e d y o  v y u ž i t í  v ě t š i n y  t ě c h t o t e o r e t i c k ý c h 

analyt ických nástro jů .  197

textual ita (A)  

 Durr ingerův text  se  snaž í  působi t  jako kalk běžného,  

hovorového jazyka.  Jako by by l  pouhým přepisem reálné,  na 

ul ic i  odposlouchané (pro )mluvy mladých l id í .  Č tenář  z ískává 

 Originální verze DURRINGER, 1994; český překlad Petra Christova vyšel v  rámci 1 9 6

antologie současné francouzské dramatiky Francouzské drama dnes I. (DURRINGER, 
2005). 

 Tato kapitola je upravenou a rozšířenou verzí autorových studií Xavier Durringer nejen 197

nad ránem (CHRISTOV, 2005) a Xavier Durringer – poète naturaliste du théâtre français 
contemporain (CHRISTOV, 2002).
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d o j e m a u t e n t i c k é h o ,  t a k řk a d o k u m e n t a r i s t i c k y v ě r n é h o 

dia logu,  v   němž  na sebe jednot l ivé  repl iky vě tš inou rychle  

n a v a z u j í  a  p r o m l u v a j e d n é p o s t a v y p r o v o k u j e  d r u h o u 

postavu k   reakci ,  odpovědi .  Promluvy jsou zprav id la  krátké,  

ne jvýše v   rozsahu někol ika málo  vě t ,  č i  málo  rozv i tých 

souvě t í .  Mnohdy však bývaj í  jednoslovné,  e l ipt ické,  zamlčuj í  

podmě t ,  častá jsou pouhá př i takání ,  vě ty  holé ,  podmě tné.  

Zakončení  vě t  do z tracena formou tř í  teček obvykle  adresáta 

důrazně  vybíz í  k   reakci ,  doplnění  vě tné struktury –  formálně  

č i  významově .  R ytmus rychle  se  stř ída j íc ích repl ik  je  ve  dvou 

př ípadech narušen de lš í  promluvou jedné postavy,  v   j ednom 

d a l š í m d v ěm a d e l š í m i  p r o m l u v a m i ( d v o u m l u v č í c h )  

nás leduj íc ími  těsně  za  sebou –  předevš ím u prvních dvou jde  

v   porovnání  se  stručnost í  vě tš iny  textu o  rozsah vskutku 

obrovský .  Vni třní  výstavba tohoto textového úseku je  však 

podobná ostatn ímu textovému mater iá lu ,  působ í  do jmem 

autent ického záznamu promluvy.  Text  tvoř í  vě tš inou dia logy 

( t e d y p r o m l u v a r o z d ě l e n á m e z i  d v a m l u v č í ) ,  v e  d v o u 

př ípadech v  závěru se  jedná o  poly log  mezi  třemi mluvč ími ,  198

v   nichž  docház í  k   formulování  s tanovisek,  k  výměně  názorů .  

Vě tš inou se  jedná o  poměrně  razantní  s lovní  pro jev ,  j ímž  s i  

m l u v č í  s n a ž í  v y n u t i t  p o z o r n o s t  a d r e s á t a ,  d o n u t i t  h o 

k   reakc i ,  zaútoč i t  na něho a skrze  útok s   ním zůs ta t  

v   kontaktu –  pokud je  to  t ímto způsobem vůbec možné.  

Dia log ická s i tuace se  v   textu někol ikrát  opakuje .  Dvoj ice ,  jež  

s p o l u h o v o ř í ,  s e  o p ě t o v n ě  v r a c e j í  a  p o k r a ču j í  v   d ř í v e  

p řerušeném d ia logu,  r espekt ive  snaž í  se  znovu a znovu 

n a v á z a t  p ř e r u š e n o u k o m u n i k a c i .  D o ž i v é h o ,  n i c m é n ě  

poměrně  prav ide lného rytmu dia log ických výměn jsou ve  

druhé třet ině  textu (s i tuace sedmá,  devátá,  desátá )  v loženy 

tř i  zpomaluj íc í  b loky de lš í  promluvy jedné postavy,  které  ke 

 Ubersfeldová, odkazujíc se na pojetí Catherine Kerbrat-Orecchioni, užívá pro tuto 198

konfliktní situaci výrazu trilog (trilogue). Srov. UBERSFELD, 2002b:38-42.
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s v é r e a l i z a c i  v y ž a d u j í  p o m ě r n ě  d l o u h ý  č a s ,  j s o u t a k 

chvi lkovým zastavením sv ižné výměny.  Text  není  formálně  

č l eněn na žádné scény,  dě j s tv í ,  ani  obrazy,  ačkol i  rozvržením 

dia log ických dvoj ic  ( t ro j ic )  a  je j ich proměnami je  výrazně  a  

zřete lně  f rázován.  Významnou ro l i  v   tomto č l enění  hra je  

rovněž  per i text .  Po úvodním popisu scény určuj í  scénické 

poznámky v   dalš ím průběhu textu takřka výhradně  př í chody 

a  odchody postav na scénu,  v  někol ika př ípadech pak určuj í  

f y z i c k é j e d n á n í  –  p ř e s t o  i  t e h d y j s o u v ě t š i n o u s p j a t y  

s  pohybem postavy na/ze scénu/y.  Celek je  takto  rytmizován 

a tvořen patnáct i  po sobě  nás leduj íc ími  výstupy,  př ičemž  

konste lace  mluvč í ch se  a lespoň  j ednou zopakuj í  –  Gino-Lulu 

(5x ) ,  Bě la-Muso (4x ) ,  Gino-Muso (3x ) ,  Muso-Bě la-Gino (2x ) .  

Zv láš tn í  poz ic i  v  polov ině  textu zauj ímá promluva Hudebníka 

( s i tuace osmá) ,  j ež  nevs tupu je  do žádného d ia log i ckého 

vztahu s   ostatními  mluvč ími .  Jeho nedlouhá monolog ická 

promluva (dvě  r o zv i tě jš í  souvě t í )  kont ras tu j e  se  zby lým 

textem jak svou výpovědní  s i tuací  osamoceného mluvč ího,  

tak po stránce formální .  Ač  opě t  už í vá  hovorového jazyka,  

promluva je  svázaně jš í ,  působí  na č tenáře jako básnická 

v s u v k a ,  j a k o k r á t k á b á s e ň  v   p r ó z e ,  j e j í ž  t é m a t i k a 

koresponduje  s  promluvami zbylých mluvč í ch.  

 S l o v n í  z á s o b a t e x t u ,  k t e r ý  pů s o b í  d o j m e m b ě žn é 

hovorové mluvy mládeže,  obsahuje  výrazy z   různých úrovní  

jazyka i  z   různých oblast í  jeho už í vání .  Skladba výrazů  

neodpovídá mluvě  žádné konkrétní  soc iá ln í  skupiny,  ne jedná 

se  o  argot ,  s lang,  promluvy v  textu nejsou ani  d ia lektem 

urč i té  oblast i .  Výrazy jsou čerpány z   nesourodých oblast í  –  

z   j a z y k a n e s p i s o v n é h o ,  h o v o r o v é h o ,  f a m i l i é r n í h o –  

d o h r o m a d y v š a k p ů s o b í  r e á l n ým d o j m e m . P r o m l u v y 

Durr ingerova textu jsou tak svého druhu id io lektem. Jeho 

t e x t  h o v o ř í  j a z y k e m , j e n ž  j e  k o n s t r u k t e m , n a č t e n á ř e 

(d iváka)  se  však snaž í  působi t  do jmem autent ického jazyka 
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mladých l id í .  Autor  zře jmě  s   t ímto s lovníkem pracuje  vědomě  

a  záměrně  už í vá  poměrně  správné syntaxe.  Jeho id io lekt  

nemá žádné nesrozumite lné f ráze ,  vazby,  výrazy.  Jako by se  

snaž i l  bý t  programově  ant i -hermet ický ,  a  proto  srozumite lný  

pro  každého,  jako by vytváře l  obraz  hovorového jazyka,  jako 

by ho mimet icky napodoboval  –  t ím dosahuje  významové 

s r ozumi t e lnos t i  a  zá r oveň  s e  mu da ř í  navozova t  do j em 

autent ic i ty .  Jazyk jednot l ivých mluvč í ch se  výrazně  ne l iš í ,  

p ř e s t o  j e  m o žn o v   j e j i c h p r o m l u v á c h s l e d o v a t  d r o b n é 

odchylky,  které  mluvč í  charakter izuj í .  

 V   textu se  neustá le  opakuje  d ia log ická s i tuace,  mluvč í  

znovu a znovu zahajuj í  vzá jemný  d ia log ,  aby t ím,  že spolu 

hovoř í ,  mohl i  navázat  skutečnou,  významuplnou komunikaci .  

Je j ich snaha o  d ia log  však vě tš inou vede skrz  verbá ln í  

ú t o k y ,  s k r z  p o d m a ň o v á n í  s i  d r u h é h o .  T e n t o p r i n c i p 

o p a k o v á n í  a  ú p o r n é ,  n e u s t á l e  s e  b o r t í c í  s n a h y o  

p lnohodno tný  d i a l o g  f ungu j e  j ako spo ju j í c í  p r v ek mez i  

jednot l ivými promluvami a  d ia logy.  Ačkol i  se  jedná o  dva 

nezáv i s l é  (neus tá l e  p ře rušované )  d ia l ogy mez i  mu žem a 

ženou,  je j ichž  mluvč í  se  někol ikrát  setkaj í  a  pro lnou,  už í va j í  

oba shodných prvků  a  sémant ická pole  je j ich promluv jsou s i  

v   mnohém podobná –  vztahuj í  se  k   pojmům ‚š těst í ‘ ,  ‚ láska ‘ ,  

‚ b u d o u c n o s t ‘ ,  ‚ o d c h o d ‘ .  Z   t o h o t o s b l i ž o v á n í  d v o u 

dia log ických vztahů  generuje  též  č tenářská nutnost  je j ich 

soustavného s ledování  a  konfrontace.  

 Vně jškový  do jem autent ic i ty  a  věrné nápodoby jazyka je  

u Durr ingerova textu pouhým zdáním.  Text  není  v   žádném 

př ípadě  náhodným přepisem dia logu nahraného kdesi  na 

ul ic i  (ač  tak na č tenáře č i  d iváka bezpochyby má působi t ) ,  za  

jeho „reá lnost í “  s to j í  důs ledný  autorský  záměr,  který  do 

běžné promluvy vkládá sty l i zované obsahy.  Natural is t ické 

l a d ěn í  r e p l i k  ( r e s p e k t i v e  t o t o  p o v r c h o v é z d á n í )  s k r ý v á 

poet ické a  symbol ické významy,  které  se  zřete lně  pro jev í  
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předevš ím v   monolog icky laděných pasáž í ch,  ne jvýrazně j i  

p a k u p r o m l u v y H u d e b n í k o v y ,  k t e r á j e  m e t a f o r i c k ým 

post ižením témat iky,  s  níž  se  č tenář  setkává v  ce lém textu.  199

Monolog ické promluvy se  opě t  zdaj í  bý t  na první  pohled 

autent ickými výpověďmi svých mluvč í ch,  ve  skutečnost i  jsou 

však sp íše poe t i ckým obrazem j e j i ch pos taven í  a  j e j i ch 

f ikčního (a  v   úzkém sepjet í  s   ním též  našeho re ferenčního)  

svě ta .  

divadelnost (B)  

 Post ižení  povrchového charakteru samotného textu však 

př i rozeně  není  dostačuj íc í  operac í  v   analyt ickém procesu.  

V   první  řadě  j e  třeba pojmenovat  jeho výpovědní  s i tuaci ,  

z a k o t v i t  l i n e á r n í  p r o m l u v u v   j e j í c h o k o l n o s t e c h a 

kontextech.  S i tuace,  v   níž  mluvč í  své  promluvy rea l izuj í ,  je  

pro  všechny shodná,  neměnná a zřete lná.  Odehrává se  na 

b l íže nespec i f ikovaném místě  nad ránem po zábavě ,  jak ř íká 

úvodní  scénická poznámka,  tam, kde se  zábava konala ,  je j í  

pozůstatky mluvč í  obklopuj í  –  scénu tvo ř í  vzadu napravo 

malé  pódium,  na kterém hrá la  hudba.  Všude ko lem scény v is í  

lampióny a  barevná svě tý lka ,  k terá  mění  barvy podle  nálady.  

S   výpovědní  s i tuací  promluv úzce souvis í  též  samotný  název 

textu a  s lož i tost  jeho překladů .  Or ig inální  t i tu l  Bal - t rap  

představuje  krátké a  výst ižné spojení  dvou substant iv  „bal “  

a  „ t rap“ ,  jež  koresponduje  se  s i tuací  hry  –  vše se  odehrává 

po zábavě ,  tancovačce a  ž i voty  hrdinů  j sou plné nástrah a 

z rádných pas t í .  Zároveň  novos t  t va ru „ t rap“  s   ozvěnou 

ang l ič t iny p ředs tavu je  p rvek razantn í  m lados t i .  Někte ré  

 Adjektivního pojmenování ‚metaforický‘ je zde užito jak ve významu analogie přenesení 199

smyslu, tak s  odkazem na ricoeurovské pojetí metafory jako postižení světa (textu) 
v miniatuře, neboť promluva Hudebníkova je svým rozměrem oproti promluvám ostatních 
mluvčích miniaturou par excellence.
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c izo jazyčné překlady (německý ,  angl ický )  název přebíra j í ,  

nepřekládaj í ,  j iné  je j  př ib l ižuj í  c í lovému jazyku,  snaž í ce  se  

r e s p e k t o v a t  p ř e d e v š í m v ýp o v ěd n í  s i t u a c i  t e x t u .  Č e s k á 

v a r i a n t a N a d r á n e m …  o d k a z u j e  p ř e d e v š í m k   z a k o t v e n í  

časovému –  p řesto ,  že or ig iná l  zdů razňuje  sp íše aspekt  

prostorový  (č i  výs lovně  s i tuační ) .  S   aspektem času pracuje  

např .  i  překlad názvu v   portugalské verz i  –  E depois ,  kde 200

je  už i t ím časového adverbia  zdůrazněna časovost  výpovědní  

s i t u a c e j a k o dů s l e d k u p ř e d p o k l á d a n é h o p ř e d c h o z í h o ,  

minulého konání .  

Dvě  dvo j ice  mladých l id í  –  mladí  manže lé  (Gino,  Lulu)  a  

pár  mladých,  který  se  náhodou setkal  (Bě la ,  Muso)  –  spolu 

v z á j e m n ě  h o v o ř í  o  s v ý c h v z t a z í c h ,  s n a ž í  s e  s p o l u 

komunikovat ,  sb l ižovat  svá stanoviska,  která se  zdaj í  bý t  

nesmiř i te lná.  Gino s   Lulu se  rozcháze j í ,  Muso se  snaž í  

navázat  b l ižš í  kontakt  s   Bě lou.  Muso se  seznámí s   Ginem, 

Gino zareg is t ru je  Bě lu .  Gino se  s   Lulu neroze jde ,  Bě la  

Musovi  nabídne svou př í zeň .  Ani  jeden ze  vztahů  však není  

zav ršen ,  j e j i ch pokračován í  j e  o tázkou ,  k t e rá na konc i  

zůstává otevřena.  

Komunikace mezi  mluvč ími  dodržuje  vě tš inu pr inc ipů  

p latných pro běžnou komunikaci .  Č i  přesně j i  –  odpovídá 

s i tuaci  běžné komunikace,  a  tudíž  některá prav id la ,  která 

bezp ř í znaková komunikace vy žadu je ,  po rušuje .  G inovy 201

p r o m l u v y č a s t o  a n i  z d a l e k a n e s p l ň u j í  p o ž a d a v e k 

vyčerpávaj ícnost i .  Zamlčením urč i tého množstv í  in formací  

t a k d o c h á z í  k e  k o m u n i k a č n í m š u m ům , k t e r é  z c e l a  

znemožňuj í  proklamovaný  c í l ,  k  němuž  se  mluvč í  –  d le  svých 

t v r z e n í  –  s n a ž í  s m ě ř o v a t ,  t j .  s m ě r e m k n e k o n f l i k t n í  

 V inscenovaném překladu Olindy Gil. Tomuto názvu by v češtině odpovídalo (a) poté, (a) 200

potom, a pak…

 Tedy taková komunikace, jejímž cílem je předání informace adresátovi.201
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komunikaci ,  k  návratu ke komunikační  strateg i i ,  která dř í ve  

fungovala  a  nyní  se  rozpadá.  

Text  se  nezabývá obecnými spo lečenskými prob lémy 

svých mluvč í ch ,  nesnaž í  se  odpov ídat  na žádné o tázky .  

Předkládá č tenář i  i luz i  neporuš i te lné d ivadelní  f ikce .  Zdá se ,  

že p lně  v  souladu s  d ivadelními  konvencemi –  v iz  scénické 

poznámky rež i jn ího typu,  autorské poznámky ke scénické 

r e a l i z a c i  a  v ý t v a r n é m u p o j e t í ,  s t r i k t n ě  o m e z e n ý  p o č e t  

vystupuj íc ích subjektů  apod.  –  zůstává neporušen vztah 

i luze  re ferenčního svě ta  a  mimet ické nápodoby skutečnost i .   

Jednot l iv í  mluvč í  se  nacháze j í  ve  shodném prostředí ,  ve  

shodném čase (ve  ste jné chví l i  na ste jném místě ) ,  j e j ich 

kontexty  jsou však odl išné,  každý  z   nich má svů j  spec i f ický  

vz tah k   f ikční  rea l i tě ,  svou funkci  v  n í .  Výpovědní  s i tuace se  

(časo-prostorově )  nemění ,  skrze  promluvy se  však proměňuje  

výpovědn í  s i tuace j ednot l i vých mluvč í ch ,  j e j i ch d ia logů ,  

j e j ich promluv.  In formace,  které  č tenář  z ískává o  f ikčních 

s v ě t e c h j e d n o t l i v ý c h m l u v č í c h j s o u k u s é .  M l u v č í  v ěd í  

vě tš inou v íce  než  adresát  je j ich promluvy,  př ičemž  č tenář  v í  

j e š t ě  m é n ě  n e ž  t i t o  a d r e s á t i .  O d k r ý v á n í m z a m l č e n é h o 

v   průběhu diskurzu s i  promluva vynucuje  své  pokračování ,  

u d r žu j e  č t e n á ř o v u ( i  a d r e s á t o v u )  p o z o r n o s t ,  n e u s t á l e  

upozorňuj íc  na nedokonavost  f ikčního svě ta  textu.  Vš i chni  

mluvč í  s i  ve  svých promluvách ponechávaj í  ve lkou míru 

neurčenos t i ,  au to r  č t ená ř i  n enab í z í  žádné odpověd i  na 

otázky.  Jako by ve  výseku real i ty  ( f ikčního svě ta )  ukázal ,  

naznač i l ,  př ib l íž i l ,  a le  odmíta l  onen t ranche de v ie  uzavř í t ,  

naplni t  je j  jednoznačným významem. Je pouze na č tenář i ,  

jaké (př ípadné)  pokračování  jeho č tení  bude mít .  

 R y tmus tex tu j e  nesen ry tmem samotného d ia logu .  

Dia logy s ice  vypadaj í  jako věrná nápodoba všednodenního 

j a z y k a u l i c e ,  z a p a d a j í  v š a k d o s y s t é m u ,  k t e r ý  p l n ě  
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r e s p e k t u j e  d i v a d e l n í  a  s c é n i c k é z á k o n i t o s t i .  M a j í  s vů j  

začátek,  s třed,  konec.  Nicméně  počátky výstupů  zce la  jasné 

a  zřete lné kontury nemaj í .  Scénický  d ia log  jako by poč ína l  

uprostřed d ia logu skutečného,  jako by se  vynoř i l  z   kdesi  j iž  

probíhaj íc í  reá lné komunikace.  Rovněž  závěry  jednot l ivých 

dia log ických výstupů  nemaj í  žádné výrazné pointy ,  konč í  

v ě t š i n o u o d c h o d e m j e d n o h o ( č i  o b o u )  m l u v č í c h ,  k t e ř í  

bezesporu zanecháva j í  p ředmě t  p romluvy nevyčerpaný  a  

mnoho témat  ne jen nedořečených,  a le  i  nevyřčených.  R ytmus 

dia logů ,  které  se  spíše pro l ínaj í ,  než  aby na sebe navazovaly ,  

zachovává Durr inger  v   ce lém textu.  Opě tovné objevení  se  j iž  

známé dvo j ice  mluvč í ch a  návaznost  na j iž  proběhnuvš í  

d ia log  se  vždy snoubí  s   nej is totou z  toho,  co  se  událo  

v   mez idob í  mez i  oběma výpovědn ím i  s i tuacemi ,  k   j aké 

proměně  doš lo .  Č tenář ,  j enž  se  k   f ikční  rea l i tě  mluvč í ch 

dostává pouze zprostředkovaně  skrze  je j ich promluvy,  je  

n u c e n p e č l i v ě  s l e d o v a t  t e x t  r y t m i z o v a ný  n á s l e d n o s t í  a  

průběhem dia log izovaných promluv.  

 Scénických poznámek není  v   textu nadbytek,  v   žádném 

př ípadě  a le  nes louž í  k   tomu,  aby č tenář i  dovysvě t lova ly  jeho 

významy,  aby doplňkově  vedly  k  pochopení  jeho smyslu.  

Týkaj í  se  jednání ,  popisuj í  některé  z   okolnost í  výpovědní  

s i tuace –  Gino a  Lulu  se  vrace j í ,  Lu lu  zač íná tancovat ,  G ino  j i  

pozoru je ,  bav í  se ,  t rochu s i  z  n í  dě lá  legrac i .  * **  Gino  mu 

podává c igaretu ,  Muso z  n í  potáhne.  ***  Muso hra je  jako na 

b ic í ,  na všechno,  co  najde.  Bě la  ho  p řekvapí .  * **  Lu lu  s i  

vezme peníze  a  odchází .  * **  Gino  kres l í  p lánek.  Poznámky 

jsou deta i ln í ,  rež i jně  prec izní ,  jako by spíše popisovaly  a  

d o p lňo v a l y  v i z u á l n í  ( t e d y s c é n i c k o u )  s t r á n k u p r o m l u v .  

Vě tš inou maj í  za  úkol  pro jasni t  promluvu a zamezi t  vě tš ině  

ne jasnost í ,  které  by se  v   ní  mohly  př i  nekomentované četbě  

ob jev i t .  Durr ingerovy scénické poznámky nabíze j í  č tenář i  

autorovu v lastní  scénicko-rež i jn í  v iz i  textu a  upozorňuj í  
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č tenáře na d ivadelnost  textu,  na jeho vni třní  chtění  deveni r  

s cén ique ,  zd i vade ln i t  se ,  z r ea l i zova t  na scéně .  Samotné 

p r o m l u v y j e d n o t l i v ý c h m l u v č í c h b y m o h l y  v e  č t e n á ř i  

vzbuzovat  do jem, že s leduj í  autent ický  záznam reá lného 

jednání  (promluvy) .  Durr ingerovy poznámky textu poskytuj í  

prvky d ivadelnost i ,  ukazuj í ,  že (kvaz i ) reá lné promluvy se  

odehrávaj í  v  prostředí  d ivadelní  f ikce .  K   těm, u nichž  j e  tato  

funkce ne j z ře te lně jš í ,  pa t ř í  poznámka Hudba . ,  k t e rá se  

někol ikrát  opakuje  mez i  proměnami d ia log ických s i tuac í .  

Spec i f ickým způsobem pak tuto  ro l i  přebíra j í  v   závěru,  kdy 

s ice  stá le  př ináše j í  (a  komentuj í )  změnu s i tuace –  Bě la  se  

vrac í  s  ba l íčkem sv íček zabaleným v kousku šedivého hadru.  

Sb í rá  f lašky a s t rká sv íčky do je j i ch  hrd la .  Zapalu je  sv íčky,  

k teré  jsou oko lo  ce lé  scény.  ***  Gino  postupně  svými prsty  

zháš í  p lamínky,  jeden po  druhém,  jako by z  kvě t iny  odtrhával  

okvě tn í  l ís tky.  –  nicméně  se  zde autorov i  s ta ly  prostředkem, 

j í m ž  d o v ýp o v ěd n í  s i t u a c e p r o m l u v z a č l eňu j e  s c é n i c k ý  

(d ivadelní )  obraz ,  který  ( společně  s   poznámkami v   úvodu)  

poskytuje  ce lému textu rámec –  mezi  dvěma tmami je  č tenář  

př í tomen dia log ickým promluvám mluvč í ch,  které  se  před 

ním vynořuj í  jakoby odnikud (ze  tmy) ,  aby se  do tmy (pryč )  

zase  navrát i ly .  

 Prvky d ivadelnost i  Durr ingerova textu jsou ve  všech 

vý š e zm iňovaný ch podobách v e lm i  z ř e t e l n é –  a  t o  j ak 

v   rov ině  mater iá lu s lovního,  tak ve  způsobu,  jakým mluvč í  

hovoř í .  Tyto  in for mace poměr ně  j ednoduše rozpoznate lné 

v   průběhu kr i t ického č tení  je  tedy nutno dále  vztáhnout  

k   samotné výstavbě  dramat ického textu a  k   problemat ice  

v z tahu k f ikčnímu svě tu v   rov inách ( I )  –  ( IV ) ,  p ro tože 

samotný  povrch textu (v lastnost i  samotné textury )  by sám o 

sobě  mohl  působi t  pouze ve lmi  omezeným způsobem – jako 

z v u k o v ý  z á z n a m , j a k o r y t m i c k o - h u d e b n í  i m p u l s y .  

Skutečného významu může text  nabý t  pouze tehdy,  je - l i  
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s o u čá s t í  d y n a m i c k é s t r u k t u r y ,  j a k o u j e  s y ž e t ,  f a b u l e ,  

aktanční  vztahy apod. ,  a  pokud spolupracuje  se  svým (a 

č t e n á ř o v ým ) r e f e r e n čn í m s v ě t e m .  P ř e s t o ,  j a k j i ž  b y l o  

n ěko l i k r á t  pa t r no ,  odkazu j e  s amo tná t e x tu ra k   da l š ím 

r o v i n á m , s t e j n ě  t a k ,  j a k o p o z d ě j i  b u d o u t y t o  r o v i n y 

odkazova t  k   sobě  navzá j em i  k   t ex tu ře samotné a  j e j í  

výpovědní  s i tuaci .  

diskurzívní  struktury –  syžet ( I )  

 J iž  př i  prvním č tení  se  v  Durr ingerově  textu zřete lně  

ob jevuj í  konkrétní  mot ivy  a  s   nimi  spojená témata,  která se  

dá l e  budou vč l eňova t  do da lš í ch vý znamových s t ruk tur  

textu.  Nad ránem…  tvoř í  obyče jný ,  všednodenní  d ia log ,  v  202

němž  j edno téma přecház í  v  druhé způsobem snad až  př í l iš  

l ehkým. Jediná drobná,  až  l edabylá  č i  př ímo nezáměrná,  

nechtěná narážka,  jež  může bý t  pro  př ípadného pozorovate le  

nezř ídka nev id i te lná a  nezřete lná,  provokuje  objevení  tématu 

nového,  jež  j e  nás ledně  bez  prodlení  zpracováváno oběma 

mluvč ími .  

 P r o m l u v y t e m a t i c k y r e f e r u j í  p ř e v á ž n ě  k e  d v ěm a 

množ inám – lásce,  vztahům, partnerským vazbám na straně  

j edné a  ptaní  se  po budoucnost i ,  h ledání  z tracené minulost i  

(obrazně  snad možno ř í c i  z latého věku )  a  současnost i  jako 

vysněného ( zvěčně l ého )  okamž i ku p řechodu od špatného 

k   l epš ímu na straně  druhé.  Obě  temat ické oblast i  j sou 

zároveň  opakovaně  zpochybňovány t émat ikou z t rácených 

i luz í ,  neplněných snů  a  tužeb,  jež  nemohou doj í t  uspokojení .  

Ústředním tématem textu je  právě  tato  s jednocuj íc í  množ ina 

snů  o  budoucnost i  a  je j ich permanentního bortění ,  která je  

společná všem mluvč ím dia logu a všem jednaj íc ím postavám. 

Každý  z   nich má i luze  j iné ,  společné j im však jsou obě  výše 

 Tedy i těch skutečně významových, ideových.202
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def inované podmnož iny .  Gino k lukovsky doufá,  že všechno 

bude dobré,  že se  vše vyřeš í ,  že jen stač í  ode j í t  někam 

daleko a  zač í t  znova –  GINO:  Tak… nastoupíme do v laku,  pak 

p řestoupíme na dalš í  a  po jedeme až  k  mo ř i .  Pů jdeme po řád po 

b řehu,  občas se  zastav íme a  zas pů jdeme dál .  A  pak s i  

na jdeme místo ,  kde zůstaneme.  Lulu touž í  po tom, aby je j í  

zk lamání  utěš i la  mužská náruč ,  jakákol i ,  d louho a le  j iž  sní  o  

tom, že by s i  zas louž i la  někoho lepš ího,  než  j e  Gino –  LULU:  

Chtě la  bych zkusi t  nove j  ž i vo t  s  někým mi lým.  Muso dě tsky (a  

v   j eho př ípadě  naivně )  nepřemýš l í  o  budoucnost i ,  setkáním 

s   Bě lou se  mu splni l  romant ický  sen,  který  však ve  své  

nesmě lost i  a  nerozhodnost i  n ikdy nebude schopen ‚dosní t ‘  

do konce –  MUSO:  Právě  ty  bys mě  vy léč i la .  Ty musíš  mí t  

droboučký  cht ivý  tě l o ,  bě l oučkej  zadek,  jako maj ‘  ho lky,  co  na 

prázdniny n ikam ne jezdě j ‘ .  Když  na to  mysl ím,  tak sem z  toho 

nemocnej .  A le  na př ímou Bě l inu otázku ve lmi  ne j is tě  –  MUSO:  

Proč? Proč? Proto… už  sem t i  řek‘… tak to  ce j t ím… tvý… ty… 

to… l íb íš  se  mi ,  no .  Bě la  i luze  mě la ,  a le  o  spoustu z   nich 

př iš la ,  dává s i  pozor,  aby j im znovu nepodlehla ,  a  proto  by 

ráda odeš la  –  BĚLA:  Co tady ješ tě  po  tom všem v  týhle  

z t racený  d í ře dě lám? Na tuhle  d í ru  zapomně l i  jak  na smrt ,  je  

to  jak kdybych bydle la  na měs íc i ,  jako bych byla  poh řbená za 

ž i va .  Vezmeš  mě  s  sebou?   

 T é m a t a o b o u p o d m n o ž i n  ( v z t a h ů  a  m i n u l o s t i -

b u d o u c n o s t i )  j s o u d o   p r o m l u v m l u v č í c h k o n k r é t n ě  

zač l eněna,  temat izování  otázek o  snech a z trátách i luz í  je  

však omezeno.  Jsou př í s tupny spíše č tenář i  než  samotným 

mluvč ím .  S   t ímto napě t ím Dur r inge r  důs l edně  p racu j e ,  

č t e n á ř i  s e  t a k n a b í z í  m o ž n o s t  j i s t é h o o d s t u p u o d 

j edno t l i vých promluv .  Da lš ím mot i vem, j en ž  s e  v   t ex tu 

objevuje ,  je  témat ika předměst í  č i  malého města a  ž i votního 

sty lu mladých l id í  v   tomto prostředí .  Vni třní  uzpůsobení  

textu však těmto mot ivům př iřazuje  ro l i  d í lč í ch prvků ,  u  
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nichž  j e  výhradně  na č tenář i ,  jakou hodnotu j im ve  svém 

č tení  př idě l í .  

 Př íběh hry (syžet )  je  poměrně  j ednoduchý ,  není  obt ížné 

je j  rekonstruovat ,  ačkol i  výstavba textu a  roz ložení  promluv 

v   něm jeho jednoduchost  poněkud kompl ikuj í .  Text  není  

f o r má ln ě  ( z a  pomoc i  konven čn ího p e r i t e x tu )  č l en ěn na 

j e d n á n í ,  vý s t u p y ,  o b r a z y .  D ě l e n í  n a vý š e z m iňo v a ný c h 

pa tnác t  d í lč í ch výpovědn í ch s i tuac í  s e  dě j e  z a  pomoc i  

d i d a s k a l i í  o z n a ču j í c í c h p ř í c h o d y / o d c h o d y m l u v č í c h a  

z á r o v e ň  s k r z e  p ř í t o m n o s t / n e p ř í t o m n o s t  j e d n o t l i v ý c h 

mluvč í ch.  Vše se  odehrává na jednom (neměnném) místě ,  

v   čase,  který  odpovídá (může odpovídat )  času reálného č tení  

( p ř e d v e d e n í ) .  J e d n á n í  p o s t a v n a k o n s t a n t n í m m í s t ě  j e  

kont inuální  a  homogenní ,  d ia log  dř í ve  přerušený  odchodem 

jedné postavy (č i  obou) ,  pokračuje  pos léze  v   časové i  log ické 

návaznost i .  Durr inger  vytvář í  (ne )uzavřený  j ednotný  prostor,  

jenž  j e  s ice  možno opust i t ,  mluvč í  se  však do něho neustá le  

vrace j í ,  znovu a znovu navazuj í  na svá s lova a  hledaj í  řešení  

pro budoucnost ,  nesouce s i  neustá le  neodlož i te lnou zátěž  

minulost i .  S   t ímto věčně  opakovaným navracením se zpě t  do 

pros to ru a obnovován ím d ia logu souv i s í  i  neuzav řenos t  

ce lého tex tu .  Z   pohledu jednot l i vých mluvč í ch zůstáva j í  

j e j i c h p ř í b ě h y n e u z a v ř e n é ,  j e j i c h s i t u a c e s e  m n o h o 

nezměni ly ,  je j ich sny jsou i  nadále  v   ohrožení .  V   př ípadě  

Ginova vztahu k   Lulu dochází  v   závěru jeho sen až  k  motivu 

samotné smrt i  –  GINO:  Chtě l  sem t i  ř í c t ,  že… –  LULU:  Tak,  

kurva,  co?  Vypl ivneš  to  ze  sebe konečně? –  GINO:  Že bych… 

že bych tě  moh‘  zabí t .  Téma smrt i ,  které  je  tu vys loveno,  má 

v š a k b l í ž e d a l š í m u z k l a m a n é m u s n u ,  n e ž  a b y b y l o  

e lementem, který  pohne jednání  k   j ednoznačnému uzavření .  

Č tenář i  by l  představen výsek ze  ž i vota  ( t ranche de v ie ) ,  

výsek reá lný ,  n icméně  peč l i vě  opracovaný  a  uzavřený .  Takto 

na tu ra l i s t i cky po j a t á  koncepce t e x tu p r o d i vad l o  ( j ako 
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obrazu ze  ž i vota )  se  však vzpírá  k las ické rea l is t ické výstavbě  

dramat ického textu,  která s i  žádá uzavření ,  vyřešení ,  jasnou 

t e čk u .  O t e v ř e n ý  k o n e c j e d n o t l i v ý c h p ř í b ěhů  z d e t e d y 

odkazuje  předevš ím ke s těže jn ímu tématu textu ( i luz i  a  

zk lamání ) .  A  č tenář i  k lade lehce provokat ivní  otázku,  na níž  

nebude možno nikdy s  urč i tost í  odpovědě t .  

narativní  struktury –  dramatická výstavba textu ( I I )  

 V   textu jsou –  v   klas ickém smyslu s lova –  zachovány 

jednoty  místa ,  času i  dě j e ,  z  hlediska rea l is t ických konvencí  

v   něm funguje  i  č tvr tá  stěna,  bráníc í  zborcení  d ivadelní  

i luze .  Vše,  co  se  v   textu odehrává,  veškeré jednání ,  veškerá 

akce generuje  z   promluv mluvč í ch.  Skrze  promluvu je  text  

svázán též  se  svým referenčním svě tem.  

 F a b u l e  j e  t v o ř e n a n á s l e d n o s t í  d i a l o g i c k ý c h v ým ěn 

(s i tuací ) ,  v  nichž  mluvč í  opakovaně  vy jadřuj í  své  sny a  znovu 

a znovu jsou nuceni  konfrontovat  je  s  prot ik ladnou ( f ikční )  

rea l i tou.  Touha po úniku z   j e j ich rea l i ty  (současnost i  je j ich 

f ikčního svě ta )  vede pro každého z   nich j inam, vždy však 

pryč  –  pryč  z  předměst í ,  pryč  od těch,  kteř í  j e  znaj í ,  pryč  od 

toho špatného (v  minulost i ) ,  pryč  ode všech.  Všem jde o  

p o r u š e n í  d o s a v a d n í h o b ěh u ,  o  p r o l o m e n í  k o n v e n c í ,  o  

překročení  zaběhaných kole j í .  Text  je  modelem současné 

soc iety ,  která je  os íd lena těmi,  kteř í  v  ní  musej í  i  nadále  (od 

narození  do smrt i )  setrvat ,  ačkol i  je j ich vni třní  tužby je  pudí  

k   odchodu,  k   revo l tě .  Vzpouru prot i  místu,  s   nímž  j sou 

bytostně  ( vě tš inou rodinnými pouty )  sp jat i ,  však naprostá 

vě tš ina z   nich nikdy nevykoná a zůstane navždy v   past i  

c h t ě n í  a  n e m o h o u c n o s t i .  A  n e j p ř í h o d n ě j š í  c h v í l e  

k   př ípadnému rozhodnut í  a  vykročení  je  nad ránem .  Právě  

ta to  t rag ická for ma osudové p ředurčenost i  j e  hybate lem 

ce l ého vyprávěn í  –  ačko l i  s e  sp íše j edná o  s í lu  n iko l i  
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hybnou,  nýbrž  s tat ickou,  nehybnou,  neč innou.  Č tenář  s ice  

mů ž e s l e d o v a t  j e d n o t l i v é  p ř í b ěh y p o s t a v ,  r e a l i s t i c k o -

natural is t ická forma výseku (obrazu)  ze  ž i vota  k   tomu př ímo 

vybíz í ,  Durr ingerův text  a le  není  možno č í s t  bez  povědomí o  

jeho fata l ismu,  osudové předurčenost i  mluvč í ch (postav ) .  

Tato  danost  je j ich ( f ikčních)  ž i votů  zde funguje  předevš ím ve  

vztahu k   př íběhu,  k   fabul i ,  k   tomu,  co  se  v   textu vypráv í ,  

n ikol i  jako výrazná společenská kr i t ika č i  jako soc io log ická 

s o n d a d o ž i v o t a  m l a d ý c h l i d í  n a p ř e d m ě s t í .  Z á k l a d n í  

v lastnost í  fabule  tohoto textu pro d ivadlo  je  vyprávění  o  

v z t a z í c h v i d ě n ý c h p r i z m a t e m t r a g i c k é n e h y b n o s t i ,  

nemožnost i  překonat  daný  s tatus quo.  

 C h r o n o t o p t e x t u j e  č á s t e čn ě  v y j á d ř e n j i ž  v   j e h o 

samotném názvu  –  je  j ím místo  maloměstské (venkovské,  203

předměstské)  zábavy v   čase chví l i  po,  někdy „nad ránem“,  

v   době ,  kdy ona společenská (zábavná)  událost  j iž  není ,  

zby ly  však po ní  s topy –  v   lampiónech,  g i r landách,  pódiu,  

Hudebníkovi ,  a le  i  únavě  mluvč í ch ( fyz ické i  psychické) .  

S c é n i c k é p o z n á m k y t e x t u n e p o s k y t u j í  ž á d n é p o d r o b n é 

i n f o r m a c e ,  m í s t o  s a m o t n é v   s o b ě  n e s e v ý š e z m í n ěn é 

charakter is t iky chronotopu,  může však bý t  kdekol i  a  jeho 

konkrétn í  podoba také nehra je  ro l i .  Č i s tý  ( vyprázdněný )  

prostor  ustupuje  do pozadí ,  aby v   něm mohlo jednat  s lovo,  

promluva mluvč í ch.  

 V ý s t a v b a t e x t u v y k a z u j e  v   m n o h a o h l e d e c h r y s y 

dramatu klas ického ( t ragédie )  a  rea l is t icko-natural is t ického.  

Časoprostorová jednota a  koncentrovanost  jednání ,  už í vání  

s lova k   popisu toho,  co  se  odehrálo  mimo tento prostor  ( t j .  

k   p o d á n í  s v ěd e c t v í  o  t o m ,  c o s e  u d á l o  m e z i  v ý s t u p y 

j edno t l i vých m luvč í ch ) ,  nekomp l ikovanos t  p ř í běhu .  Ty to  

k l a s i c k é c h a r a k t e r i s t i k y  v š a k p o r u šu j e  n e u z a v ř e n o s t  

př íběhu,  který  j e  otevřen jak pro jednot l ivé  mluvč í ,  tak 

 Výrazněji především v české verzi, objevuje se však i v originále.203
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nás l edně  po  uzav řen í  ob razu (po závě r ečné tmě )  i  p r o  

č t e n á ř e ,  k t e r ý  s e  můž e p o u z e d o h a d o v a t ,  j a k j e d n á n í  

pokračovalo  (č i  mohlo  pokračovat ) .  Tyto  př ípadné č tenářské 

var ianty  však nejsou uzavřením vyprávěného př íběhu a jsou 

pro narac i  t ex tu sekundár n í .  T rag i cké r ozuz l en í  j e  zde 

n a h r a z e n o p o v ěd o m í m o t r a g i c k y p ř e d u r č e n é ,  o s u d o v é 

nehybnost i .  

 V   t é to  souv is los t i  j e  r ovněž  vhodné nah lédnout  na 

výstavbu textu za pomoci  textových nástro jů  navržených 

Michelem Vinaverem, předevš ím s   ohledem k   j eho textovým 

f i gurám vz tahu j í c ím se  ke skup ině  r ep l i k .  Ve lkou čás t  

Dur r i ng e r o va t e x tu l z e  d e f i no va t  j ako d u e l .  J edn o t l i v é  

repl iky na sebe navazuj í  a  vynucuj í  s i  reakci ,  mluvč í  se  

snaž í  přesvědč i t  toho druhého,  aby př i ja l  je j ich argumenty,  

a ť  j iž  j sou věcné,  omluvné,  výhružné,  anebo toužebné č i  

mi lostné.  V   dia logu takovéhoto typu se  ukrývá značná míra 

agres iv i ty ,  nás i l í ,  vy jádření  převahy nad partnerem. Sí la  

promluv je  často  zdůrazňována už í váním vulgar ismů ,  někdy 

t é ž  f y z i c k ým j e d n á n í m ( i n d i k o v a n ým p e r i t e x t e m ) .  D u e l  

v   některých př ípadech přecház í  v   dotazování ,  př ičemž  s i  

neustá le  zachovává charakter  vy jadřování  převahy.  Touha 

d o z v ě d ě t  s e  n ě c o o d p a r t n e r a d i a l o g u b ý v á v ž d y 

v y p r o v o k o v á n a z j i š t ěn í m u r č i t é  s k u t e čn o s t i  v   p růb ěh u 

p ředchoz ího d ia l ogu .  Dozvědě t  s e  p ravdu ( o  udá los t ech 

f ikčního svě ta  textu)  znamená však vě tš inou pro tázaj íc ího 

se  mluvč ího podně t  k   opě tovnému zahájení  d ia log ického 

duelu č i  da lš ího dotazování .  Tento dynamický  a  agres ivní  

d ia log  převažuje  u d ia logů  Gina a  Lulu,  v  první  část i  d ia logů  

Musa s  Bě lou,  místy  u promluv Gina s  Musem. 

 V   dia loz ích mezi  Ginem a Musem se však objevuj í  i  

p r v k y d u e t u ,  p ř e d e v š í m v   s i t u a c í c h n e z á v a z n ý c h 

„chlapských“  hovorů ,  č i  ve  chví l ích kamarádské výpomoci .  

Napjatý  vz tah mezi  potenciá ln ími  soky balancuje  na hraně  
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mezi  duetem a duelem.  Podobně  dostředivým způsobem je  204

pozdě j i  naplněn i  d ia log ický  vz tah Musa k  Bě l e ,  kdy po je j ím 

obsáhle jš ím monolog ickém vyprávění  (č i  snad až  vyznání  

v í ry ) ,  j ež  j e  nutno chápat  jako výrazně  vstř í cný  prot ipohyb ,  

d o c h á z í  s k r z e  v z á j e m n ý  d u e t  k e s b l í ž e n í  s t a n o v i s e k 

mluvč í ch.  Na rozdí l  od tohoto monologu Bě l ina,  od ně jž  

směřuje  dalš í  d ia log  dostředivým, stmeluj íc ím způsobem, 

však jsou monology Lulu a  Gina jen dalš ími  argumenty 

v   j e j ich d ia log ickém ( i  partnerském) duelu.  

 S lož i tou otázkou,  na níž  by  se  patř i lo  na tomto místě  

(pokusi t )  naj í t  odpověď ,  j e  žánr  tohoto textu.  Omezeným 

poč tem postav,  dodržováním jednot ,  osudovost í  vyprávěného 

př íběhu jako by se  autor  odkazoval  ke  k las ické tragédi i .  

N í zkým, hovo r ový ,  ba vu l gá r n ím j a z ykem se z a se b l í ž í  

r u k o p i s ům n a t u r a l i s t i c k ým . O d h a l o v á n í m u d á l o s t í  a  

skutečnost í ,  jež  se  odehrály  v   minulost i  a  nyní  vys loveny 

jednaj í  v   př í tomnost i ,  už í vá  Durr inger  postupů  podobných 

p s a n í  I b s e n o v u č i  Č e c h o v o v u .  V ě t š i n a c h a r a k t e r o v ý c h 

v lastnost í  textů  směřuje  k   t radic i ,  jako by autorov i  š lo  o  

vytvoření  nové verze  tradičních forem. Přesto  není  schopen 

(nebo snad ochoten?)  ani  u jedné z  nich setrvat .  Obrazem ze  

ž i vota  má možná nejb l íže k   žánru rea l is t ického dramatu.  

Přesto  je  zařazení  do této  žánrové kategor ie  pro Durr ingerův 

t ex t  nep ř i j a t e lné .  Jeho p ř í s tup t o t i ž  r ea l i s t i cký  nen í  –  

přesně jš í  by  by lo  nazývat  ho poet ickým, možná až  lyr ickým. 

Autorský  subjekt  dramat ikův zde zauj ímá podobnou poz ic i  

j a k o v  l y r i c k é p o e z i i .  A u t o r  s e  s t a v í  j a k o t v a r u j í c í  a  

zkres luj íc í  c lona mezi  zpracovávaný  ob jekt  ( t j .  každodenní  

rea l i tu )  a  publ ikum ( t j .  č tenáře,  d iváka) .  Č tenář  s leduje  

o b r a z y r e á l n é h o s v ě t a  a u t o r e m ( z ) k r e s l e n é .  Ž á n r o v o u 

c h a r a k t e r i s t i k o u t e x t u b y t e d y ,  s  o h l e d e m n a v ý š e 

 Tyto dva pojmy jako by dokonce vystihovaly podstatu komunikace mezi muži. Duel 204

jako demonstrace síly a převahy, duet jako vzájemné poplácávání se po rameni. Hranice 
nimi však bývá obvykle velmi vratká.
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zmiňovanou formální  vázanost  a  zároveň  s i lnou divadelnost  

a  scéničnost ,  mohla bý t  scénická báseň .  

aktanční struktury –  jednání ( I I I )  

 Vyprávění  textu pro d ivadlo  však neprobíhá v   rov ině  

l ineární ,  jeho podstatou je  dynamická struktura,  roz ložení  

promluv a  jednání  mezi  jednaj íc í  č in i te le .  Kdo tedy v   tomto 

textu jedná? A jaká je  podoba tohoto jednání?  Vš i chni  zde 

v  prvé řadě  hovoř í ,  snaž í  se  komunikovat  s  druhým. Jednání  

je  tedy neseno předevš ím promluvou,  která v   tomto př ípadě  

mění  s i tuaci  a  –  řečeno s lovy Vinaverovými –  podněcuje  

pohyb z   j edné poz ice  do druhé,  přesun z   j ednoho stavu 

( s i tuace )  do d ruhého .  Pouhé v y ř č ené s l o vo nu t í  d ruhé 

k   j ednání ,  pouhé s lovní  sdě l ení  bo lestně  zasahuje  partnera 

v   dia logu ( i  v   ž i votě ) ,  ve  s lově  samotném se skrývá s í la ,  

nás i l í ,  zbraň .  S lovo je  zároveň  pro  všechny jednáním takřka 

výhradn ím,  pouze s l ovem j sou schopn i  smě řova t  vp řed .  

Jakýkol i  j iný  způsob jednání  k  pohybu nevede,  každý  odchod 

nutně  skonč í  návratem, př ípadný  fyz ický  kontakt  nedokáže 

ničemu zabráni t .  S lovo zraňuje  mluvč ího i  adresáta jeho 

promluvy.  Vývoj  jednání  je  s ledem s lovních výměn,  který  j e  

zahájen př í chodem mluvč í ch a  následně  pokračuje  odví jením 

d i a l o gu ,  v   n ěm ž  j s ou pos tu l o vány s i tuace ,  k t e r é  s amy 

provokuj í  s i tuace dalš í ,  návazné.  

 Ste jně  tak jako není  v   textu obsažen žádný  s těže jní  

p ř í běh ,  nevys tupu j e  v   něm do pop řed í  žádná j edna j í c í  

postava.  Neexistuje  tu rozdě l ení  na ústřední ,  h lavní  ro l i  a  

ro le  vedle jš í .  Jednot l ivé  postavy ne jsou dů l ež i té  ani  tak 

samy o sobě  jako spíše ve  vztahu k   těm druhým, respekt ive  

předevš ím k   tomu druhému. Text  jako by obsahoval  pouze 

dva č in i te le  –  dvoj ice  Gino-Lulu a  Muso-Bě la .  Každý  pár  
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k   sobě  neoddě l i te lně  patř í ,  veškeré  d í lč í  j ednání  uvni tř  něho 

určuje  s ice  jeho povahu a v lastnost i ,  n icméně  pro  ce lek je  

dů l ež i tě jš í  dvo j ice  jako taková.  

 První  dvoj ic i  tvoř í  Gino a  Lulu,  manže lé ,  je j ichž  vz tah 

nen í  an i  v  ne jmenš ím bezprob lémový ,  an i  k l idný .  S tá l e  

výrazně j i  vystupuj í  na povrch rozpory a  napě t í .  Gino je  hráč ,  

mi lu je  dost ihy.  Př i rozeně  n ikdy nic  pořádného nevyhrál .  Cí t í  

se  bý t  opravdovým mužem, pánem a v ládcem své ženy.  

Př i rozeně  toho není  schopen.  Ke své  ženě  se  někdy chová 

hrubě ,  rád ukazuje  svou mužskou s í lu .  Ve skutečnost i  je  

s labý ,  s l ibuje ,  že změní  své  chování ,  že bude j iný ,  j enom 

proto ,  aby j i  utěš i l .  S l iby  př i rozeně  n ikdy nesplní .  Přesto  j i  

doopravdy mi luje ,  přesto  žár l í .  Nedokáže s i  pro  svů j  ž i vot  

představ i t  j inou možnost  než  zůstat  s  Lulu.  Jeho rozum není  

ochotný  př ipust i t ,  že by ho mohla cht í t  doopravdy opust i t .  

V   závěru naznačená možnost  zabi t í  Lulu je  ( zře jmě?)  dalš í  

proklamací ,  která má uchovat  jeho sen.   

Lulu je  d ívka,  která mě la  své  sny a  stá le  se  j ich ješ tě  

nevzdala .  Sni la  o  pokl idném ž i votě  s  hodným klukem, který  

by  j i  mě l  rád.  Je j ich společný  ž i vot  s  Ginem kl idný  není .  Je j í  

očekávání  nebyla  naplněna.  Mi luje  ho,  a le  v  h loubi  duše je  

přesvědčena,  že by s i  zas louž i la  ž i vot  př í j emně jš í ,  k l idně jš í ,  

hezč í .  Dokázala  se  vni třně  rozhodnout ,  že ho opust í ,  že chce 

ž í t  sama,  bez  něho.  Vyč í tá  mu spoustu věc í ,  přesto  ho stá le  

mi luje .  V hloubi  duše chápe,  že toto  věčné vni třní  pnut í  je  

j e j ím o sudem. N ikdy nena jd e dos t a t ek s i l ,  aby s e  mu 

vzepře la ,  aby Gina skutečně  opust i la .  Zůstává s  n ím.  Lulu se  

n e j v í c e  z e  v š e ch m luv č í ch b l í ž í  k   poznán í  oné f a t á ln í  

osudovost i ,  která ov ládá veškeré  jednání  postav.  

 Druhý  pár  tvoř í  Muso a Bě la .  Muso je  mladý  muž ,  který  

v  Bě l e  naše l  svů j  sen –  pohlednou dívku s  v lastním názorem, 

s i lnou osobnost  s  hezkou tvář í .  Nechce nic  j iného než  zůstat  
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s Bě l ou ,  navzdory všemu,  co mu neznámá d ívka o  své  

minulost i  vypráv í .  

Bě la  čekala  večer  na zábavě  na j is tého muže,  který  

nepř iše l  a  nepř i jde .  Má bohaté  sexuální  zkušenost i ,  na svou 

neblahou minulost  však chce zapomenout .  Je  c i t l ivá ,  občas 

až  př í l iš  křehká,  snad labi ln í .  Chtě la  by naj í t  opravdovou 

lásku,  ne jen lásku tě l esnou.  Vypráv í  Musov i  př íběhy ze  

svého ž i vota  –  potřebuje  se  vypovídat ,  mluvi t  o  sobě .  Zároveň  

testuje ,  zda j i  Muso př i jme takovou,  jaká je .  Bě la  s i  v  sobě  

nese ta jemstv í .  Po Musov i  chce ,  aby j i  vza l  s  sebou –  

kamkol i ,  pryč .  

 Vš i chni  hovoř í  o  sobě ,  o  tom,  co v  minulost i  udě la l i ,  a  

sní  o  tom, co společně  s   t ím druhým udě la j í .  Př íběhy obou 

dvoj ic  jsou koncipovány ve  vzá jemném kontrapunktu.  Př íběh 

Musa s   Bě lou je  dostředivý ,  zat ímco Gino s  Lulu funguj í  

v   textu jako s í la  odstředivá.  Nakonec se  však oba př íběhy 

výrazně  př ib l íž í  poz ic i  opačné.  Př í z raky minulost i ,  jež  se  

vynořuj í  v   dia loz ích obou manže lů ,  bort í  je j ich vztah,  který  

však přes všechny trhl iny,  záplaty  a  narušení  s tá le  t rvá.  

Naprot i  tomu se tkán í  dvou mladých l id í  nad ránem po 

z á b a v ě  b y  z a  j i s tý c h o k o l n o s t í  –  z e j m é n a v  M u s o vý c h 

p ř eds t a vách –  moh l o  č i  d okonce m ě l o  bý t  r oman t i cké ,  

př í j emné,  konstrukt ivn í .  Je  však zře jmé,  že kompl ikace ,  

která se  Musovi  př ihodí  ve  chví l i ,  kdy se  rozhodne vz í t  Bě lu  

s  sebou a jeho automobi l  se  brání  pokusům o nastartování ,  

nezůstane zce la  j is tě  osamocená.  Ani  je j ich vztah (bude- l i  

ně jaký )  nebude idy l ický  a  bezproblémový .  Dostředivé  s í ly  

v   t é t o  k o n s t e l a c i  n e j s o u s c h o p n y u t v o ř i t  h o m o g e n n í ,  

funguj íc í  ce lek,  odstředivé  s í ly  naopak jako by nemě ly  co  

zbort i t ,  nebo ť  vše je  osudově  předurčeno k   setrvání  v   daném 

statutu quo.  
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 Všechny jednaj íc í  postavy jsou zde e lementy dostředivě -

odstředivého schématu a reprezentuj í  odl išné póly  l idských 

vztahů .  Oba systémy se  nacháze j í  ve  ste jném funkčním pol i  

( láska,  c i ty ,  sny,  zk lamání ,  budoucnost ) ,  je j ich konkrétní  

p ř e d s t a v i t e l é  j s o u z a m ěn i t e l n í ,  z á s t u p n í ,  n a h r a d i t e l n í ,  

v   j i s tém smyslu symbol ič t í .  Je  proto  př i rozené,  že je j ich 

pravá jména zůstanou č tenář i  neznáma,  f ikční  rea l i ta  textu 

je  v   tomto směru vědomě  děravá.  Lulu (zdrobně l ina pravého 

jména? )  os lovu je  G ina (p řezd ívka? )  také A lonso  ( jméno? 

př í jmení? )  a  Lukáš i  ( snad už  opravdové jméno?) .  Muso je  pak 

zce la  j i s tě  p řezd í vka ,  k t e rá má mí t  něco spo l ečného s  

hudbou,  s  muzikou.  Jediná Bě la  má jakés i  jméno,  ačkol i  i  to  

je  spíše přezdívkou č i  a lespoň  zdrobně l inou j iného jména.  

Pátý  mluvč í ,  který  se  v   textu objev í ,  je  pak označen pouze 

obecným pojmenováním Hudebník.  S   obecnost í  jeho jména 

souvis í  i  j eho general izuj íc í ,  metafor ická promluva,  která 

koncentruje  ústřední  téma textu.  

 J e d n a j í c í  p o s t a v y j e  m o žn o z á r o v eň  c h á p a t  j a k o 

i n t e g r u j í c í  ( M u s o ,  B ě l a )  a  p r o t i v n é ( G i n o ,  L u l u )  s í l y  

aktančního modelu,  v   j ehož  centru je  právě  ústřední  téma 

lásky (subjekt )  a  vztahů  (ob jekt ) ,  které  osudově  směřuje  od 

kompl ikované minu los t i  ( odes i l a te l )  k   vysněné a p ř i t om 

nereal izovate lné budoucnost i  (př í j emce) .  

 Na   tomto roz ložení  s i l  je  v idě t ,  že ústřední  e lementy 

j s o u a b s t r a h o v á n y a  k o n k r é t n í  j e d n a j í c í  p o s t a v y ( t e d y 

mluvč í )  se  nacháze j í  v   pozic i  s i l  pomocníků  a  prot ivníků .  

Durr ingerův text  tot iž  není  vyprávěním l idských př íběhů  a  

je j ich jednání ,  je  v   prvé řadě  vyprávěním o vztaz ích a  jako 

takové k lade důraz  předevš ím na interpersonální  prostor  

textu.  S   t ím souvis í  i  j iž  zmiňovaná výrazná ro le  promluvy,  

respekt ive  d ia logu,  kdy právě  tato  jednaj íc í  promluva –  tedy 

to ,  co  se  odehrává mezi  mluvč ími  –  hra je  v   textu ústřední  

ro l i .  
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ideové a podvědomé struktury –  význam (IV)  

 S   významovou strukturou se  č tenář  setkává př i  svém 

č tení  od samého počátku,  od povrchové struktury se  objevuj í  

mot ivy  a  témata,  v  nichž  j e  nesen skrytý  význam textu,  skrze  

něž  se  konkret izuj í  la tentně  př í tomné a do ce lého textu a  do 

ce lého procesu č tení  roz ložené ideové struktury.  O čem tedy 

tento text  je?  205

 Žádná témata (a  s  nimi  spojené významy)  ne jsou č tenář i  

e x p l i c i t n ě  v y l o ž e n a ,  v š e c h n a j s o u i m p l i c i t n ě  o b s a ž e n a 

v   j ednání  ( tedy promluvách)  mluvč í ch.  Text  se  nevy jadřuje  

p ř ímo k žádným konk r é tn ím spo l e č enským p r ob l émům, 

nebojuje  za  ně jaký  názor,  není  angažovaný .  Jeho f ikční  206

svě t  re feruje  k   reá lnému svě tu mladých l id í  ž i j í c ích na 

předměst í ,  k   j e j ich ž i votním vztahům, k   j e j ich vzá jemným 

vazbám. Hovoř í  o  n ich,  hovoř í  jako oni ,  ukazuje  je .  Soc iá ln í  

otázky,  které  se  vynořuj í  ko lem postav jednot l ivých mluvč í ch 

–  je j ich zázemí ,  pot íže,  ne j is toty ,  ž i votní  nesnáze –  jsou 

samozře jmě  záv is lé  na každém č tenář i .  Není  n i jak obt ížné 

konkre t i zova t  pomě r ně  obecnou výpovědn í  s i tuac i  t ex tu 

prostředím,  které  je  č tenář i  b l í zké,  které  zná,  které  mu se 

s i tuací  textu kore luje .  Předměst í  vě tš ího města se  může 

snadno proměnit  ve  vesnic i  zapomenutou kdesi  v   horách.  

Model  vztahů ,  který  text  př ináš í ,  může bý t  apl ikován takřka 

kdekol i  –  tedy všude tam, kde je  jednou ze  základních 

ž i votních otázek:  ode j í t  nebo zůstat?  Opust i t  to ,  pro  co jsem 

byl  společnost í  zrozen,  nebo odej í t  za  svě t lem a jasnou 

budoucnost í  ( za  humna,  do města ,  do c iz iny ) .  Témat ika 

 Je nezbytné si uvědomit, že otázka o čem text je? se diametrálně odlišuje od již dříve 205

vyslovené otázky o čem text vypráví?.

 Durringer má svým rukopisem blízko k  tomu, co historikové nazývají divadlem 206

všedního dne. Na rozdíl od jeho autorů sedmdesátých let Michela Vinavera či Michela 
Deutche však není bojovníkem za lidská práva, za sociální výhody, agitátorem proti útlaku 
nezaměstnaných. Tématika všedního dne pro něho znamená svět plný života, vášní, 
silných výbuchů, nikoli bitevní pole za lepší pracovní podmínky.
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odchodu je  zároveň  v   ce lém textu všudypř í tomná.  Vš i chni  

mluvč í  chtě j í  ode j í t ,  vysněná budoucnost  (řešení )  je  vždy 

j is tým způsobem s   odchodem spojena.  Nikdo z   nich však 

odej í t  nedokáže.  

 Nad ránem…  ukazuje  č lověka v   s i tuaci ,  v   níž  se  musí  

v y r o v n á v a t  s e  s v o u m i n u l o s t í .  Č t e n á ř  p o z o r u j e  m l u v č í  

v   okamž iku,  kdy je  vyřčená promluva nut í  dá le  jednat ,  

př ináše j íc  s   sebou nutné pot íže.  Autor  předkládá postavy 

mluvč í ch k   podrobné,  takřka natural is t ické analýze .  Jeho 

postavy však zdaleka nejsou ž i voč išnými jedinc i ,  o  n ichž  

hovoř í  ve  svých natural is t ických mani festech Émi le  Zola .  

Durr ingerov i  mluvč í  ne jsou schopni  sami j ednat ,  j sou 207

schopni  pouze hovoř i t .  Je j ich jednání  je  p lné s lov ,  ačkol i  

v lastně  nemaj í  př í l iš  co  ř í c i .  Autor  sáz í  na jednoduché 

vztahy,  na mezi l idské vazby v   j e j ich prot ik ladech,  na samou 

podstatu s i tuací .  Absence závěrečné tečky,  j iž  zmiňovaná 

o t e v ř enos t  konce s e  t ak zdá bý t  v ynucenou r e z i gnac í .  

Postavy pojaté  jako konst i tut ivní  prvky vztahových struktur  

ne jsou skutečného jednání  vedoucího k ( t rag ickému)  konci  

schopny.  

 Ž i vot  malých,  bezvýznamných l id í  zde tak představuje  

mnohem v íce  než  j en pouhý  popis  je j ich ž i vota .  Není  ani  tak 

sondou do j e j i ch ž i vo tů ,  j ako sp íše s tud i í  –  všeobecně  

srozumite lnou,  zřete lnou,  nekompl ikovanou a pochopi te lnou 

–  vztahů  a  vášní ,  jež  vyplouvaj í  na povrch v  pozdní  hodině  a  

ve  vypjaté  s i tuaci ,  kdy únava v ládne l idským tě lům i  mysl ím.  

Nad ránem je  minulost  (včere jš í  večer )  j iž  nedosaž i te lná a  

budoucnost  ( z í třek)  se  zdá bý t  s ice  b l í zká (venku už  j e  z í t ra ) ,  

n icméně  nás od ní  dě l í  ce lá  „noc“ .  

 A jsou to opravdu především mluvčí, mnohdy dokonce spíše mluviči či pouzí mluvkové.207
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text druhý  – loutky pro ž ivé herce 

Daniel Lemahieu – Mezi psem a vlkem (Entre 

chien et loup, 1979)  208

 T e x t  D a n i e l a  L e m a h i e u a j e  z   c e l é h o z k o u m a n é h o 

souboru ne js tarš í ,  vzn ik l  j iž  na konc i  l e t  sedmdesátých 

(1979) ,  vydán pak byl  poprvé nakladate lstv ím Théâtra les  

v   r o c e 1 9 8 2 .  L e m a h i e u b ý v á o z n a č o v á n z a a u t o r a 

kompl ikovaného,  inte lektuálního.  Jeho rukopis  je  v   každém 

p ř í p a d ě  n á r o č n ý ,  v y ž a d u j e  č t e n á ř s k o u p o z o r n o s t  a  

spoluprác i .  V   př ípadě  j eho textu se  analýza po úvodním 

zkoumání  textury a  rov iny d iskurz ívní ,  soustředí  předevš ím 

na spec i f ické pojet í  f igur,  které  hra j í  v   Lemahieuově  psaní  

významnou ro l i ,  j souce ov l ivněny spec i f ickým divade ln ím 

žánrem –  a  to  d ivadlem loutkovým. 

 P r o m l u v y t e x t u v y t v á ř e j í  n a p r v n í  p o h l e d d o j e m 

h o v o r o v é h o ,  o b e c n é h o ,  b a l i d o v é h o j a z y k a ,  s   h o j n ým i 

nespisovnými výrazy a  posunutou syntaxí .  Jednot l ivé  repl iky 

jsou obvykle  tvořeny jednou č i  někol ika málo stručnými 

vě tami  –  vyskytuj í  se  také vě ty  jednoduché,  e l ipt ické,  holé ,  

podmě tné,  předmě tné (N ic?…;  Všude…; Protože ty !…;  Kam?) ,  

tvořeny mohou bý t  pouhými c i tos lovc i  (Au! ;  Pš t ! ;  Hmmmm…)  

č i  p ř i t a k á n í m i .  P ř í p a d n á s o u v ě t í  n e o b s a h u j í  n i j a k 

kompl ikované vazby.  Promluvy jsou vě tš inou krátké,  ne jvýše 

v   rozsahu někol ika málo  vě t ,  je j ich kompaktnost  je  však 

narušována charakterem vě tné výs tavby .  Jednot l i vé  vě ty  

často  konč í  třemi tečkami,  mnohdy bývaj í  s te jným způsobem 

 Tato analýza pracuje s českým překladem Daniely Jobertové publikovaným v antologii 208

současné francouzské dramatiky Francouzské drama dnes I. (LEMAHIEU, 2005) a 
s  originální verzí otištěnou v  souborném vydání Lemahieuových textů v  autorově 
domovském nakladatelství Domens (LEMAHIEU, 1997).
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r o z d r o b e n y n a k r a t š í  v ě t n é s e k v e n c e .  H o j n é j e  r o v n ě ž  

zdůrazňování  vě t  (č i  j e j ich sekvencí )  vykř ičníkem.  Dojem 209

l idovost i  (hovorovost i )  promluv je  dán jak už í vaným lex ikem 

( ze j t ra ;  voženi l ;  dý l ;  eš tě ;  nav lýc t ) ,  tak samotnou syntaxí  –  

M : D rže t  s e  z a r u c e ,  t o  a k o r á t ! … * * *  Ž :  S i  n e d o k ážeš  

p ředstav i t  * **  M:  […]  Dy ť  se  drž íš  už  jak  d louho!… Slovní  

zásoba textu čerpá z   různých oblast í  –  inspiruje  se  ve  

s lovníku venkovských reg ionů ,  v  prostředí  dě ln ických vrstev ,  

v   n i ž š í c h s o c i á l n í c h s f é r á c h .  J a z y k t e x t u s i c e  n e l z e  

jednoznačně  s i tuovat  do žádné reá lně  ex istuj íc í  oblast i  –  

j e h o l e x i k á l n í  ( a l e  i  s y n t a k t i c k á )  i n s p i r a c e j e  z n a čn ě  

heterogenní  –  p řesto  j e  v   něm z řete lná re ference právě  

k   nižš ím soc iá ln ím vrstvám, k venkovu,  k   malým městům 

s   p řevahou dě l n i ckého obyva t e l s t va .  Zá r oveň  j e  v   něm 

rozpoznate lná j is tá  archaičnost ,  j is tá  pozvolna se  vytráce j íc í  

jazyková hodnota (poněvadž ;  vyzunknout ;  špi tá l ;  fabr ika ;  

ámok) .  Tato  archaizuj íc í  l idovost  se  pro jevuje  i  v   rov ině  

s é m a n t i c k é ,  v   u ž í v á n í  r ů z n ý c h l i d o v ý c h m o u d r o s t í ,  

f r a z e o l o g i c k ý c h o b r a tů  a  ú s l o v í ,  k t e r á j s o u v   d í l č í c h 

př ípadech mnohým č tenářům známa z   (neustá le  děděného)  

j a zykového p r o j e vu p ředků .  Podobně  j ako t omu by l o  u 

rukop i su Dur r inge rova ,  j s ou i  p r omluvy Lemah ieuových 

m l u v č í c h j a z y k o v ým i p r o j e v y s v é b y t n é h o a u t o r s k é h o 

id io lektu,  jenž  má na č tenáře působi t  jako kalk běžného 

hovorového jazyka urč i té  –  poměrně  obecné –  společenské 

skupiny.  

 R y t m u s t e x t u j e  d á n p r a v i d e l n ým ( d i a l o g i c k ým ) 

stř ídáním promluv dvou mluvč í ch,  které  na sebe vě tš inou 

rychle  navazuj í  –  jak v   rov ině  samotného diskurzu,  tak 

v   rov ině  sémant ické,  významové.  Promluvy mluvč í ch se  často  

zmocňuj í  část í  promluv předchoz ích,  komentuj í  je  a  ve  své  

výpovědi  var iuj í .  Ce lý  text  je  rozdě l en na tř i  vě tš í  část i  

 Obě větná zakončení (tři tečky a vykřičník) se v mnoha případech vyskytují současně.209
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( vě ty ) ,  j ež  j sou dále  č l eněny na jednot l ivé  výstupy  –  první  210

vě ta  obsahuje  výstupů  šest ,  druhá dva,  vě tu třet í  pak tvoř í  

p ě t  o č í s l o v a n ý c h v ý s t u p ů .  D i a l o g i c k é p r o m l u v y j s o u 

p ř e r u š o v á n y v ž d y s   k o n c e m k a ž d é h o v ý s t u p u ( T m a . ) .  

Z   ce lkových tř ináct i  výstupů  se  od zbytku textury odl išuj í  

první  dva výstupy třet í  vě ty  –  tvoř í  j e  dva po sobě  nás leduj íc í  

(n icméně  tmou a novým obrazem oddě l ené )  monology obou 

m l u v č í c h .  M o n o l o g i c k é p r o m l u v y n e j s o u d l o u h é ,  j e j i c h 

v n i t řn í  u s p o ř á d á n í  p a k v y k a z u j e  s t e j n é j a z y k o v é r y s y 

( formální ,  lex ikální ,  syntakt ické )  jako promluvy ostatní .  

 Dvoj ice  mluvč í ch je  v   textu označena pouze p ísmeny –  

M, Ž  ( v  or ig inále  H, F )  –  která odkazuj í  k  obecným kategor i ím 

rodu –  mluvč í  mužského rodu,  muž  a  mluvč í  ženského rodu,  

žena.  Samotná promluva a  je j í  výpovědní  s i tuace je  skutečně  

s i t u a c í  d i a l o g u m e z i  m u ž e m a ž e n o u v   k o n k r é t n ě  

nedef inovaném prostoru.  Oba mluvč í  spolu hovoř í ,  j e j ich 

promluvy na sebe reaguj í ,  vě tš ina je  směřována a určena 

dia log ickému partnerov i .  Promluvy maj í  často  s i lně  e l ipt ický  

charakter,  téma promluvy nebývá konkrétně  vyřčeno,  ani  

z ř e t e l n ě  d e f i n o v á n o .  M l u v č í  b e z p o c h y b y m a j í  v e  s v é  

výpovědní  s i tuaci  mnohem podrobně jš í  in formace o  svých 

f ikčních svě tech než  č tenář  textu.  Samozře jmá nedokonalost  

f ikčního svě ta  textu je  v   tomto př ípadě  výrazně  pos í lena,  

č tenář  se  o  skutečném tématu (č i  sp íše re ferenci )  d ia logu 

dozv ídá vě tš inou až  v   j eho průběhu.  S   ohledem na dále  

kompl ikovaný  vz tah mezi  rea l i tou f ikčního svě ta  a  pouhými 

imaginacemi obou mluvč í ch je  č tenářská recepce významové 

stránky promluv poměrně  obt ížná.  

 Scénické poznámky jsou ve lmi  úsporné,  v  průběhu textu 

se  takřka výhradně  omezuj í  na č l enění  promluv –  rozdě l ení  

na vě ty  a  výstupy,  včetně  poznámky „Tma.“  uzav íra j íc í  každý  

 Pojem věta se zde vztahuje nikoli k terminologii lingvistické, ale k oblasti muzikologie – 210

tedy první věta, druhá věta, třetí věta.
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výstup –  a  na úvodní  poznámku,  která obsahuje  někol ik  

významotvorných informací ,  n ikol i  však jakékol i  konkrétní  

ind íc i e  pros torové .  Per i t ex tem je  zde t ex t  sám a pr io r i  

de f inován jako –  Hra o  t řech vě tách pro  –  jednoho herce :  M,  

jednu herečku:  Ž .  Dalš í  část  této  poznámky charakter izuje  

v izuální ,  a le  částečně  i  funkční  stránku mluvč í ch –  Herc i  

maj í  nabí lené bysty ,  nal íčené ob l iče je ,  možná nos í  masky,  o  

věk postav se  nestara j í .  Ačkol i  se  tato  charakter ist ika týká 

k o n k r é t n ě  a  p ř í m o h e r e c k é r e a l i z a c e t e x t u ,  j s o u j e j í  

in formace dů l ež i té  i  pro  samotné č tení .  Mluvč í  ( f igury )  je  

třeba chápat  do j is té  míry  (a  snad i  v  první  řadě )  jako pouhé 

nosi te le  promluvy,  je j í  t lumočníky,  mediátory  –  podobně  jako 

masky č i  loutky.  Dále  v  úvodní  scénické poznámce následuje  

in formace o  povaze j is té  f igury,  je j íž  jméno je  mnohokrát  

obsaženo v  promluvách obou mluvč í ch –  Pierro t ,  o  němž  se  

v  tex tu  mluv í ,  na jev iš t i  jako fyz ická postava neex is tu je .  T ím 

j s o u v e š k e r é  p r o m l u v y n u t n ě  p ř i d ě l e n y d v ěm a v ý š e 

zmíněným mluvč ím,  f iguře pojmenované jako Pierro t  nálež í  

pouze funkce r e f e r en ta j e j i ch d i skurzu .  Závě r ečná čás t  

úvodní  poznámky je  pak j is tým kl íčem k   četbě  tohoto textu 

pro d i vad lo ,  j enž  v   sobě  zá roveň  obsahu je  narážku na 

zásadní  temat ickou (a  významovou)  l in i i  textu,  kterou je  

problemat ika časových rov in,  předevš ím vztahu k  minulost i  –  

Vlastně  jde  o  melodramat ickou epopej ,  k terou in terpretu j í  dvě  

bur leskní  postavy.  P řed n imi  s to j í  je j i ch  minulost .  A  tak jdou 

pozpátku vst ř í c  smrt i .   

Ž á d n á z   t ě c h t o s c é n i c k ý c h p o z n á m e k s e  ž á d n ým 

způsobem nevz tahu je  ke konkré tn ímu způsobu r ea l i zace 

d í lč í ch r ep l ik ,  an i  neurčuje  ( f y z i cké )  j ednán í  m luvč í ch .  

Vý j imkou v   ce lém textu jsou dvě  s tručné poznámky,  jež  se  

o b ě  v á ž í  k   m o n o l o g i c k ým p r o m l u v á m m l u v č í c h –  p ř i  

monologu M (první  výstup třet í  vě ty )  určuje  poznámka,  že 
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Žena je  p ř í tomna,  a le  mlč í ,  v   navazuj íc í  scéně ,  př i  monologu 

Ž ,  pak dokonce indikuje  jednání  (č i  sp íše neč innost ,  absenci  

j ednán í )  d ruhého mluvč í ho –  Muž  sp í .  Obě  vý znamným 

způsobem or ientuj í  č tenáře ve  výpovědní  s i tuaci  mluvč í ch 

v   daném okamž i ku ,  p řes to  však výs lovně  neurčuj í ,  zda 

m l u v č í ,  j e n ž  s e  p r o m l u v y n e ú ča s t n í ,  j e  č i  n e n í  j e j í m 

adresátem, ani  zda je  skutečně  př í tomen v   časoprostoru této  

promluvy.  Kromě  těchto dvou poznámek k   monolog ickým 

promluvám, obsahuje  text  ješ tě  j ednu poznámku,  jež  určuje  

způsob rea l izace část i  jedné z   repl ik  –  Ž :  (pozpěvuje  s i ) .  

Temporytmus textu pak v   j ednom dalš ím př ípadě  upravuje  

osamocená poznámka Ticho.  J iné scénické poznámky text  

neobsahuje .  

 Č tenářské pokusy o  rekonstrukci  fabule  textu musej í  

nu tně  na raz i t  na ob t í že j i ž  p ř i  r e c ipován í  j edno t l i vých 

e l e m e n t ů  s a m o t n é h o s y ž e t u .  V z h l e d e m k   n e j a s n é m u 

ča s o p r o s t o r o v é m u z a k o t v e n í  p r o m l u v ( d i a l o g u )  a  v e l m i  

kompl ikovanému vztahu k   (nepř í tomné)  f iguře Pierro ta  se  

syžet  pokusům o deta i ln í  rekonstrukci  zdatně  brání .  Vě tš ina 

d ia logů  M  a  Ž  má charakter  hovorů  mez i  dvěma (ž i votními )  

partnery  –  oba mluví  o  svých poci tech,  zdravotních stavech 

(ženiny bolest i  nohy,  mužovy bolest i  bř i cha) ,  o  událostech,  

které  zaž i l i  a  které  prož í va j í  (a ť  j iž  j sou sváteční  –  vý l e t  

s   fabr ikou,  návš těva k ina,  č i  každodenní  –  mužova práce,  

mu žovo p i t í ,  d omácnos t ) ,  o  s vý ch v zá j emný ch v z t a z í ch 

( sexuá ln í  ž i vo t ,  žen in ta j emný  m i l enec ,  mužovo se tkán í  

s   chlapcem) a  v  neposlední  řadě  o  je j ich vztahu k   Pierro tov i .  

V  mnohých př ípadech je  je j ich d ia log  spíše hádkou,  s lovním 

duelem. Vyprávění  textu je  souslednost í  těchto e lementů .  

Souslednost í ,  která je  k   sobě  s   j i s tou pravděpodobnost í  

vázána chronolog i í  od s i tuace dř í vě jš í  k   těm následným. 
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Žádná z   nich však není  zřete lně  zasazena ani  v   čase,  ani  

v   prostoru.  Pouze ze  samotné promluvy,  z   toho,  co  mluvč í  

útržkovi tě  prozradí ,  je  možné z ískat  někol ik  náznaků ,  které  

j i  do j is té  míry  ukotvuj í  v   prostoru.  Ve výstupech třet í  vě ty  

se  objevuj í  v   promluvě  expl ic i tn í  narážky na hospic  –  M: […]  

Až  tady do toho Hospice  s i  chtě la !…,  kam je  zře jmě  možné 

p r om luvy t é t o  čás t i  s i t uova t .  V   úvodn í ch d vou v ě t á ch 

podobná charakter izace chybí .  Z   důvodů  absence takřka 

j a k ý c h k o l i  p e v n ý c h z á c h y t n ý c h b o dů  n e n í  a n i  m o žn é 

s   j i s t o t o u t v r d i t ,  ž e j e d n o t l i v é  v ý s t u p y j s o u ř a z e n y 

v   chrono log ické řadě .  Ta to  ne j i s to ta ,  poc i t  per manentn í  

č t e n á ř s k é ú z k o s t i  z   v l a s t n í  n e d o s t a t e čn o s t i ,  j e  v š a k 

v  Lemahieuově  rukopise  jedním z   j eho konst i tut ivních rysů .  

 T ím,  co  promluvy (a  s i tuace )  k   sobě  váže,  není  tedy 

syžet  (ani  fabule ) ,  text  je  pohromadě  udržován povahou 

samotných mluvč í ch ,  j e j i ch výpověďmi a p ředevš ím pak 

vztahem mluvč í ch k   promluvě  samé a k   otázkám vztahu 

výpovědí  a  je j ich časových aspektů .  Promluva je  v   tomto 

textu pro d ivadlo  úzce spjata  se  svým mluvč ím a předevš ím 

se  svou re ferencí .  Jak j iž  by lo  naznačeno c i tac í  úvodní  

scénické poznámky,  jsou mluvč í  de  facto  pouhými mediátory  

promluvy.  Je  s ice  možné vys ledovat  j is té  rysy je j ich ž i votů  č i  

charakterů ,  p řes to  j sou sp íše zobecněnými pr inc ipy (M-

užským a Ž -enským) ve  vzá jemném vztahu.  Do j is té  míry  by 

j e  s i c e  b y l o  m o ž n é p o v a ž o v a t  z a  j e d n a j í c í  e n t i t y  

s   psycholog ickými rysy (osobnost í ) ,  v lastní  minulost í .  Přes 

všechny indiv idual i zu j íc í  aspekty  jsou však v   prvé řadě  

nos i te l i  promluvy,  která způsobem své rea l i zace a  svým 

vztahem k   pojmenovávané skutečnost i  post ihuje  re ferenční  

svě t  textu –  svě t  vztahů  mez i  s tárnoucím mužem, stárnoucí  

ženou a je j ich d í tě tem.  Povahu mluvč í ch def inuje  ve  své  
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promluvě  poměr ně  exaktně  sama Ž ,  když  hovoř í  o  j i s té  

Pierro tově  kresbě  –  Ž :  U  panáka bez  h lavy nev íš ,  j es l i  mluv í  

jeho zadek… nebo jeho h lava… Nevíš ,  j es l i  jeho  pusa není  

jeho zadek… nebo zadek pusa…  Přesně  takoví  jsou mluvč í  

t o h o t o  t e x t u –  o z v u čn é d e s k y b e z  h l a v y ,  b e z  v l a s t n í  

i n d i v i d u a l i t y .  S   o d k a z e m n a s t u d i i  J u l i e  S e r m o n o v é 

představenou v   první  část i  té to  práce je  možné tvrdi t ,  že 

Lemah ieuov i  m luvč í  j s ou t yp i ckými r epr e zen tan ty  f i gu r .  

Z a s t u p u j í  u r č i t é  t y p y ,  p ř i č e m ž  v   s o b ě  s p o j u j í  r y s y 

i n d i v i d u á l n í  s   o b e c n o u k a t e g o r i í .  J e j i c h m a t e r i á l n o s t  

vykazuje  znaky j is té  p lošnost i ,  chybí  j im třet í ,  prostorový  

r o z m ě r .  Z á r o v eň  j i m c h y b í  s c h o p n o s t  i n d i v i d u á l n í h o ,  

autonomního jednání .  Veškerá je j ich akt iv i ta  vycház í  n ikol i  

od nich samých,  a le  je  j im de legována promluvou.  S lovo je  

zde komponentou,  která za j išťuje  ex istenci  svých mluvč í ch.  

Př ímo skrze  promluvu je  č tenář  schopen vnímat  významovou 

strukturu textu,  která f igur  mluvč í ch využ í vá  jako spojníků  

mez i  oběma rov inami.  Č tenář  se  př i  č tení  textu (promluvy)  

d o s t á v á p r o s t ř e d n i c t v í m f i g u r  r o v n o u k   r o v i n á m 

vý znamovým, an i ž  b y  nu tně  muse l  p r o cháze t  ú r ovněmi 

aktančními  a  narat ivními .  

 P r o m l u v y m l u v č í c h r e f e r u j í  k e  t ř e m v ý z n a m n ým 

t e m a t i c k ým o b l a s t e m m i m o j a z y k o v é s k u t e č n o s t i  –  

k  partnerským vztahům, k   ž i votu j is té  soc iá ln í  skupiny l id í  a  

ke  vztahu rodičů  k   dě tem.  Všechna tato  témata jsou mezi  

sebou úzce propojena,  všechna jsou poznamenána poměrně  

z n a čn o u m í r o u p a t o l o g i čn o s t i  a  z á r o v eň  v   n i c h h r a j e  

dů l e ž i t o u r o l i  v z t a h k   ča s o v ým r o v i n á m , p ř e d e v š í m k 

minulost i .  Vztah,  jenž  j e  reprezentován re lac í  mez i  oběma 

m l u v č í m i ,  j e  v z t a h e m d v o u ž i v o t n í c h p a r t n e rů  ( s n a d 211

 Vzhledem k  výše definovanému charakteru mluvčích je zřejmě příhodnější hovořit o 211

vztahu reprezentovaném mluvčími, než o vztahu mezi mluvčími (figurami) samotnými.
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m a n ž e lů )  v   p o k r o č i l e j š í m v ěk u ,  t e d y v   s i t u a c i ,  k d y 212

partnerům stač í  ke  komunikaci  poměrně  omezený  prostor,  

kdy není  třeba dos lovovat  (pro  nezúčastněného pozorovate le )  

nez ře te lné narážky .  Zároveň  však j sou spo l ečná t émata 

(zkušenost i ,  prož i tky ,  událost i )  v iděna roz l ičnými pohledy,  

z   j e j ichž  konfrontace se  rodí  nesoulad,  kr ize ,  překážka,  j íž  j e  

nutno a lespoň  v   promluvě  (p romluvou,  s lovn ím due lem)  

překonávat .  Odl išnost i  pohledů  na totožnou skutečnost  jsou 

dány mimo j iné  též  časovým odstupem od pojmenovávané 

mimojazykové skutečnost i .  Ž i voty  obou mluvč í ch –  respekt ive  

opě t  sp íše –  ž i votní  osudy reprezentované oběma mluvč ími  

jsou hluboce zakotveny v   prostředí ,  v   němž  se  narodi l i ,  

v   němž  vyrost l i ,  k   němuž  j sou svými ž i voty  předurčeni .  

V   re ferencích textu (s te jně  jako tomu bylo  v   samotné textuře 

p ř i  z k o u m á n í  j a z y k o v é s t r á n k y p r o m l u v )  l z e  r o z e z n a t  

prostředí  dě ln ických vrstev ,  prostředí  n ižš í  soc iá ln í  skupiny 

v   průmys lově  za l o ženém r eg ionu .  Vý znamnou ro l i  h ra j e  

jakási  b l íže neurčená (a le  l ibovolně  dosadi te lná)  fabr ika ,  

v  níž  muž  pracoval  –  a  v  některých výstupech snad i  pracuje .  

Fabr ika je  zdro jem obž i vy ,  zároveň  však k   sobě  l id i  váže.  

Ostatně  ž i votní  př íběh reprezentovaný  textem a jeho f igurami 

je  př íběhem l id í ,  kteř í  od narození  do smrt i  zůstanou ve  

s v é m m ě s t ě  a  n a s v é m m í s t ě ,  k d e m a j í  p e v n ě  d a n é 

mant ine ly ,  v  nichž  se  mohou (a  maj í )  pohybovat .  Le i tmot ivem 

j e j i ch ž i v o tů  j e  s t e r eo t yp ,  opaku j í c í  s e  mode l ,  že l e zná 

prav ide lnos t .  Jakéko l i  pokusy o  změnu ne jsou vě tš inou 

nič ím j iným, než  pouhou proklamací ,  neuskutečněným snem, 

i luz í ,  která se  snad ani  nemá naplni t .  S   la tentním vědomím 

n e h y b n o s t i  l i d é  v   t é t o  s o c i e t ě  ž i j í  a  n e m a j í c e  m n o h o 

 Všechny informace tohoto typu jsou často pouze pravdě-podobné, analýza se proto 212

zaměřuje výhradně na skutečnosti, jež jsou (v promluvě) naznačeny alespoň s  velkou 
pravděpodobností.
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perspekt iv  směrem do budoucnost i ,  upínaj í  se  je j ich ž i voty  k  

minulost i ,  u lp íva j í  na tom, co by lo ,  co  se  událo ,  odehrálo ,  a  

neustá le  to  j iž  prož i té  př ipomínaj í ,  recykluj í .  Tato  re ferenční  

s k u t e čn o s t  j e  v   L e m a h i e u o v ě  t e x t u z ř e t e l n ě  p ř í t o m n a 

v   p r o m l u v ě  m l u v č í c h –  v   j e j i c h o ž i v o v á n í  m i n u l ý c h 

v z p o m í n e k ,  v   p o s t u p n é m č t e n á ř s k é m s k l á d á n í  m o z a i k y 

uplynulých událost í ,  které  v   ústech  mluvč í ch zazníva j í  213

v   prazv láš tn ím časovém pro lnut í  j ako tak řka současné .  

Z   hlediska č tenáře je  zároveň  tento  re ferenční  svě t  do j is té  

míry  svě tem mize j íc ím,  nebo ť  se  v   něm setkává s   prostředím 

skutečně  minulým, se  svě tem,  který  j iž  ( ve  své  re ferenci )  

přestává ex istovat .  Ačkol i  jsou tot iž  mluvč í  i  s těže jní  témata 

je j ich promluv poměrně  obecná –  a  jak bylo  ukázáno na 

analýze  promluvy i  umě l e  poskládaná z  heterogenních prvků ,  

ob jevuj í  se  v   nich dí lč í  mot ivy ,  které  text  do j is té  míry  

v   prostoru i  čase ukotvuj í ,  by ť  tak č in í  (opě t )  způsobem 

v e l m i  k o m p l i k o v a n ým a n e v ž d y z c e l a  z j e v n ým . T o t o  

zakotvení  or ientuje  (a lespoň  místy )  text  do doby naš i ch 

bab iček a  dědečků ,  z p ř í t omňu j e  t ak č t ená ř i  r e f e r enčn í  

skutečnost ,  kterou zná vě tš inou j iž  pouze zprostředkovaně  –  

takto  je  třeba např ík lad vnímat  s i tuaci  léčení  bo lest i  za  

pomoci  mince př ik ládané na post ižené místo .  Porozumění  

těmto p ř í padným odkazům na konkré tn í  čas a  p r os t o r  

re ferenčního svě ta ,  však není  pro č ten í  textu nezbytné .  

F igura t i vn í  povaha mluvč í ch fungu je  p ředevš ím na báz i  

obecných kategor i í  –  a  to  i  v   rov ině  významové,  kde př ípadné 

konkret i zace a  ind iv idua l i zace č tená řské j sou výs ledkem 

(zře jmě  i  žádaným) jednot l ivého č tení .  Mot iv  času a lpění  na 

m i n u l o s t i  z á r o v e ň  v   o p a č n é m s m ě r u k o r e s p o n d u j e  

 Jsou to však skutečně ústa, co mluví? Stále je třeba mít na zřeteli již citovanou repliku 213

Ž: U panáka bez hlavy nevíš, jesli mluví jeho zadek… nebo jeho hlava… Nevíš, jesli jeho 
pusa není jeho zadek… nebo zadek pusa…
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s   nezas tav i t e lným, do budoucnost i  směřuj í c ím procesem 

stárnut í  a  s  ním spojeným mizením svě ta  minulost i .  

 Pr inc ipem, v   němž  se  do j is té  míry  koncentruj í  všechny 

vý š e z m iňo v a n é r y s y t e x t u –  t e d y k o m p l i k o v a ný  v z t a h 

k  minulost i -budoucnost i ,  vz tah partnerů  mez i  sebou,  vztahy 

rodičů  k   dě tem i  problemat ika j is tého fáta  prostředí  –  je  

P i e r r o t  –  f i k t i vn í  f i gu ra ,  j e ž  s e  ob j e vu j e  v   promluvách 

m l u v č í c h .  J e j í  f u n g o v á n í  j e  t ř e b a c h á p a t  n a n ěk o l i k a 

rov inách,  vždy však s   ohledem na jeho funkci  reprezentační ,  

o d k a z o v a c í ,  n a r o l i  p r o s t ř e d n í k a .  P i e r r o t  p ř e d s t a v u j e  

potomka M  a  Ž ,  zastupuje  je j ich syna.  V   rámci  textu j iž  by lo  

zmíněno,  že jednot l ivá  témata (mot ivy ,  f igury ,  re ference )  

vykazuj í  j i s té  pato log ické rysy –  Pierro t  je  označován jako 

pomale j ,  někol ikrát  se  v   promluvách hovoř í  o  tom, že se 

pochcal ,  mě l  by  mít  pot íže se  psaním (M:  Není  normáln í ,  že ve  

svým věku nepíše,  když  by  mě l . . . ) ,  dokonce prý  zůsta l  jako 

děcko.  Oba mluvč í  ho označuj í  za  malého.  Pierro t  zde  není  

je j ich reá lným (rostoucím)  synem, je  prostředníkem mezi  n ím 

( p ř í p adn ě  e x i s tu j í c ím )  a  m luv č ím i  ( j e j i ch p ř eds t a vam i ) .  

Pierro tova  f igurat ivní  povaha mu umožňuje  ex istovat  zároveň  

v   někol ika podobách,  v   někol ika ve l ikostech.  Oba mluvč í  

často  hovoř í  obezřetně ,  jako by Pier ro t  by l  př í tomen ve  

vedle jš í  místnost i ,  opatrně ,  jako by se  d í tě  mohlo  probudit .  

Často se  o  něm hovoř í  jako o  malém dí tě t i ,  pátý  výstup první  

vě ty  tvoř í  dokonce j is tá  pohádka pro d í tě  (pro  Pierro ta ) ,  v  níž  

j e  metafor ickým způsobem, ve  zkratce  post ižen vztah rodičů  

k   dítě t i  –  přesně  takový  vz tah,  o  jakém re feruje  skrze  své  

mluvč í  ce lý  t ento  tex t  –  tedy vz tah pato log icky up ja tý ,  

v  němž  j e  matka na svém synovi  dos lova záv is lá  a  kde je  syn 

(pro matku)  takřka jedinou re ferencí  je j ího ž i vota ,  jed iným 

úběžníkem je j ího jednání .  V   promluvách třet í  vě ty  je  však 
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m l u v č í m i  t o u ž e b n ě  o č e k á v á n a P i e r r o t o v a  n á v š t ě v a ( v  

hospic i ) ,  hovoř í  se  o  tom,  že je  možná daleko od domova  –  214

M: Možná že je  daleko… Hodně  da leko… V Afr ice… V Mexiku!

… Na mo ř i !… V dál i !…  Toto  čekání  na dospě l ého Pierro ta  má 

však některé  rysy společné s   čekáním na Godota –  tak jako 

byl  Pierro t  v   ce lém textu pouhým referentem promluv,  tak 

j ím zůstává i  v  závěru.  

 Role  jednání  v   textu je  os labena.  F igury s ice  vykonávaj í  

(s  ne jvě tš í  pravděpodobnost í )  d í lč í  akce,  které  koresponduj í  

s   obsahem je j ich promluv,  toto  jednání  však nemá žádný  

vývoj ,  není  v   rámci  promluvy dokonce ani  nutné,  protože ve  

své  podstatě  bude vždy pouhou i lustrac í  promluvy,  která je  

ve  svém jednání  zce la  soběstačná.  

 Mezi  psem a v lkem –  tedy v   s i tuaci ,  kdy má č lověk na 

výb ě r  m e z i  d v ěm a v a r i a n t a m i ,  z   n i c h ž  a n i  j e d n a n e n í  

př í zn ivá  –  je  zároveň  také chví l í  na sklonku dne,  kdy 215

pozvolna př i cház í  noc,  kdy na podvečerní  svě t  padá tma.  

U  Lemahieua se  analog icky jedná o  tu etapu podzimu ž i vota ,  

kdy stář í  vstupuje  do smrt i .  O ní  také vypráv í  tento  text ,  

jehož  významným rysem je  prostá skutečnost ,  že to ,  o  čem 

text  mluví ,  ř íká něco zce la  j iného.  Proto  je  č tení  tohoto 

rukop i su ob t í žné ,  p r o to  j e  č t ená ř  neus tá l e  nucen če l i t  

naprostému neporozumění .  Přesto  je  tento  text  –  sama jeho 

promluva –  schopen vytvoř i t  š i roké spektrum významů ,  které  

se  před peč l i vým č tenářem odkry j í ,  když  př i s toupí  na jeho 

prav id la  a  oprost í  se  –  ostatně  tak jak se  to  v   posledním 

sto let í  nauč i l  př i  č tení  románů  –  od hledání  př íběhu,  fabule ,  

 A že se mu tedy podařilo vymanit ze zaběhaných konvencí.214

 Latinské úsloví – inter lupum et canum – lze chápat jako do jisté míry lidštější (člověku 215

bližší) variantu k jinému přísloví s podobným významem – Incidit in Scyllam qui vult vitare 
Charybdim.
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j ednaj íc ích postav a  zaměř í  se  na způsob je j ich rea l izace.  216

Př i  takovémto č tení  se  rukopis  Danie la  Lemahieua může stát  

u ž i t e čn ým p r o s t ř e d k e m – č i  s p í š e p r o s t ř e d n í k e m –  k 

poznávání  re ferenčního svě ta  textu a  svě ta  č tenáře.  

 Jiří Trávníček ve své knize věnované moderní próze hovoří doslova o tom, že téma 216

sestupuje do struktury (TRÁVNÍČEK, 2002:22), a také o rozluce „vyprávění“ a 
„příběhu“ (tamtéž, s. 30).
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t e x t t ř e t í – j a k s e h l e d á s m y s l 

v nesrovnalostech  217

V a l è r e N o v a r i n a – I m a g i n á r n í o p e r e t a 

(Opérette imaginaire, 1998)  218

 Č t ená ř  t ex tu Va lèra Novar iny se  mus í  v   prvé řadě  

vypořádat  se  skutečnost í ,  že textura,  kterou má před sebou,  

pravděpodobně  neodpovídá žádným jemu známým textům pro 

d i vad lo  a  p ro j e j í  č t en í  bude po t řebova t  v e lkou dávku 

trpě l i vost i ,  pozornost i  a  zároveň  bude muset  rez ignovat  na 

v š e c h n y p o k u s y o  p o c h o p e n í  vý z n a m u v   b ě žn é m s l o v a 

smyslu.  Také kr i t ické č tení  Novar inovy Imaginární  operety  se  

s   těmito problémy musí  vyrovnat  a  pokud j i  chce analyzovat ,  

musí  naj í t  vhodné nástro je ,  j imiž  bude schopno s  textem 

pracovat .  Takřka naprostá absence zřete lně  s ledovate lného 

př íběhu a jasně  de f inovaných,  jednaj íc ích postav nutně  vede 

k   soust ředění  se  (a l espoň  v  počáteční  fáz i  ana lýzy )  na 

promluvu,  na je j í  podoby a  následně  na způsob je j ího už i t í  

ve  výstavbě  tohoto tex tu pro d ivad lo .  Ana lýza se  proto  

zaměř í  zpočátku předevš ím na dva aspekty  jeho výstavby –  

na samotnou povahu promluvy,  na je j í  jazykové utváření ,  

podobu textového označuj íc ího,  a  dále  na otázku žánru 219

tohoto textu pro d ivadlo ,  který  j e  j is tým způsobem def inován 

 Název této kapitoly se s pokorou odkazuje k citaci z Vančurova Učitele a žáka, jíž užil 217

Miroslav Procházka v své předmluvě ke studiím Jiřího Veltruského Drama jako básnické 
dílo.

 Analýza pracuje s  českým překladem Michala Lázňovského připravovaným k  vydání 218

v Divadelním ústavu (v jeho pracovní verzi), vzhledem ke komplikovanosti textu přihlíží 
k  originální verzi (NOVARINA, 1997) a v dílčích částech též k dalším (dílčím) jazykovým 
převodům – srov. FLAŠKOVÁ, 2002; DIEUZAYDE (ed.), 2004.

 Tedy na lingvistickou analýzu promluvy.219
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j iž  v   samotném je j ím názvu ( tedy textuře )  a  k   němuž  se  ce lý  

t ex t  sous tavně  odkazu je  svou výs tavbou ,  p romluvami a  

fungováním.  

 Novar inův text  působí  na č tenáře málo  konzistentním 

dojmem, na první  pohled mu chybě j í  t radiční  jednot íc í  prvky,  

j e h o m o n u m e n t á l n í  p r o m l u v y s e  b r á n í  j e d n o d u c h é m u 

uchopení .  I zotopie  textu je  rozrušována,  a  to  jak v  oblastech 

narace a  jednání ,  tak u d iskurzu a významů .  Jediné,  co  text  

drž í  pohromadě ,  j e  samotná jeho promluva,  respekt ive  je j í  

povaha.  Celek by tedy by lo  možno snad vnímat  jako značně  

hermet ickou rozsáhlou báseň ,  která je  č tenář i  srozumite lná 

v e  s v ý c h d í l č í c h č á s t e c h j a k o s l e d v ý j e vů ,  o b r a zů  a  

f i lozo f icko- l ingv ist ických a luz í ,  jež  se  často př íč í  log ice  a  

def inuj í  se  ve  vědomých paradoxech a ant i tez ích.  K   j e j ímu 

pochopení  mohou vést  dvě  cesty  –  pouze se  vystav i t  působení  

textury,  je j ímu temporytmu,  je j ímu toku,  a  nebo se  pokusi t  

pron iknout  k   j e j ímu h loubkovému uspo řádání  a  rozkrý t  

mechanismy je j í  jazykové výstavby,  proniknout  k   poet ice  

samotné dramaturg ické (a  ideové )  výstavby Novar inova textu.  

 Promluvy textu už í va j í  ve lmi  rozmanitých jazykových 

p o s t u p ů ,  k t e r é  v   ž á d n é m p ř í p a d ě  n e j s o u p o u h ým i 

j e d n o d u c h ým i s l o v n í m i  h ř í č k a m i ,  n e k o m p l i k o v a n ým i 

jazykovými procedurami ,  j ež  by  mě l y  za  úko l  promluvu 

ozv láš tn i t  č i  vyprodukovat  komický  (nebo absurdní )  e fekt .  

Novar inův rukop is  j e  inova t i vn í  v   samé pods ta tě  svého 

jazyka,  jeho proměna se  prosazuje  ze jména zevni tř ,  aniž  by  

musela  pracovat  s   hierarchicky vyšš ími  e lementy (narac í ,  

f ikc í ,  jednáním) .  

 Novátorstv í  jazyka už í vaného v   tomto textu se  takřka 

výhradně  soustřeďuje  na oblast  lex ika a  neolog ismů .  Syntax 

zůs tává ve  své  pods ta tě  nedotčena ,  odpov ídá prav id lům 

běžného jazyka,  pouze místy  působí  archaicky,  básnicky,  
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neotře le ,  nezvykle .  Ústředním jazykovým pr inc ipem je  zde 

t v o r b a n o v ý c h l e x é m ů  a  j e j i c h s p e c i f i c k é u ž í v á n í .  

V  Novar inově  textu lze  vys ledovat  dva hlavní  typy novotvarů  

–  p r v n í  z  n i c h j e  z a l o ž e n n a r o z e h r á v á n í  f o n e t i c k ý c h 

podobnost í  a  var iac ích d í lč í ch fonémů  s lova,  druhý  pak 

spojuje  v   j ednom lexému dvě ,  č i  v íce  j iných s lov ,  z   nichž  

der ivuje  svů j  nový  význam i  funkci  ve  vě tě .  Novotvary  první  

k a t e g o r i e  v z n i k a j í  f o n e t i c k ým i v a r i a c e m i ,  a l i t e r a čn í m i  

k o m b i n a c e m i ,  b ý v a j í  t a k é i n s p i r o v á n y o n o m a t o p o i i  č i  

zvukovými shodami.  Takto vytvořené lexémy nemaj í  samy o 

sobě  žádný  smysl ,  ten j im př í s luš í  výhradně  skrze  je j ich 

z v u k o v o u p o d o b u .  S M R T E L N Í K :  V s t u p u j e  p r o s t á  d u š e 220

vtě l ená do páru hanovic ,  honavic ,  nohavic ;  vs tupuje  prostá  

duše v tě l ená do páru nohaha,  honana,  nohavic ;  vs tupuje  

prostá  duše v  páru hovanic ,  covahin ,  ohavnic ,  vs tupuje  prostá  

d u š e v  p á r u h o v a ,  n o v a ,  n i c .  D r u h ý  t y p o z n a č u j e  

f rancouzská l i terární  teor ie  jako tzv .  mot-va l ise .  Na počátku 

je j ich ex istence jsou a lespoň  dva lexémy,  z  nichž  j e  vytvořen 

na základě  j e j ich ( formálního č i  sémant ického)  vztahu tvar  

nový .  U Novar iny však zdro jových lexémů  často  bývá v íce  a  

nezř ídka jsou u   novotvaru jen obt ížně  vys topovate lné a  

roz l iš i te lné.  Takto vytvořené lexémy maj í  oprot i  neolog ismům 

prvního typu j iž  př i  svém vzniku jasně  naznačený  význam, 

přesně j i  řečeno významy,  je j ich sémant ická pole  jsou značně  

rozsáhlá.  Protože však s   obl ibou spojuj í  významy nesourodé,  

nez ř í dka p ro t ik l adné č i  výs l ovně  non-sensové ,  j e  j e j i ch 

konkrétní  význam opě t  (vědomě )  zne j išťován –  poč tomat ika;  

k a n á l o d u k t ;  s l í v a n c e ;  P a n t a g o n i c k á ž e n a ;  k o s o č t v e r á k ;  

s t ruktóza;  zp l ih lomě r ;  z topometr ;  rozpo louženost ,  v   kategor i i  

syntagmat pak např .  severo j ižní  p ředměst í .  Novotvary s i  také 

berou za zák lad mís tn í  názvy ,  jména,  vý razy argot i cké ,  

 Jazykové kreace tohoto typu jsou časté také např. v  textech Lewise Carrolla, Jamese 220

Joyce, u surrealistů, skupiny OULIPO aj.
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dia lekt ické,  autor  do vě t  makarónsky vkládá c iz í  výrazy 

( třeba i  vědomě  gramat icky nepřesné)  –  Prč i l i ce ;  Lomanarev-

Poblanta;  Cukrkandla Poskvrněná;  nečeto l ;  nachtanz;  to  mi  

dě lá  Lust ;  rob i t  n ičevo.  Opakovaně  už í vaným, spec i f ickým 

tvaros lovným postupem je  rovněž  př idání  nové koncovky  ke 221

ko řenu,  často také novému –  Par to lebánc i ;  Par to lebovc i ;  

H u m a n i á d i .  J e d e n m o r f o l o g i c k ý  p r i n c i p  mů ž e b ý t  t é ž  

propů jčen j inému,  prostorově  vě tš inou nepř í l iš  vzdálenému 

l exému –  MUŽ  Z  ONOHO SVĚTA :  …po ko l enou poode j í t  

poono řen do poomyš l en í .  [ . . . ]  povo lával  Pánubohu do pooken.  

P o d o b n ě  j e d e n s l o v n í  z á k l a d b ý v á v y u ž i t  v í c e n á s o b n ě  

v   různých vě tných spojeních –  PANTAGONICKÁ ŽENA:  …

narodi la  jsem se  v  Nemanic ích ,  mů j  o tec  by l  z  Nicova a  

m a t k a z  N e d a n i c .  V   p r o m l u v á c h s e  č a s t o  o b j e v u j í  

enumerace,  a le  i  pouhá č í s la ,  zkratky,  př ičemž  vše je  často  

s p o j o v á n o p r á v ě  s   n o v ě  v y t v o ř e n ým i s l o v y .  D o b ě žn é 

promluvy jsou rovněž  vk ládány odborné výrazy z   různých 

oblast í ,  např .  f i losof ie ,  sportu apod. ,  jsouce tak poet izovány 

–  b l a h o - b y t o v a t ;  t r o j i tý  o d p í c h n u tý  p o d v r h ,  p ř e v o z n i c e  

skutkových podstat .  

 V š e c h n y v ý š e p o j m e n o v a n é j a z y k o v é p o s t u p y j s o u 

už í vány hojně ,  až  zdá se  nadbytečně .  Jako by pouze mě ly  

č tení  textu ztěžovat .  Je j ich úče l  je  však j iný .  Právě  svou 

četnost í ,  svou přebuje lou mnohost í  upozorňuj í  na jazykové 

a u t o m a t i s m y ,  o d h a l u j í  z a b ěh a n é ,  k o n v e n čn í ,  č a s t o  j i ž  

významově  ne funkční  vazby a  tvary .  Ste jným způsobem je  

třeba hovoř i t  ne jen o  samotné mor fo log ické stránce promluv,  

a le  i  o  způsobu je j ich vě tné výstavby a  o  je j ich vztahu 

k   re ferenčnímu svě tu.  Novar ina často  využ í vá  homonymie 

s lov  a  v   textu se  tak vyskytuje  jeden lexém s v íce  různými 

sémémy v   různých vě tných poz ic ích –  Vychutne jme chv í l i  tu  

 Jedná se především o koncovky běžně užívané, s  obecně srozumitelným (většinou 221

obecným, druhovým) významem, jejichž užití v  daném případě je však neobvyklé, 
významotvorné.

!  192



beznadě jnou chv í l i .  Jeho jazyk je  výrazně  metonymický  a  ve  

vztahu ke svě tu své  re ference hledá nové vazby,  netradiční  

pohledy –  NEKŇUBA:  Bo l í  mě  č l ověk a jeho s t ro j .  Typickým 

p ř í s t u p e m j e  i n v e r z n ě  o b r á c e ný  v z t a h ,  k t e rý  z a m ěňu j e  

o d e s i l a t e l e  s  p ř í j e m c e m , o b j e k t  s   j e h o c í l e m –  

P A N T A G O N I C K Á Ž E N A :  P o d a l  j s i  d n e s s v é  r u c e  n ě c o  

k  snědku? Klas ická komunikace (a  v   ní  běžně  už í vané 

v ý r a z y )  j e  n a r u š o v á n a t a k é p o t í r á n í m r o z d í l u m e z i  

s i n g u l á r e m a p l u r á l e m –  S B O R H E R CŮ :  R o z e j d ě t e  s e ,  

zp íva j í c í  osobo!  * **  HEREC PRCHAJÍCÍ  PŘED BLIŽNÍM:  …

odkud jdeš ,  tup lovaný  č l ověče? –  v  prvním př ípadě  ko lekt ivní  

mluvč í  s ingular izuje  vokat ivem j iného kolekt ivního mluvč ího 

( j iný  chór ) ,  ve  druhé repl ice  se  mluvč í   s ingulárem obrací  ke  

dvěma dalš ím mluvč ím,  kteř í  však patř í  k   sobě  ( j sou to  

BYSTŘ Í  BRATŘ I ) .  Zmnožení  všech těchto pr inc ipů  v   textu má 

za následek –  ačkol i  z jevně  s to j í  j iž  na samém počátku 

N o v a r i n o v a p s a n í  –  s k u t e č n o s t ,  ž e č t e n á ř  j e  n u t n ě  

konfrontován s   meta jazykovou funkc í  tex tu ,  protože ten 

odkazuje  k   sobě  samému a k   jazyku,  z   něhož  j sou jeho 

p r omluvy vy t vo řeny .  T ím ,  že s e  č t ená ř  mus í  v ypo řáda t  

s   n ěk o l i k a n á s o b n o u e x i s t e n c í  j e d n o t l i v ý c h j a z y k o v ý c h 

e lementů ,  j e  nucen vš ímat  s i  fungování  a  významu dí lč í ch 

prvků ,  o  n ichž  v   běžné jazykové (a le  i  l i terární )  komunikaci  

n e u v a žu j e ,  n e b o ť  s e  m u s t a l a  j e j í  z c e l a  s a m o z ř e j m o u 

s o u č á s t í .  N o v a r i nů v r u k o p i s  o d a u t o m a t i z o v á v á j a z y k ,  

poukazuje  na jeho možnost i ,  a le  také na jeho defekty .  

Pr inc ipem, jenž  organizuje  vě tš inu jazykových kreac í  a  

p r o s t u p u j e  l a t e n t n ě  c e l ým t e x t e m j e  o x y m o r o n .  P r á v ě  

spo jován í  pro t imluvů ,  významových pro t ik ladů  v   j ednom 

syntagmatu,  a le  i  ve  vyšš í ch ce lc ích je  základem jazykového 

fungování  tohoto textu.  Oxymoronická povaha je  zře jmá jak 

u s lovních spojení  –  např .  p řáte lský  odpor ,  tak u vě tš í ch 

( vě tných )  ce lků  –  DĚLNÝ  SVALOVEC:  P í seň  k  nep řež i t í ,  

!  193



p řednesená j edn ím,  co  j i  p řež i l ,  č i  t entýž  mluvč í  j inde :  

Potrat i t  a  vzk ř í s i t  mrtvo lu  navždy,  to  je  úko l .  Pro jevuje  se  

však i  v   samé distr ibuci  promluv,  kdy mrtvý  (SMRTELNÍK)  

zp ívá p íseň  o  ž i votě ,  j sa  př i  n í  (opě t )  zabí jen a  zabi t .  Na 

prot imluvném rozporu je  dokonce vystavěn text  jako ce lek.  

Úvodn í  r ep l ika konč í  t ak to  –  ZAMLČENÝ  PODMĚT :  …Na 

počátku byl  mrtvý ,  k terý  se  vy jad řoval  výhradně  p ísn í .  Od 

tohoto prot i -smyslného axiómu se pak odví j í  veškerá dalš í  

p r om luva ,  t j .  j e dnán í ,  n ebo ť  j e dnán ím t oho t o t e x tu j e  

výhradně  s lovo,  č i  přesně j i  řečeno jazyk,  s   nímž  j e  už í vání  

s lova spojeno.  

 Promluva zároveň  bývá častě j i  organizována nikol i  d le  

svého významu, d le  zákonitost í  d ia logu,  a le  skrze  formální  

( l i terární ,  jazykovou)  kategor i i .  Tou mohou bý t  např .  j iž  výše 

zmiňované enumerace č i  č í se lné řady.  Stmeluj íc í  prvky se  

v y s k y t u j í  r o v n ě ž  v   o b l a s t i  m o t i v i c k é ,  t e m a t i c k é ,  a l e  i  

v   k a t e g o r i í c h č i s t ě  l i t e r á r n í c h č i  v   b ě žn ě  u ž í v a n ý c h 

pr inc ipech výstavby textu pro d ivadlo .  Tato  problemat ika je  

úzce spjata  s   druhou oblast í  naznačenou v   úvodu kapi to ly ,  

n a n i ž  s e  z a m ě řu j e  a n a l ý z a N o v a r i n o v a t e x t u –  t e d y 

s   otázkami žánru tohoto textu pro d ivadlo  a  jeho v l ivem na 

text  samotný .  

 Jednot íc ím prvkem promluv prvního obrazu druhého 

d ě j s t v í  j e  n a p ř .  j e d e n z   f o r m á l n í c h p o s t u pů  t r a d i čn ě  

už í vaných ve  výstavbě  textů  pro  d ivadlo  –  mluvení  s t ranou.  222

Tato  forma promluvy ostatně  bývá hojně  využ í vána právě  

v   žánru,  jenž  se  objevuje  v   samotném názvu –  v   operetě .  

V   promluvách se  zde často  v   rámci  jedné repl iky proměňuje  

je j í  adresát ,  tak jak se  to  dě j e  u mluvení  stranou.  Tato  223

opakovaná proměnl ivost  adresáta promluvy někdy působí  

 Obraz se rovněž takto nazývá – Řeči stranou, v originále Apartés.222

 Mluvení stranou je naznačeno buď scénickou poznámkou, nebo uzavřením části 223

repliky do závorky.
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j a k o v y č e r p á v a j í c í ,  l i n g v i s t i c k ý  p o k u s o  v y u ž i t í  v š e c h 

možnost í ,  k te ré  t ento prvek výs tavby t ex tu pro d i vad lo  

nabíz í .  EXODURGOS:  Tak pust í  mne? (On mě  nechce  pust i t ! )  

Ráč i l  byste  mě  pust i t?  Scénická poznámka,  jež  uvozuje  224

da lš í  část  d ia logu tohoto obrazu,  dokonce pojmenovává jeho 

obsah (a  formu)  jako Řeč i  s t ranou v  šest i .  Obracení  se  na 

někoho j iného (na sebe,  na publ ikum) zároveň  ( v  rov ině  

temat ické a  významové)  odkazuje  k  obt ížné komunikaci ,  k  

tomu,  že komunikace mezi  jednot l ivými mluvč ími  textu je  

ve lmi  kompl ikovaná,  s lož i tá .  

 Podobně  f ungu j í c ím j edno t í c ím p r inc ipem u ž í v aným 

běžně  takřka v  jakémkol i  l i terárním textu,  ko lem něhož  j e  

zde vybudována ce lá  jedna dia log ická výměna,  se  stávaj í  

os lovení  mluvč í ch.  Tento jazykový  prostředek je  v  ce lém 

textu zdůrazňován jak už í váním neobvyklých jmen (často  

o d k a z u j í c í c h k e k o n k r é t n í  l i t e r á r n í  o b l a s t i  –  F j o d o r a 

P r a c h o v o v n a ,  I v a n D i o n i t r i s e r o v i č  P j o t r ,  P a v l o v l e v n a 

T u p o l e v i č o v á ,  L o p o t k i n ,  A n t r o p o d r u m a A d a m a n a s s a 

Mojzesová) ,  tak kumulací  vokat ivů  do jednoho dia logu –  

jakoby ve  formě  poet icky zně j í c ích insul tac í  č i  l i chotek –  

SVÉHLAVÁ DÁMA:  Bujen í  teurg ické!  –  NEKŇUBA:  Tvá ř i  všech 

tvá ř í !  Šoku permanentn í !  Ko louchu laňov i tost i !  –  SVÉHLAVÁ 

D Á M A :  N á d o b o c t n o s t i !  N u t n o s t i  n e j z a z š í !  –  N E KŇU B A :  

Průniku unikavost i !  Monádo kanonická!  Kruhu samob řezost i !  

Roz leh lost i  sebesv í ra j í c í !  Pomalost i  v plné rychlost i !   

 Mluvč í  se  k  podstatě  svých promluv vy jadřuj í  neustá le ,  

s te jně  tak jako se  vědomě  odkazuj í  k  samotnému žánru 

textu.  Celý  text  –  první  repl ika prvního obrazu –  zač íná 

př ímo takovýmto odkazem –  ZAMLČENÝ  PODMĚT:  Divác i  naš i  

o p e r e t n í ,  b d ě t e ,  n e u s n ě t e !  O s l o v e n í  p u b l i k a ( i  s e  

z dů r a z n ěným a d j e k t i v e m v y j a d řu j í c í m žá n r )  s e  v  t e x t u 

 První částí repliky se mluvčí (on) obrací sám k  sobě, ve druhé je jeho promluva 224

směřována publiku a poslední věta repliky je adresována dalšímu (jinému) mluvčímu.
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někol ikrát  opakuje .  Po formální  s tránce odpovídá výstavba 

textu konst i tut ivním prav id lům žánru operety .  Předevš ím se  

v  něm stř ída j í  d ia log ické pasáže s  p ísňovými č í s ly ,  některé  

promluvy jsou určeny sborům, chórům. Písně  maj í  zprav id la  

své  názvy,  jsou ve  verš í ch (by ť  mnohdy značně  rozvo lněných)  

a  po vzoru rytmicky se  nesoucích operetních l ibret  jsou 

vě tš inou vý razně  rýmovány.  K ladení  dů razu na rýmovou 

shodu,  která bývá ve lmi  nápadná,  jakoby upracovaná a 

neumě lá ,  je  opě t  nutno vnímat  spíše jako formální  odkaz na 

kategor i i  už i tého žánru,  než  jako l i terární  hodnotu textu.  

SMRTELNÍK:  Kéž  bys  chtě la  ješ tě  dá l  mě  nýst ./  Jó ,  ty  svě t lo ,  

ty  mý  drahý  svě t lo ,/  nenechávej  tmu se  na mě  snýst…/ Jó ,  ty  

prachu,  ty  mů j  drahý  prachu,/  Brzy tě  už  zdo la  budu j ís t ./  

Ach,  ty  b ído!  ž i vo te ,  mů j  brachu,/  Rozprsknul  ses  mi  jak 

miska hrachu…  Opereta  jako žánr (se  svými konst i tut ivními  

rysy )  je  v  rámci  ce lku jednot íc ím pr inc ipem fungování  a  

d istr ibuce promluvy.  K žánru se  však mluvč í  vz tahuj í  i  v  

promluvách,  které  ne jsou adresovány př ímo publ iku –  MUŽ  Z  

ONOHO SVĚTA:  To  je  a le  krásná věc ,/  operetku zp ívat  p řec !  

 S  žánrem operety  má Novar inův text  výrazné styčné 

body i  v  rov ině  temat ické –  rekurentními  mot ivy  jsou zde 

láska,  smrt ,  rozchody,  t rápení ,  utrpení ,  shledání .  V textu 

však nejsou temat izovány v  rov ině  j ednání ,  v  rov ině  s i tuací ,  

problémů ,  j imž  musej í  postavy če l i t ,  tak jak je  to  běžné ve  

zdro jovém žánru.  Mot ivy  se  váž í  k  jednot l ivým promluvám a 

sk r z e  ně  p ř ímo ke s t ruk tu rám vý znamovým. Nova r inův 

rukopis  tot iž  takřka zce la  pot í rá  kategor i i  (běžného)  jednání .  

Nikdo zde nic  nedě lá .  Ostatně  ani  nemá kdo,  nebo ť  postavy,  

které  by jednat  mohly ,  v  textu rovněž  neexistuj í .  Promluvy 

maj í  pouze své  nos i te le ,  své  mluvč í .  Je j ich indiv iduáln í  

i d e n t i t a  j e  č i s t ě  f o r m á l n í ,  u r ču j e  j i  p r á v ě  d i s t r i b u c e 

konkrétní  promluvy.  Mluvč í  tak mohou bez  pot íž í  měnit  svá 

jména,  nebo ť  s  n imi  není  spjata  žádná indiv idual i ta .  Tato  
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n e s t á l o s t  m l u v č í c h j e  v y j á d ř e n a p e r i t e x t e m a p r i o r i  v  

úvodním seznamu vystupuj íc ích osob  –  Zamlčený  podmě t ,  225

který  se  pozdě j i  s tane Mužem z  Onoho svě ta ,  K lyto fonem,  

Mužem k rve  a  Nezadrž i t e l ným romanop is cem;  Smrte ln ík ,  

který  se  s tane Bl ižním;  Kalup,  který  se  s tane Teodr i lem;  

Dě lný  Svalovec,  který  se  s tane Po lyhymni í ;  Anastas ie ,  která 

s e  s t a n e O i n i s t r e m ;  Pantagon i cká žena ,  k t e r á s e  s t a n e 

Ortodulem;  Nekňuba,  který  se  s tane Pantropem;  Svéhlavá 

žena,  k terá  se  s tane Adrastem;  Herec prchaj íc í  před bl ižním, 

který  se  s tává Exodurgem.  Pohlav í  mluvč í ch nehraje  ro l i .  

Z á r o v e ň  j e  r e l a t i v i z o v á n a z p o c h y b n ě n v z t a h m e z i  

v y s t u p u j í c í m i  o s o b a m i ,  h e r e c k ým i r o l e m i  a  s a m o t n ým i 

interprety ,  herc i .  

 Scénické poznámky maj í  v  textu roz l ičnou funkci  –  

určuj í  př í chody a  odchody mluvč í ch ( odcháze j í ;  ve jde ;  vrac í  

se ;  ob jev í  se ;  Návrat  Pantropa,  Adrasta ,  Teodr i la  a  Or todula ,  

k te ř í  neomaleně  p řeválcu j í  K lyto fona a  Oin is t ra . ;  Dalš í  dva. ;  

Návrat  k  p ředchoz í  dvo j i c i . ) ,  de f inuj í ,  zda mluvč í  hovoř í  č i  

z p í v á ( m l u v í ;  z p í v á ;  z p í v á n o v e l m i  r y c h l e ;  N e j d ř í v  j a k o 

r i t o r n e l ,  p a k j e  z  t o h o m i z e r n é j ó d l o v á n í . ) ,  u p ř e sňu j í  

výpovědní  s i tuaci  promluvy –  způsob,  jakým je  promluva 

mluvč ím rea l i zována ,  v   j aké s i tuac i ,  ke  komu a odkud 

směřuje  ( zp ívá,  dokud zase není  zabi t ;  na odchodu;  sám;  

Oin is t rov i ;  se  sev řenými r ty ;  s  hlavou u  země ;  mluv í  p řes 

s b o r ;  p u b l i k u ) .  V   o j e d i n ě l ý c h p ř í p a d e c h u r ču j í  r o v n ě ž  

k o n k r é t n í ,  d í l č í  j e d n á n í  –  t o  j e  v ě t š i n o u p r o t i m l u v n ě  

př idě l eno Mrtvému (Mr tvý  se  u lož í  do  své  umr lč í  poz ice .  ***  

Mrtvý  p ře j íždí  jev iš tě  na voz íku,  k terý  t lač í  Kalup.  ***  Zat ímco 

Kalup tanč í ,  vys lovuj í  herc i  ty to  dvě  vě ty  ve  dvaasedmdesát i  

jazyc ích  a  smrte ln ík  se  ob jev í  s  o točnou cedul í ,  kde je  na 

jedné s t raně  napsáno VŠE JE ROZDĚLENO,  a  na druhé s t raně  

 Výrazu ‚osoba‘ je zde užito v  souladu se zavedeným pojmenováním, jež se tradičně 225

vyskytuje u textů pro divadlo ve významu – osoby a obsazení.
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VŠE JE V SEXU.  Konec  tance .  ***  Mrtvý  mává nápisem,  kde je  

napsáno SEMPER ALIBI ;  Kalup ho  obrát í  a  na rubu č teme 

VŽDY JINDE.  ***  Mrtvý  napos ledy pro jede na svém voz íku;  je  

vytažen z  rubáše.  ***  Někol ik  Dě t í  hněvu zvedne prst ;  herc i  

na ně  zaútoč í .  Nastane krátká b i tka,  po  které  nás leduje  náhlé  

usmí ření .  Sbor  je  vyt lačen ven. )  Rol i  scénických poznámek,  

k t e r é  u v o z u j í  a  k o m e n t u j í  d a l š í  p r o m l u v u ,  p ř e b í r á  i  

promluva samotná.  Př ímo v   promluvě  bývaj í  zakomponovány 

názvy p ísní ,  které  maj í  mluvč í  zp ívat  –  DĚLNÝ  SVALOVEC:  

P íseň  kapesníková,  k terou p řednese Ž iž i  Vě t roduj .  Promluva 

funguje  rovněž  jako s lovní  dekorace –  HEREC PRCHAJÍCÍ  

PŘED BLIŽNÍM:  Pohleď ,  j iž  j sme u  zp íva j í c í  fontány,  kde voda 

t ryská proudem.  Spec i f i ckým typem promluvy ,  k terou j e  

možno chápat  jako zv láš tn í  (metatextový  a  intertextový )  druh 

scénické poznámky,  jsou pak hypotet ické promluvy,  které  ve  

své  podstatě  popisuj í  to ,  co  se  v   textu odehrává –  předevš ím 

v   j eho vyšš í ch,  paradigmat ických rov inách –  KALUP:  To  je  

jako kdyby nastoupi lo  osm herců  a  jeden se  hned od začátku 

začal  považovat  za mrtvo lu ,  k terou se  má stát  teprve  na 

konc i .  

 Veškeré  jednání  je  p lně  v   rov ině  promluvy a  promluva je  

u tohoto textu akcí .  Zároveň  j sou pak otázky s lova,  jazyka a  

jazykové komunikace ústředním tématem, od něhož  der ivuj í  

da lš í  témata d í lč í ,  j ež  směřuj í  k   pojmenovávání ,  os lovování ,  

moci  s lova a  jeho tvůrč í ,  per format ivní  s í le .  Opakovaně  se  

v   textu objevuj í  ne jrůzně jš í  narážky na b ib l ický  svě t ,  na 

ob las t  f i l oso f i e  a  l i t e ra tury ,  s l ovesné t vorby –  t edy na 

kategor ie ,  v   nichž  s lovo,  hra je  stěže jní  ro l i .  B ib le  je  svě tem 

s lova,  na je j ímž  počátku s lovo by lo  –  MUŽ  KRVE:  Trochu s i  

zakainujem a procedíme kref f .  * **  PANTAGONICKÁ ŽENA a 

NEKŇUBA:  Kráč ím s tá le  k  Bohu,  poháněn ž í zn í ,  a  pozvedám 

k  němu svou oho lenou tvá ř .  –  f i losof ické myš l ení  je  možno 

sd í l e t  s   os ta tn ím i  t ak řka výhradně  sk r z e  s l o vo –  M UŽ  
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Z  ONOHO SVĚTA:  „Kam se sereš ,  monádo!?“/  A už  mě la  

nahnáno!/  Pak zabrous ím na Nie tzsche,/  krátce  j í  to  vy l íče,/  

Pov ídám j í :  „Děvče švarný ,/S  nadč l ověkem to  máš  marný ! “  

* **  NEKŇUBA:  Když  zv í řata mluv í  se  zv í řaty,  je j i ch  zv í řec í  

d i a l o g  v žd y p r o b í h á p r o s t ř e d n i c t v í m o b r a zů  s k u t e čný c h 

zv í řat .  ***  MUŽ  Z  ONOHO SVĚTA:  Č i chat  je  l idské,  nebo ť  226

č l ověk je  ž i voč i ch .  Ž i voč i ch  je  ž i vá  bytost ,  pro tože ž i - j es t .  

Č l ověk je  ž i voč i ch ,  pro tože ž i vo ř í .  –  a mater iá lem l i teratury je  

rovněž  s lovo,  a ť  j iž  zapsané,  č i  mluvené –  SMRTELNÍK:  Ř íkám 

to ,  jak to  p íšu…   

 Tak jako je  text  kompl ikovaný  a  obt ížně  srozumite lný  

pro  č tenáře,  tak i  komunikace jednot l ivých mluvč í ch,  tedy 

k o m u n i k a c e t e x t u s e  s e b o u s a m ým j e  k o m p l i k o v a n á ,  

ne jasná,  jazykem samým ztěžovaná.  Mluvč í  vědomě  už í va j í  

onomatopoických výrazů ,  pa l indromů ,  nadbytečných s lov  a  

vě t ,  uvědomuj íce  s i ,  že tyto  jazykové prostředky komunikaci  

zatěžuj í ,  ba dokonce znemožňuj í .  Mluvč í  na tuto  skutečnost  

o p a k o v a n ě  v e  s v ý c h p r o m l u v á c h t a k é u p o z o r ň u j í .  

POLYHYMNIA:  Odpus ťme s i  ty  náznaky p řechodných vztahů ,  

k teré  je  mi  zatěžko p ř ipomínat  vaš im uš ím ost rým kňučením 

na způsob:  Mnvnmvnf !  –  ADRAST:  Jen do toho!  když  j sou 

onomatopo ia  povo lena!  * * *  KALUP:  Vzh ledem k  t omu,  že 

s t ruktura l idské řeč i  j e  po l i továníhodně  fa lešná,  obrát ím to :  

To  obrát ím fa lešná po l i továníhodně  j e  řeč i  l idské s t ruktura že 

t o m u k  v z h l e d e m .  

OTMÍTÁRBOÁNŠELAFĚNDOHÍNÁVOTILOPEJIČEŘÉKSDILARUTK

URTSEŽUMOTKMEDELHZV.  –  ANASTÁZIE:  Po jď  mimo jazyk 

l id í :  povš imni  s i  rovnováhy jedněch a  druhých v  roz lohách 

prostoru .  ***  TEODRILOS:  Mě l  j s te  v  úmyslu  mu zanechat  

svědectv í  o  své  žár l ivost i :  a le  by lo  to  ve  skutečnost i  vaše 

d í tě ,  k t e r é  v z eš l o  z  t o h o n e v á z a n é h o s v a z k u .  ( A c h ,  t a  

 Tato replika se dotýká dokonce kategorie filosofie jazyka.226
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dvojčata jako by s i  z  oč í  vypadla! )  (Tyhle  dvě  rep l iky byly  

zbytečné. )  

 Jak j iž  by lo  ukázáno ,  využ í vá  Novar ina j a zykových 

forem takřka neustá le ,  a  to  v   různých oblastech výstavby 

svého textu a  také v   různém rozsahu –  od jednot l ivých s lov  

(ba dokonce fonémů ) ,  až  k   ce lým dia logům. Přesto  však 

v   Imaginární  operetě  nelze  přehlédnout  jeden útvar,  který  do 

ní  na první  pohled nepatř í  –  je  j ím promluva Nekonečného 

r o m a n o p i s c e .  C e l ý  N o v a r i nů v t e x t  j e  č l e n ěn p o m ě r n ě  

t radičním způsobem na tř i  dě j s tv í ,  která maj í  pě t  (první  a  

třet í )  č i  tř i  (druhé)  obrazy.  Téměř  v  samém závěru  vstupuje  227

do textu,  který  do té  doby,  přes všechny své  zv láš tnost i ,  

poměrně  prav ide lně  s tř ídá d ia log ické pasáže s   písňovými 

v ý s t u p y ,  z n a čn ě  s v é b y t n ý  l i t e r á r n í  ú t v a r,  j e n ž  j e  v  228

promluvě  svého mluvč ího dokonce výs lovně  uveden jako 

„román“.  Z  hlediska výpovědní  s i tuace této  promluvy se  

jedná o  prozaický  monolog,  z  h lediska jeho vni třní  výstavby 

pak jde  o  s led př ímých řeč í  a  je j ich uvozovacích vě t ,  v  n ichž  

se  neopakuj í  uvozovací  s lovesa a  objevuj í  se  stá le  nov í  a  

nov í  mluvč í .  NEZADRŽ ITELNÝ  ROMANOPISEC:  „Pohleď te , “  řekl  

Jan;  „Buď te  bdě l í ! “  dodal  Jakub;  „Zastav í  se?“  zepta l  se  Pet r ;  

„Ano,“  odpovědě la  Mar ie ;  „Zastav íme j i?“  p ř ida la  se  Josefa ;  

„To  j is tě  ne ,“  odvě t i la  Anna;  „Pokračujme,“  pokračoval  Jan 

Ludvík ;  „Zase,“  opakoval  Matyáš ;  „Nikdy!“  odtuš i la  Veronika;  

„A ť  ž i j e  První  akt ! “  navázal  André…  Tato  promluva opě t  229

výrazně  odkazuje  k  jazyku a k oblast i ,  která jazyka už í vá  –  k  

l i teratuře.  Zaměřením se na d í lč í  jazykový  j ev ,  který  j e  

t radičně  nedí lnou součást í  naprosté  vě tš iny  románové tvorby 

a  j e j í m r o z b u j e l ým z n á s o b e n í m a k o n c e n t r o v á n í m n a 

omezeném prostoru,  pak znovu metajazykově  poukazuje  k  

 Ve čtvrtém obraze třetího dějství, který se příznačně jmenuje Akt samoty.227

 Jak to koresponduje s jeho od počátku postulovaným žánrem.228

 A v podobném duchu pokračuje na dalších třinácti stranách (originálního) textu.229
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samotnému mater iá lu s lovesné tvorby ,  tedy i  psaní  pro  

d ivadlo .  Jednot l ivé  př ímé řeč i  v  tomto „románě “  maj í  své  

k o n k r é t n í  v ý z n a m y ,  v e  s v é m c e l k u ( s v o u n á s l e d n o s t í )  

jakýkol i  konkrétní  smysl  postrádaj í .  Dí lč í  význam (a  jednání )  

je  té to  promluvě  de legován předevš ím je j ím rytmem, je j ím 

formálním uspořádáním.  Monolog Nekonečného romanopisce  

j e  však temat icky zač l eněn do vyšš í ch významových struktur.  

Touto monumentální  promluvou vrchol í  téma s lova,  které  

p ros tupu je  ce lým tex tem a j e  r ovněž  úběžníkem ce l ého 

Novar inova rukopisu.  Text  sám jako by s i  př i tom byl  př ímo 

sám vědom nepatř ičnost i  té to  promluvy.  Tak je  možno chápat  

repl iku,  jež  na monolog př ímo navazuje  (včetně  nás ledné 

scénické poznámky)  –  PANTAGONICKÁ ŽENA ( jako vodná ř ) :  

Po jď te  se  oč i s t i t  od toho p ř í va lu  s lov .  (Po  osm následuj íc í ch  

rep l ik  ho  po lévá vodou. )  T ím jako by byla  potvrzena kreat ivní  

moc s l ova ,  j ako by by la  l e g i t im i zována j eho schopnos t  

jednat .  Na straně  druhé se  však „s lovo“  t ímto excesem zce la  

obnaž i lo ,  zd iskredi tovalo ,  de f in i t ivně  a  rozhodně  poukázalo  

na svou zbytečnost ,  pokud je  ho už í váno zce la  automat icky,  

b e z - s m y s l n ě .  N E K Ň U B A :  N e c h ť  v s t o u p í  s l o v o . /  

PANTAGONICKÁ ŽENA:  Vs tupu je  s lovo .  Ce lé  zakrvácené ./  

SVÉHLAVÁ DÁMA:  Vstupuje  zakrvácené s lovo  a  ř íká  nám:  

Vstupuje  s lovo  a  ř íká  nám,  že nás vys lov i lo .  

 T é m a s l o v a ,  t e d y p r i n c i p u n a d m í r u a k t i v n í h o ,  

jednaj íc ího,  neustá le  (se )  tvoř í c ího,  se  v   závěru střetává 230

s   druhým výše j iž  naznačeným tématem, j ímž  j e  nehybnost ,  

s tat ičnost  smrt i  a  mlčení .  Právě  oxymoronické spojení  jazyka 

a  s l ova ( a t r ibu tů  ž i v o ta )  s   nehybnos t í  mr tvých ( j e j i ch ž  

a tr ibutem je  naopak mlčení )  se  tak zřete lně  vy jev í  jako vůdč í  

významový  ( ideový )  pr inc ip Novar inova textu,  jenž  j e  ce lý  

za ložen na ( f i l oso f i cko- jazykovém) pro t imluvném ax iómu,  

 Ostatně již samotný zvolený žánr – opereta – je ve své podstatě upovídaný, prostořeký, 230

mnohomluvný.
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vy jádřeném poměrně  pregnantně  v  závěru prvního dě j s tv í  –  

HEREC PRCHAJÍCÍ  PŘED BLIŽNÍM:  Vyk řesat  z mrtvo ly  ž i vého,  

k terý  by  ž i l ,  j e  to  dost  dobrý  úko l  pro  toho,  kdo by chtě l  

pokračování?   

Nemater iá lnost  s lova –  a  tudíž  i  s   ní  spojená spec i f ická 

podoba jeho jednání  –  je  navíc  konfrontována s  mater iá lnost í  

d ivadla  a  v   něm už í vaných (scénických)  prostředků .  MUŽ  

Z ONOHO SVĚTA:  To  je  povzbuzení  a  ú leva.  Opereta  je  krev  a  

maso.  A  př i tom je  v   tomto textu (v  Imaginární  operetě )  takřka 

vše s lovo,  jazyková forma a zase s lovo.  Nikdo zde ne jednal  

(nemě l  kdo,  nemě l  jak ) ,  n ikdo ani  n ic  podstatného neřekl ,  

vše co  by lo  (v  rov ině  l ineární  promluvy)  řečeno,  nebylo  

mluvč ími  vyřčeno,  aby to  něco znamenalo ,  nýbrž  proto ,  že to  

by lo  formálně  vyžadováno.  Jedinou vý j imkou,  která j is tou 

formou jednání  (vedle  toho č i s tě  promluvového)  d isponuje ,  je  

mrtvý ,  j enž  se  vy jad řoval  výhradně  p ísn í .  Tento mluvč í  –  231

j e m u ž  p r o m l u v a z e  s a m é j e h o p o d s t a t y  n e p ř í s l u š í  –  

komunikuje  rovněž  j iným než  př ímo verbálním způsobem, 

ačkol i  k  němu už í vá  též  s lova.  Jeho s lovo však mlč í ,  nebo ť  j e  

psané –  SVÉHLAVÁ DÁMA:  Na rubáš i  má něco  napsáno!  

(Roztáhnou rubáš :  j e  to  t ransparent  s  nápisem LÁSKA JE 

VIDOUCÍ . )  –  PANTAGONICKÁ ŽENA:  Pane,  odpus ť  nám,  že 

jsme to  nev idě l i .  Pane,  odpus ť  nám,  že jsme n ic  neudě la l i .  

Pane,  odpus ť  nám,  že jsme to  ne řekl i .  –  SMRTELNÍK:  Vše,  co  

d ř í v  s tá lo ,  teď  l ež í  v  t roskách.  Pane,  odpus ť  hercům, že 

ne jednal i .  –  HEREC PRCHAJÍCÍ  PŘED BLIŽNÍM:  A co  teď? –  

KALUP:  Zastavte  tu  operetu .  –  DĚLNÝ  SVALOVEC:  A co  teď? –  

MUŽ  Z ONOHO SVĚTA:  Mlčení .  –  SMRTELNÍK:  Tak jo .  (konec )  

N a v z d o r y p ř e m í ř e u ž í v a n ý c h ,  č i s t ě  j a z y k o v ý c h a 

l i terárních prostředků  j e  Novar inův text  pro d ivadlo  v   samé 

s v é p o d s t a t ě  s k u t e čn ě  t e x t e m p r o d i v a d l o ,  c h c e b ý t  

 Před svou smrtí mluvčí označený jako Smrtelník.231
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s c é n o v á n ,  p ř í m o s i  ř í k á  o  k o n f r o n t a c i  s   d a l š í m 232

komunikačním kódem, s   jazykem scény a  d ivadla .  Imaginární  

opere ta  j e  textem č tenářsky ve lmi  obt ížným, je  to  však 

předevš ím proto ,  že je  textem o jazyce,  o  fungování  s lova –  a  

metajazykové vy jadřování  č tenářskou pozornost  vyžaduje .  

 Kdyby jen tento výraz nebyl u Novarinova psaní tak mnohoznačný!232
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text čtvrtý  – jak nahlížet na skutečnost zevnitř  

Natacha de Pontcharra – Ref lektor Miki 

(Mickey la Torche, 1992)  233

 N a t a c h a d e P o n t c h a r r a a  j e j í  R e f l e k t o r  M i k i  m a j í  

v   souboru analyzovaných textů  v   j i s tém směru výsostné 

postavení .  Jedná se  tot iž  o  jed iného zástupce monolog ického 

p s a n í  p r o d i v a d l o ,  k t e r é  j e  v  r u k o p i s e c h p o s l e d n í h o 

č tvr tsto let í  poměrně  ob l íbeným žánrem –  předevš ím pro svou 

o t ev řenos t  a  š i r oké mo žnos t i  expe r imentu s   f o r má ln í  i  

obsahovou stránkou dramaturg ické výstavby textu.  Vzhledem 

k   p ř í k l o n u t ě c h t o r u k o p i sů  k   l i t e r á r n í m ( p r o z a i c k ým ) 

žánrům   se v  př ípadě  tohoto textu analýza zaměř í  ze jména na 

s p e c i f i c k o u p o d o b u j e h o n a r a t i v n í  p e r s p e k t i v y ,  r o l e  

vyprávění  a  fungování  d í lč í ch temat ických odkazů  v   rámci  

ce lku.  Zároveň  se  pokusí  post ihnout  dominantní  rysy jeho 

d ivadelnost i ,  které  je j  de f inuj í  jako text  (určený )  pro  d ivadlo .  

 Text  je  svému č tenář i  na první  pohled ve lmi  snadno 

p ř í s t u p n ý .  J e  z ř e t e l n ě  f r á z o v á n a r o z č l e n ěn n a k r a t š í  

s e k v e n c e .  C e l k e m j e j  t v o ř í  d e v ě t  n e č í s l o v a n ý c h a 

neoznačených část í  ( obrazů ,  sekvenc í ,  kap i to l ) ,  v   každé 

z   nich jsou pak repl iky č l eněny do nedlouhých,  typograf icky 

o d d ě l e n ý c h b l o ků ,  o d s t a v ců .  T e x t u r a j a k o b y b y l a  a ž  

zrcadlově  souměrná –  v  úvodu jsou odstavce tvořeny pouze 

jednou,  č i  někol ika málo vě tami ,  je j ich rozsah postupně  

 Originální verze PONTCHARRA, 2004; český překlad Daniely Jobertové vyšel 233

v časopisu Svět a divadlo (PONTCHARRA, 2001), analýza dále přihlíží k variantám tohoto 
překladu použitým při inscenovaném scénickém čtení textu v  režii Karla Krále (Divadlo 
Husa na Provázku, 2002;  přepracovaná verze uvedena v  rámci Dnů současného 
francouzského divadla a dramatu Le théâtre prend la parole/Divadlo chycené za slovo, 
2004).

!  204



narůs tá ,  prod lužuj í  se  i  vě ty  v   promluvách,  spo ju j í  do 

de lš í ch souvě t í ,  aby se  pak v   závěru opě t  zkrát i ly  ve  formě  

jakés i  modl i tby,  kdy se  znovu objevuj í  osamocené ( i  neúplné)  

vě ty .  Vě tš inu textu tvo ř í  monolog ická promluva jednoho 

mluvč ího (Mik i ) ,  př ib l ižně  v   polov ině  se  v   něm však na 234

krátkou chví l i  ob jevuje  mluvč í  druhý  (Mobi l ) .  Jeho promluvu 

tvoř í  pouze šest  krátkých dia log ických repl ik  –  s   tázac í  nebo 

r o z k a z o v a c í  m o d a l i t o u .  P ř e s o m e z e n ý  p o č e t  i  t a k ř k a 

zanedbate lný  rozsah jeho repl ik ,  př ináš í  tento  mluvč í  do  

narat i vu tex tu významný  impuls  a  významově  r oz rušuje  

č tenářovu představu (a  jeho očekávání ) ,  kterou s i  v   průběhu 

první  po lov iny o  mluvč ím a jeho f ikční  rea l i tě  vytváře l .  

 Scénické poznámky se  v   tex tu nevyskytu j í .  Veškerý  

p e r i t e x t  ( v e d l e  s a m o t n é h o n á z v u )  s e  o m e z u j e  t a k ř k a 

výhradně  na určení  a  pojmenování  mluvč í ch –  Miki  a Mobi l  –  

a  d is t r ibuc i  promluvy .  S   ohledem na jasně  de f inovanou 

př í tomnost  druhého mluvč ího v   textu je  možná zaráže j íc í  (a  

mírně  zavádě j í c í )  samotný  podt i tu l  textu –  hra pro  jednu 

postavu.  T i tu lní  mluvč í  (Miki )  je  však skutečně  sám, vstup 

druhého mluvč ího (Mobi l )  je  sp íše j is tou var iantou promluvy 

autorské,  j is tým zpochybněním poz ice  mluvč ího.  Je  třeba je j  

c h á p a t  j a k o v ě d o m ý  ( a u t o r č i n )  i m p u l s  č t e n á ř i ,  k t e r ý  

up ravu j e  pe r spek t i vu ,  z  n í ž  j e  m luvč í  a ž  do t é  chv í l e  

nahl ížen.  Jako by tedy š lo  sp íše o  j is tou formu autorského 

zásahu ( tedy autorské poznámky v   rámci  promluvy)  skrze  

tuto  j inak ve lmi  obt ížně  uchopi te lnou,  takřka bezrozměrnou 

f iguru z   j iného časoprostoru.  

 Temporytmus textu je  utvářen nejen samotným, peč l i vě  

propracovaným formálním č l eněním na jednot l ivé  sekvence,  

a le  též  poměrně  prav ide lným stř ídáním delš í ch a  kratš í ch 

pasáž í ,  které  se  pro jevuje  jak na úrovni  sekvencí ,  tak uvni tř  

 V polovině textu dle jeho rozsahu, ve skutečnosti však již mezi třetí a čtvrtou sekvencí.234
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každé z   nich –  v   rov ině  j ednot l ivých repl ik ,  kde za de lš ími  

souvě t ími  následuj í  často  vě ty  krátké,  úsečné,  jež  jako by 

b y l y  t e čkou z a p ř edcho z í  p r om luvou ,  j e j ím dop ln ěn ím , 

komentářem –  často  však jsou dodatkem zpochybňuj íc ím,  

kor iguj íc ím,  stavě j í  výpověď  do j iného svě t la .  

 P r o m l u v y t e x t u z a c h o v á v a j í  t r a d i čn í  i n t e r p u n k c i ,  

vě tš inou jsou gramat icky správné.  Zprav id la   se jedná o  vě ty  

o z n a m o v a c í  z a k o n č e n é t e čk o u ,  v   n ěk o l i k a o j e d i n ě l ý c h 

p ř ípadech t řemi tečkami ,  k teré  naznačuj í  cos i ,  co  j eš tě  

nebylo  vys loveno,  j is tou ta jemnost ,  záhadu,  která se  má 

teprve následně  ozře jmit .  Tázac í  vě ty  jsou určeny takřka 

v ý h r a d n ě  ( s  v ý j i m k o u j e d n é ,  s p í š e ř e č n i c k é o t á z k y 

v   promluvě  Mikiho)  mluvč ímu označenému jako Mobi l  a  jeho 

dotazům (a výzvám) směřuj íc ím k Mikimu.  Miki  konstatuje ,  

hovoř í  o  minulých událostech,  sdě lu je  svo je  poc i ty ,  do jmy –  

vypráv í .  Jazyk j eho vyprávění  j e  neobyče jně  obraz i vý  a  

pestrý .  Stř ída j í  se  v   něm různé sty ly  promluvy –  spisovný ,  

hovorový ,  dokonce s langový ,  argot ický .  Proměny sty lu jsou 

dány obsahem promluv mluvč ího,  samotným významem jeho 

výpovědí .  Jako hl ídač  se  vy jadřuje  profesní  hantýrkou –  

Jsem parádní  pro to typ h l ídače,  co  má v merku šéfovy zá jmy.  

***  Tam vyfasuju  psa a  mobi l ,  tedy h l ídačovy ne jvě rně jš í  

mi lenky,  fakt icky k lasa.  Když  hovoř í  o  svém dě ts tv í ,  už í vá  

zase výrazy z   dě tského lex ika –  A tak pokouš ím ďábla ,  

p ř i vedu j i  na t rávník ,  posadím na lav ičku a t rochu poodejdu,  

na dva kroky ob ř í  a  t ř i  mravenč í .  * **  Mně  by lo  po řád osm le t  

a  houpačka z  pneumat iky by se  š ik la .  

Ve v š e c h t ě c h t o k o n k r é t n í c h p o d o b á c h m a j í  v š a k 

p r o m l u v y m l u v č í h o j e d e n s p o l e č n ý  r y s  –  v ý r a z n o u 

metafor ičnost .  Metafory  (a  ste jnou měrou i  metonymie )  se  

objevuj í  v   každé sekvenci  promluvy.  Ačkol i  ne jsou ni jak 

konvenční  a  okoukané,  přesto  jsou srozumite lné a  jednoduše 

r o z lu š t i t e l n é .  Mo žná i  p r o t o ,  ž e s e  v ždy vá ž í  k   j e dné 
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konkrétní  myš l ence č i  mimojazykové skutečnost i  a  ne jsou 

mezi  sebou vázány kompl ikovanými a luzemi a  asoc iacemi.  

Metafory  navíc  působí  na č tenáře nenuceně ,  l ehce,  úsměvně ,  

j e j ich hlavní  funkcí  je  předevš ím úč inná významová zkratka 

–  ( o tec )  tečky k ladl  p řed vě ty  –  hovoř í - l i  mluvč í  o  obt ížné 

komunikaci  s   otcem a o  jeho zamlklost i ;  tak jsme obě toval i  

s e s t r u  –  v  s y n e k d o c h i c k é m s m y s l u s e s t ř i n a p o k o j e .  

Metafor ičnost  promluv se  v   textu významným způsobem poj í  

s   rov inou významovou a narat ivní  –  a  rovněž  s  postavou 

M ik iho v   r o v ině  ak tančn í .  P r om luvy zá r oveň  n eo t ře lým 

způsobem už í va j í  běžných hovorových f ráz í ,  konvenčních 

výrazů  a  zač l eňuj í  je  do nezvyklých vě tných vztahů  –  skákal  

od vozu ke  koze  ***  dva roky vodím německou dogu a  z  

vodí tka s i  p ř i vodím dip lom ***  co  p ř i  n ich  nastydne krev  

v ž i lách.  

 D a l š í m v ý z n a m n ým p r v k e m v e v ý s t a v b ě  t e x t u j e  

opakování  jednot l ivých s lov  i  ce lých syntagmat a  vě t ,  které  

j e d n o t l i v é  m o t i v y  z d ů r a z ň u j e  a  z a v á d í  d o n o v ý c h ,  

v ý z n a m o v ý c h k o n t e x tů .  V   r o v i n ě  d i s k u r z í v n í  v y u ž í v á  

Pontchar ra nap ř .  r y tmického opakován í  j ednoho l exému 

v   rů zných vazbách ,  s   proměňu j í c ím se  vý znamem, kde 

závěrečný  č l en řady je  výrazným uzavřením (významovým i  

formálním)  ce lé  promluvy –  Otec  nebyl  upov ídaný .  N ikdy ani  

s lovo  k ř i vě ,  n ikdy ani  s lovo  navíc ,  n ikdy ani  s lovo .  Opě tovné 

objevení  se  vě tš ího ce lku v   promluvě  mluvč ího navozuje  

dokonce dojem jakéhosi  re f rénu,  jakés i  l i tanické vzpomínky 

(č i  př ipomínky)  –  vždycky rovný  by l  mů j  o tec ,  jako prkno –  

tato  promluva je  ne jprve  charakter izac í  postavy otce ,  aby se  

o  někol ik  sekvencí  pozdě j i  –  O pár  le t  pozdě j i  se  vznes l  do  

vzduchu ze  sedla  mopedu,  pro t i  němu strom,  a  n ikdo ho  

nechyt i l ,  p ř ímo do nebe,  vždycky byl  rovný ,  jako  prkno.  –  

s t a l a  j e j í m z v r á c e n ě  p o e t i c k ým d o v ě t k e m , e p i l o g e m v e 

vyprávění  o  této  postavě .  Pr inc ip umanutého opakování  se  
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objevuje  v   ce lém textu,  vrchol í  (a  je  uzavřen)  pak v   samém 

závěru formou modl i tby,  je j ímž  obecným pr inc ipem je  právě  

opakování  j is té  prosby.  Repet ice  a  var iace  hraj í  dů l ež i tou 

ro l i  rovněž  v   rov ině  významové,  v   kategor i i  mot ivů  a  témat ,  

která se  opakuj í  ne jen v   průběhu jednot l ivých promluv,  a le  

témata,  jež  se  objev i la  v  první  část i  textu,  jsou v   část i  druhé 

p ře ja ta  novým způsobem, nacháze j í  v   ní  své  významové 

protě jšky.  

J iný  úhel  pohledu,  nezvyklé  naz írání  na svě t ,  které  se  

ob j ev i l o  j i ž  v   r ov ině  me ta fo r i ckého j a zyka ,  j ím ž  m luvč í  

re feruje  o  svě tě ,  j e  jedním ze  stěže jních prvků  výstavby 

t e x t u .  S t e j n ě  t a k j a k o p r o p o j o v á n í  d v o u v z d á l e n ý c h 

( p r o t i k l a d n ý c h )  p r v ků  v   j e d n o m c e l k u ,  j e ž  s e  r o v n ě ž  

p ro j evu je  j iž  v   rov ině  samotné promluvy ,  kde poe t i cký ,  

metafor ický  jazyk re feruje  o  šedivé ,  všední  (až  odpudivé )  

rea l i tě ,  kde se  výrazy vz letného,  vznešeného sty lu spojuj í  

s  výrazy obyče jnými,  hovorovými,  n ízkými –  Večer  op lakávala  

vs tupn í  ha lu ,  chodbu ,  spo lečné p ros to ry ,  a  já  j sem pod 

proudem je j í ch  s lz  s l iboval ,  že j i  zavedu zpě t  do  panelové  

země ,  a  to  fo f rem stů j  co  s tů j .  Propojování  prot ik ladů  se  

významně  promítá  i  do jednot l ivých významových mot ivů  –  

j akýmsi l e i tmot i vem ce l ého t ex tu j sou mluvč í ho odkazy 

k   Č íňanům, tedy k   těm, kteř í  j sou vzhůru tehdy,  když  l idé  

kolem něho spí ,  t j .  k   těm, kteř í  maj í  v   noci  den,  s te jně  jako 

Miki ,  jenž  v  noci  pracuje .  235

 Odl išnost  náhledu na re ferenční  svě t  se  odráž í  rovněž  

ve  výstavbě  syžetu.  Ten se  př i  běžném č tení  jev í  jako ve lmi  

nekonz i s t en tn í ,  m luvč í  s e  pohybu j e  od j ednoho t ématu 

k  druhému, přesouvá se  v   čase (vpřed i  nazpátek) ,  až  zpě tně  

osvě t lu je  dř í ve  pouze naznačené .  Fabule  j e  oprot i  tomu 

pomě r ně  z ře t e lná ,  nekompl ikovaná ,  by ť  ( opě t )  nezvyk lá ,  

 Motiv Číňanů se navíc v  textu objevuje v  souladu s  jeho symetrií – na začátku, 235

uprostřed a na konci.
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podivná,  b izarní .  Tvoř í  j i  dva parale lně  se  odví je j íc í  př íběhy 

–  Miki ,  jenž  pracuje  jako hl ídač  na částečný  úvazek,  je  

zami lovaný  do  své  sousedky ,  a l e  kvů l i  s vé  p lachos t i  a  

stydl ivost i  j i  nedokáže os lov i t ,  a  tak se  j í  př ib l ižuje  a lespoň  

sběrem a zkoumáním je j ích odpadků .  Tato  mladá žena je  

fyz icky týrána svým milencem, př i vo lá  s i  proto  na pomoc 

svého bratrance z   Marsei l le ,  jenž  mi lence zabi je .  Žena se  

n á s l e d n ě  s   b r a t r a n c e m i n t i m n ě  s b l í ž í ,  a  t e n j e  z a  

nevy jasněných okolnost í  zabi t  s te jným způsobem jako jeho 

oběť .  Tyto  dva jednoduché př íběhy jsou mezi  sebou vni třně  

p rovázány ,  p ř ičemž  dů l ež i t ou ro l i  v   j e j i ch vz tahu hra je  

narat ivní  perspekt iva,  skrze  níž  j sou č tenář i  představovány –  

tedy postupná č tenářská syntéza na úrovni  syžetu.  Druhá 

č á s t  v y p r á v ě n é h o p ř í b ě h u ( v i z  f a b u l i )  b y  m o h l a b ý t  

o b y č e j n o u h i s t o r k o u s   k r i m i n á l n í  z á p l e t k o u ,  p ř í p a d e m 

z   černé kroniky.  Nicméně  j e  to  Miki ,  kdo je  mluvč ím v   ce lém 

textu,  je  to  on,  kdo vypráv í  oba př íběhy –  jak ten svů j  

ž i votní ,  tak ten o  L íz ince Ribouletové,  své  sousedce.  Č tenář  

j e  t a k s  f i k čn í  r e a l i t o u k o n f r o n t o v á n s k r z e  v y p r á v ěn í  

jed iného mluvč ího,  je  tedy nucen naz írat  na ni  výrazně  

subjekt ivovaným pohledem – který  j e  navíc  pohledem vraha 

L íz inč ina bratrance.  Všechny informace v   textu se  č tenář  

dozv ídá výhradně  skrze  promluvu Mikiho.  V průběhu č tení  

tak není  možné posoudit ,  zda jsou pravdivé  č i  zavádě j í c í .  

Mluvč í  má ve  svém vědění  o  f ikční  rea l i tě  textu převahu nad 

č tenářem, který  j e  odkázán na je j í  pouhé –  někol ikanásobné 

–  zprostředkování .  Zároveň  se  č tenář  s  množstv ím informací  

potřebných pro roz luš tění  ( f ikční )  skutečnost i  setkává až  

pozdě j i  a  znovu a znovu musí  přehodnocovat  a  přetvářet  

svou dosavadní  představu a očekávání ,  která mu text  do té  

chví le  nabíze l .  
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 P r o m l u v a m l u v č í h o j e  v y p r á v ěn í m v   p r v n í  o s o b ě  

s inguláru –  Matka mě  porodi la  na schodiš t i  mez i  č tvr tým a 

pátým patrem,  bez  vý tahu.  ***  Poprvé  jsem se  chtě l  j en  tak 

kouknout  do  je j í ch  odpadků .  Vě tš ina promluvy je  v  minulém 

čase –  tedy jako skutečné vyprávění  o  minulých událostech.  

Na exponovaných místech,  když  zdůrazňuje  a  popisuje  (pro  

něho)  významné okamž iky  č i  hovoř í  o  svých obecně jš í ch 

p o c i t e c h ,  p ř e c h á z í  m l u v č í  d o p ř í t o m n é h o ( p ř í p a d n ě  i  

budoucího)  času,  tak jak to  běžně  dě láva j í  mluvč í  v   reá lné 

s i tuaci ,  když  k ladou důraz  na urč i té  s i tuace č i  se  je  snaž í  

adresátov i  promluvy př ib l íž i t  j i s tou formou přehrávání  č i  

mimet ické nápodoby dané s i tuace (a  jednání )  –  Moje  první  

parkov iš tě ,  s ignál  je  OK,  berou mě  do  prvního  podzemí  a  hned 

povyšuju až  do  t řet ího .  ***  Když  o  tom mluv ím,  tak se  mi  to  

zaraz í ,  zůstane mi  to  tady,  ta  boule ,  a  t ř íd í ,  co  mám ř í c t ,  u tne  

s lova,  co  maj í  p ř í l iš  b l ízko  ke  skutečnost i ,  na pěknou chv í l i  

mě  to  zastav í ,  p řesně  na tak d louho,  abych dob ře vypadal ,  

jako že n ic ,  čeká to  vzadu v  krku,  až  tam ta  boule  ucpe 

p r ů d u c h ,  n e b o a ž  v y s t ř í k n e  a  v y p u s t í  p ř e h r a d u 

nahromaděných s lz .  Př í tomný  čas se  objevuje  rovněž  v  úvodu 

textu a  na jeho konci  –  Já sem chodím v  úterý .  To  je  ten  mů j  

j ed iný  den.  Den s  noční .  * **  Pros ím budoucnost ,  aby mi  k  

úterku p ř ida la  dalš í  dny,  aby se  mi  p ř i  se tkání  s  děvčaty 

p řesta la  ve  tvá ř i  škva ř i t  krev ,  aby mi  zpod paž í  p řesta la  téc t  

voda a  aby mě  L íza  Riboule tová pozvedla  ke  svému svetru .  

Ste jně  tak se  objevuje  v   rámci  d ia logu v   polov ině  textu.  

Př í tomný  čas funguje  tedy jako dalš í  formální  prostředek,  

jenž  pos i lu je  souměrnost  struktury textu,  zároveň  j e  však i  

j is tým zastavením v   toku vyprávění  mluvč ího,  možnost í  pro  

č tenáře uchopi t  b l íže výpovědní  s i tuaci  textu a  mluvč ího.  

Zároveň  j e  tento  vstup diskurzu do oblast i  réc i t  znakem 
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dia log ičnost i  promluvy mluvč ího –  mluvč í  svou promluvu 

adresuje  hic  e t  nunc  adresátov i ,  j ímž  j e  č tenář .  

 Promluva je  Mikiho vyprávěním. Mluvč í  vypráv í ,  aby by l  

s lyšen (č ten) ,  aby podal  zprávu.  Promluva v   sobě  j iž  samou 

svou podstatou obsahuje  potenciá ln ího č tenáře,  obrac í  se  

k   n ěm u . M l u v č í  o s t a t n ě  h o v o ř í  o  s k u t e č n o s t e c h a 

událostech,  které  sám zná;  nezná je  však č tenář  a  právě  

j emu je  promluva pr imárně  určena.  Předpokládaná ex istence 

č t e n á ř s k é h o s u b j e k t u j e  n a v í c  z d ů r a z n ě n a n ě k o l i k a 

promluvami,  v   nichž  se  mluvč í  ve  své  výpovědní  s i tuaci  na 

č tenáře obrac í ,  už í va je  různých jazykových prostředků  –  

nap ř .  zdů raznění  promluvy osobním zá jmenem ve druhé 

osobě  p lurá lu č i  př ímo druhou osobou plurálu v  urč i tém 

s lovese –  Částečný  úvazek,  ten  vám s ice  udě lá  do  týdne d í ru ,  

v  těch ostatn ích  dnech a le  je  vo lno .  ***  Dě l e j te  s i  co  chcete ,  

já  to  ost ř íka l  vodou a  šup do vý l evky.  

Mluvč í -vypravěč  Miki  vypráv í  o  sobě ,  poskytuje  tak 236

č tenář i  o  své  osobě ,  o  své  indiv idual i tě  množstv í  in formací .  

Ty to  in f o r mace ,  spo l ečně  s  M ik iho neobvyk lým v iděn ím 

svě ta ,  jsou zároveň  t ím,  co  udržuje  č tenářovu pozornost ,  

j s o u t í m ,  c o  č t e n á ř  s l e d u j e  a  s k r z e  c o s e  p ř i b l i žu j e  

k   významové rov ině  textu.  V  první  část i  vypráv í  Miki  o  sobě ,  

o  svém dě ts tv í ,  o  mnohomluvné matce,  o  je j ich vysněném 

domě ,  o  nemluvném otc i ,  o  vynuceném stěhování  zpě t  na 

s íd l iš tě  a  předevš ím o hl ídání  –  o  ne zce la  úspěšném hl ídání  

„bábinky“  v  době ,  kdy byl  ješ tě  d í tě ,  a  o  své  současné profes i  

nočního hl ídače na částečný  úvazek.  Obraz,  který  o  sobě  

mluvč í  ve  svém vyprávění  podává,  je  konzistentní ,  působí  

d o j m e m s k u t e č n ě  z a u j a t é h o ( p r a v d i v é h o )  v y p r á v ě n í .  

 Miki je zde jak ten, kdo hovoří, kdo říká svou promluvu, tedy mluvčí, tak ten, kdo ve své 236

promluvě sděluje příběh, vypráví, tedy vypravěč. Sblížení těchto dvou aspektů je dáno 
především monologickou formou tohoto textu pro divadlo.
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Kompaktnost  takto  představeného svě ta  je  výrazně  narušena 

vstupem druhého mluvč ího (snad pouhého hlasu?)  do jeho 

homogenní  promluvy –  Mobi l :  Co  tu  dě láš? Je  pondě l í .  –  Mik i :  

Já  mám úterý .  –  Mobi l :  Je  pondě l í ,  Mik i .  –  Mik i :  Já  když  chc i ,  

tak mám úterý  i  v  pondě l í  a  dokonce i  ve  č tvr tek .  Až  na 

nedě l i .  Ostatn í  dny mám s ice  v  úterý ,  a le  nedě l i  chc i  v  nedě l i .  

–  Mobi l :  Js i  s lepe j  nebo co?  Všechny náklaďáky jsou pryč ,  v  

pondě l í  není  n ic  na h l ídání .  –  Mik i :  Já  s i  h l ídám svo je  místo ,  

oddech nep ř ipadá v úvahu.  –  Mobi l :  Sk lad je  prázdný .  No  tak 

jd i  domů .  Nejen že je  narušena představa o  jed inečnost i  

Mikiho v   rámci  jeho profese .  Takto v   kontextu druhého 

mluvč ího vyznívá jeho promluva,  v   níž  hovoř í  o  „svých“  

úterc ích,  jako ve lmi  zv láš tn í ,  jakoby nefunkční ,  dě t inská,  

ačkol i  do této  doby působi la  spíše jako pouhý  úsměvný  

r o z m a r,  n e z á v a z ný  ( b y ť  z n a čn ě  s v é r á z ný )  j a z y k o vý  t i k .  

Zá r o v eň  j e  t ím to v s tupem j i s tým způ sobem de f i no vána 

výpovědní  s i tuace textu –  mě lo  by bý t  pondě l í .  Ačkol i  Miki  

v   j edné ze  svých úvodních promluv prohlašoval  –  Já sem 

chodím v  úterý .  –  a  př í s lovce  místa  už i té  v   té to  vě tě  jako by 

o d k a z o v a l o  n a m í s t o ,  n a n ěm ž  m l u v č í  s v o u p r o m l u v u 

real izuje  a  skutečnost ,  že zde (na tomto místě )  j e ,  by  mě la  

zase odkazovat  k   tomu,  že úterý  skutečně  j e .  Takovýchto 

past í  na č tenáře,  je  však v   tomto textu značné množstv í .  

Jsou jeho konst i tut ivním rysem. Samotná výpovědní  s i tuace 

mluvč ího není  pro vyprávění  podstatná,  dů l ež i tá  je  evokace 

vypravěčova svě ta  a  jeho poz ice  v   něm. A ta ,  jak j iž  by lo  

naznačeno,  je  odl išná od té ,  jak j i  prezentuje  sám mluvč í .   

První  část  vyprávění  zahalená do tmy Mikiho noční  

h l ídačské s lužby je  poměr ně  s tat ická,  obsahuje  úvahové 

pasáže a  značné množstv í  poet ických jazykových obratů .  Ve 

druhé část i  textu –  po d ia log ickém intermezzu –  se  vypravěč  
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přesouvá svou promluvou k   j inému př íběhu –  důraz  se  

odklání  od samotného mluvč ího k   někomu j inému,  k  Mikiho 

sousedce L í z i n c e R ibou l e t o v é .  Namís t o  k rá tkých ep i z od 

z   Mikiho ž i vota  v  první  část i  se  zde vyprávění  soustředí  na 

jeden de lš í ,  souvis le jš í  př íběh,  který  sb l ižuje  ž i votní  osudy 

dvou l id í ,  př ičemž  j eden z   nich o  tomto sbl ižování  nemá ani  

potuchy.  Noční  atmosféra se  prosvě t lu je  svě t lem denním i  

t ím bodovým – os lňuj íc ím a zkoumaj íc ím –  Č ím v íc  jsem toho 

hromadi l ,  t ím v í c  by lo  svě t la ,  zeď  odpadků  p růhledně la ,  

každý  da lš í  zbytek j i  sv lékal  až  úp lně  donaha.  Témata a  

mot ivy  obsažené a  často  jen naznačené v   první  část i  se  pak 

v   čás t i  d ruhé s táva j í  v ysvě t l en ím někte rých udá los t í  a  

jednání ,  č i  a lespoň  napomáhaj í  k   j e j ich pochopení .  Mluvč í  ve  

své  promluvě  často  konstatuje  j is tou skutečnost ,  a le  až  

zpě tně ,  pod v l i v em nás l edu j í c ího j ednán í  ( v yprávěn í )  j e  

č tenář  schopen př idě l i t  j í  význam. Č tenářovu sbl ižování  obou 

čás t í  a  dop lňován í  dě r  čás t i  d ruhé mater iá l em z   prvn í  

po lov iny napomáhá rovněž  skutečnost ,  že se  témata a  mot ivy  

objevuj í  v   binárních opoz ic ích –  svě t lo- tma,  den-noc,  t icho-

mluvení ,  ostych- jednání .  Vyprávění  před č tenářem neskrývá 

takřka nic ,  k lade však zpočátku důraz  na d í lč í  aspekty ,  na 

mot ivy ,  jež  s   hlavním př íběhem ( t j .  s   Líz inkou Ribouletovou)  

zdánl ivě  vůbec nesouvise j í  –  přesto  je j  však do značné míry  

determinuj í  a  naznačuj í .  Ačkol i  navenek působí  nahodi le ,  je  

kompozice  jednot l ivých mot ivů  v   textu peč l i vě  propracovanou 

strukturou,  v   níž  j e  č tenář  ( snad)  pov inen se  v   průběhu 

č tení  z trat i t ,  aby s i  v  závěru uvědomi l ,  že se  nechal  nachytat  

n a s a m é m p o č á t k u p o u h ým z r a k o v ým ( n a r a t i v n í m ? 

v ý z n a m o v ým ? ) k l a m e m , k d y ž  o c h o t n ě  p ř i s t o u p i l  n a 

nezávazné ,  l ehce p lynouc í  vyprávění  týka j í c í  se  pos tavy 

mluvč ího.  
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Dů l ež i tou ro l i  v   rov ině  významové hraje  opě t  metafora a  

s   n í  s p o j e n é s p e c i f i c k é v i d ěn í  s v ě t a  a  m i m o j a z y k o v é 

skutečnost i .  Vypravěč -mluvč í  v id í  svě t  „ t rochu j inak“ .  Tato  

j inakost  se  pro jevuje  jak v   rov ině  samotného jazyka a popisu 

mimojazykové skutečnost i ,  tak v   j eho naz írání  na skutečnost  

jako takovou.  Mik iho promluva věnuje  až  neuvěř i t e lnou 

pozo r nos t  ne j rů zně jš ím de ta i lům j eho p ráce ,  bab ičce a  

okolnostem je j í  smrt i  ( v iděným jeho dě tskýma oč ima)  č i  

s truktuře odpadků  své  sousedky a  př íběhům z   ní  vyč tených,  

za t ímco skutečnost  zavraždění  sousedč ina bra t rance j en 

le tmo zmíní  –  Dvoj i tá  brada,  dvo j i tá  ohniska.  Oč i  j í  uprost řed 

nov in  spadnou a odlep í  se  od s í tn ice ,  ucho,  co  vás nut í  

hu lákat ,  zuby,  k teré  se  vyzouvaj í  do  ch leba,  do  ků rky,  a  které  

žvýkaj í  s t ř ídu,  hodiny,  skvrny s taroby na ž i lách rukou jako 

špinavé hvězdy,  ko lena prstů  o  sebe naráže j í  a  s tehenní  kost  

po řád vráž í  do  krčku.  ***  Bul ími i  na ovocné jogur ty  jsem u n í  

rozpoznal  okamž i tě ,  dva bal íky po  dvanáct i  kusech za t ř i  dny,  

j a s n á p r e f e r e n c e  č e r v e n é h o o v o c e ,  t y h l e  k e l í m k y b y l y  

důkladně  vy l ízané,  snědla je  jako první  a  hodi la  na dno spo lu  

s  ige l i tovým obalem,  ráno bývaj í  někdy i  t ř i  a  já  v  n ich  

o b j e v u j u  n e s t r a v i t e l n é  k o u s k y n a t r o u d s p á l e n é h o 

o toustovaného ch leba,  v  po ledne se  v  n ich  uhnízdí  pope l  a  

c igareta  t ípnutá o  s těnu ke l ímku,  k terý  tep lem zkrabat í .  * **  A  

já  jsem z  téh le  modré  hromady vyčet l  proroc tv í  bratrancova 

z lého osudu.  P ředt ím mě l  krev  na rukou,  teď  j i  má na ob l iče j i  

a  na zadku a na zádech.  Jako řezník ,  co  zapadal  l is t ím.  

Zá l iba v   deta i lech,  která se  snad nejvýrazně j i  pro jevuje  

právě  př i  zkoumání  L íz inč ina ž i vota ,  se  j is tým způsobem 

váže k  Mikiho hl ídačstv í ,  k   tomu,  jak je  třeba př i  té to  profes i  

bý t  na deta i ly  zaměřený ,  jak je  třeba s ledovat  (a  správně  

v yhodno t i t )  ka ždou pod r obnos t .  Zá r oveň  t o t o  zkoumán í  
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l idské bytost i  jakoby zevni tř ,  toto  př ib l ižování  se  k   ní  na 

základě  j e j ích odpadků  tvoř í  j edno z   témat  textu –  je  j is tou 

metaforou moderního č lověka,  jenž  není  j iž  charakter izován 

t ím,  co  vytvoř i l ,  nýbrž  odpadem, který  produkuje .  S   t ímto 

tématem ohledávání  souvis í  rovněž  samotný  název textu –  

re f lektor  Mik i  s i  skrze  L íz inč in  odpad posv í t í  na je j í  ž i vot ,  

prosvěcu je  j e j í  in t imi tu ,  k terá komukol i  j inému zůs tává 

skryta.  Celým textem zároveň  prostupuje  lehký ,  j emný  237

humor,  jenž  j e  na první  pohled skutečně  j en nezávazným, 

jakoby dě tsky  naivním pohledem na svě t  –  Řekl  jsem j im,  238

[…]  že můžu dě la t  na částečný  úvazek po řád.  Tento úsměv 

prameníc í  z   Mikiho j inakost i ,  z   j eho nezvyklého pohledu na 

rea l i tu však postupně  začne doprovázet  j is té  znepokojení  –  

Miki  je  ve  své  „asoc iá lnost i “  zře jmě  schopen nejrůzně jš í  věc í .  

Úsměv s i  podává ruku s  neblahým tušením.  

R e f l e k t o r  M i k i  j e  t e x t e m , j e n ž  s i  v y ža d u j e  a k t i v n í  

č tenářskou spolupráci .  Č i  sp íše je  textem, který  očekává,  že 

s i  č tenář  bude postupně  sk ládat  svů j  obraz  o  textu,  př íběhu,  

postavách  –  i  proto  jsou zde do j is té  míry  zachovány 239

pos tavy ,  u n i ch ž  j e  mo žné hovo ř i t  o  a l e spoň  čás t ečné 

indiv idual i tě ,  charakteru.  Přesto  –  podobně  jako v  moderním 

románu –  je  však také v   tomto textu dů l ež i tě jš í  podoba 

v y p r á v ěn í ,  o d h a l e n í  z pů s o b u ,  j a k ým j e  v y p r á v ěn o ,  n e ž  

samotné vyprávění  o  postavách a vyprávění  př íběhu.  

 V  původním francouzském textu se nachází slovo la torche, jež znamená jak zdroj 237

světla, baterku, tak na druhé straně odkazuje ke slovesu torcher – vytírat, utírat; vylízat.

 Samotná podoba mluvčího jména – Miki – svou zdrobnělostí odkazuje k přezdívce, 238

k dětskému oslovení.

 Ostatně přesně tak, jak o tom hovoří ve svých textech představitel recepční estetiky 239

Wolfgang Iser – viz kapitolu Zdroj německý – Wolfgang Iser a „Rezeptionästhetik“ v  této 
práci.
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text pátý  – úspěšný  model trojúhelníkového 
typu 

Yasmina Reza – Obraz (L’Art, 1994)  240

 Obraz j e  textem pro d ivadlo ,  který  s i  z ískal  mnohá 

uznání  –  č tenářská,  d ivácká,  herecká,  rež i sérská,  kr i t ická.  

Na p r vn í  poh l ed u ž í v á  t r ad ičn í ch p r vků  d r ama tu rg i cké 

výstavby,  vystupuj í  v   něm ident i f ikovate lné postavy,  d íky 

charakteru svých promluv bývá často  př iřazován k   žánru 

konverzační  komedie .  Proto  také obvykle  svádí  k   t radičním 

metodám analýzy ,  s ledování  postav,  s i tuací  a  jednání .  Svým 

tématem, a le  i  peč l i vým vnitřním uspořádáním však odkazuje  

rovněž  k   zde zkoumaným rukopisům. Analýza textu se  proto  

v   první  část i  zaměř í  na deta i ln í  prvky ve  výstavbě  promluv 

za použ i t í  metody Michela  Vinavera,  tedy analýzy  textových 

f ragmentů .  Odha lené poznatky budou nás ledně  v z taženy 

k   vyšš ím úrovním textu,  ze jména k   j eho rov ině  narační  a  

významové.   

Analyzovány budou tř i  f ragmenty textu v   rozsahu 21 –  

23 repl ik .  Výběr  f ragmentů  by l  v íce  méně  náhodný ,  první  dva 

pocháze j í  z   první  část i  textu,  pos lední  f ragment  ze  závěru.  

Repl iky každého f ragmentu jsou oč í s lovány,  aby umožňovaly  

lepš í  č tenářskou or ientac i  v  následné analýze .  241

 Analýza vychází z  českého překladu Michala Lázňovského vydaného Divadelním 240

ústavem v rámci edice Současná hra (REZA, 1997) a z originální verze REZA, 1998.

 Za podněty k  některým úvahám v  této analýze vděčím rovněž svým studentům ze 241

seminárního kurzu Současná francouzská dramatika na českých scénách, který jsem vedl 
na Ústavu pro studium divadla FF MU v akademickém roce 2003/2004 – především pak 
Šárce Kysové.
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první fragment 

1 MAREK  Byl drahý? 
2 BORIS  Dvě stě tisíc. 
3 MAREK  Dvě stě tisíc? … 
4 BORIS  Handtington ho ode mě koupí za dvě stě dvacet. 
5 MAREK  Kdo to je? 
6 BORIS  Handtington?! 
7 MAREK  Toho neznám. 
8 BORIS  Handtington! Galerie Handtington! 
9 MAREK  Galerie Handtington ho od tebe koupí za dvě stě dvacet? … 
10 BORIS  Ne, Galerie ne. On, Handtington osobně. Pro sebe. 
11 MAREK  A proč si ho rovnou nekoupil sám? 
12 BORIS Protože všichni tihle lidi chtějí, aby se prodávalo soukromníkům. 

Trh se musí hejbat. 
13 MAREK  To jo… 
14 BORIS  Tak co? 
15 MAREK  … 
16 BORIS Tady odsud ho dobře nevidíš. Dívej se odsud. Vidíš ty proužky? 
17 MAREK  Jak se jmenuje ten… 
18 BORIS  Malíř? Antrios. 
19 MAREK  Je známej? 
20 BORIS  Strašně. Strašně. 
21 Pauza. 

(REZA, 1997:5) 

 V   dia logu prvního f ragmentu promluvy se  prav ide lně  

s tř ída j í  repl iky dvou mluvč í ch.  Skládaj í  se  vě tš inou z   j edné,  

n e j v ý š e p a k z e  t ř i  v ě t .  O b a m l u v č í  m a j í  p e r i t e x t e m 

indikováno jméno –  jedná se  o  běžná křestní  jména (Marek,  

Bor is ) ,  z   nichž  prvn í  postavu n i jak necharakter i zu je ,  u 

d r u h é h o l z e  s n a d p o s t i h n o u t  n á z n a k vý c h o d n í h o v l i v u 

ruského.   242

 Fragment  zač íná o tázkou mluvč ího označeného jako 

Marek ,  j ež  vy jadřuje  záměr  z j is t i t  cenu ně jakého objektu (1 ) .  

Následuje  jen zpola  konkrétní  odpověď ,  ve  které  se  č tenář  

dozvídá sumu, avšak nikoli měnu, v  níž  je částka uvedena (2). 

Marek klade dalš í  o tázku.  Tř i  tečky za ní  naznačuj í  pauzu,  

nedokončenou výpověď ,  zře jmě  vyčkávání  odpovědi  č i  údiv  

nad výškou zmiňované sumy (3 ) .  Třet í  repl iku lze  považovat  

 V originální verzi se tento mluvčí jmenuje Serge – jiné jméno, ale odkaz zůstává stejný.242
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za útok .  Nedokončená výpověď  naznačená třemi tečkami,  243

může provokovat  pro t i vn íka (d ruhého mluvč ího )  k   akc i ,  

k   j ednání ,  k   reakc i .  Bor is  také skutečně  na promluvu,  

kterou však jako útok vnímat  nemusí ,  reaguje  obranou ,  

snaž í  s i  ubráni t  svou poz ic i .  V této   obraně  Bor is  dále  rozv í j í  

téma dia logu (4 ) .  Hovoř í  o  možné skutečnost i ,  že od něho 

onen objekt  bude odkoupen za vyšš í  cenu.  Uvádí  jméno 

př ípadného kupce,  které  je  však Markov i ,  d le  nás leduj íc í  

jednoduché tázac í  vě ty ,  neznámé (5 ) .  Tuto úvodní  sekvenci  

by by lo  možno charakter izovat  jako dotazování ,  př ičemž  

tématem dia logu je  j is tý  ob jekt  a  cena za jeho koupi .  

 M a r kův útok dá l e  pok ra ču j e  a  r o z v í j í  s e  i  p r o c e s 

dotazování  (5  –  12) .  Když  Marek Bor isov i  odpoví ,  že zmíněné 

jméno nezná (7 ) ,  dotazovaný  (Bor is )  mu stručně  a  důrazně  –  

d le  dvojnásobného už i t í  vykř ičníku a dvou podmě tných vě t  –  

vysvě t l í ,  že se  jedná o  ga ler i i  (8 ) .  Marek  nás ledně  shrne 

obsah někol ika předchoz ích repl ik  obou mluvč í ch (2  –  8 )  do 

j e d n é o t á z k y ( 9 ) .  J e h o p r o m l u v a n e n í  o p ě t  u k o n č e n a ,  

n á s l e d u j í  j i  t ř i  t e čk y ,  k t e r é  m o h o u z n o v u n a z n a č o v a t  

očekávání  odpovědi .  Bor is  vyvádí  Marka z   omylu,  do něhož  

ho však sám částečně  uvedl  (10) .  Na konkrétní  otázku (11)  

se  snaž í  vysvě t l i t  prav id la  obchodní  praxe,  což  však Marka 

z j e v n ě  n e z a j í m á .  B o r i s o v u  s n a h u l z e  p o v a žo v a t  z a  a k t  

v s t ř í c n é h o p ro t i pohybu .  T a t o  B o r i s o v a  r e p l i k a ( 1 2 )  j e  

z  celého úvodního fragmentu nejdelší, navíc ji lze považovat za 

uzav ření p ředchoz í skup iny r ep l ik . Po dvou promluvách 

zakončených vykřičníky (6, 8) následuje zvolnění Borisových replik 

v  podobě  vět, které mají tendenci se (vstř ícně  a významuplně )  

prodlužovat a jsou zakončeny pouze tečkou (10, 12). Celou 

t u t o  s e k v e n c i  ( 1  –  1 2 )  j e  m o žn o p o j m e n o v a t  j a k o j i ž  

zmiňované dotazování ,  př ípadně  dokonce jako duel .  

 Tato pojmenování odkazují k textovým figurám Vinaverovy metody, tak jak je podrobně 243

definovala kapitola v  první části práce – Michel Vinaver – divadelní teoretik. Při prvním 
výskytu každé figury v této kapitole je pojem zvýrazněn tučně.
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 S e k v e n c e t ř í  n á s l e d u j í c í c h r e p l i k  ( 1 3 –  1 5 )  j e  

pozoruhodná svou takřka maximální  úspornost í ,  která j í  

v š a k n e u b í r á  n a v ý z n a m u . M a r k o v o p ř i t a k á n í  j e  o p ě t  

zakončeno třemi tečkami (13) .  V  předchoz ích dvou př ípadech 

následovaly  tř i  tečky po Markově  otázce,  na kterou Bor is  

j i s tým způsobem odpovídal .  V   obou byl  obsažen podně t ,  na 

ně jž  r eagovat  mohl .  Nyně jš í  Markovo p ř i takání  ( To  j o…)  

žádný  konkrétní  podně t  neobsahuje ,  n icméně  s i  s tá le  do 

j is té  míry  reakci  nárokuje .  Bor is  také skutečně  reaguje ,  a  to  

rovněž  nekonkrétním dotazem, který  zn í  jako automat ická 

k o m u n i k a č n í  f r á z e  ( 1 4 ) .  M a r e k m l č í  ( 1 5 ) ,  j e h o ú t o k 

( p r o z a t í m )  s k o n č i l .  A k t i v i t u d o t a z o v á n í  p ř e b í r á  B o r i s .  

Pozměňuje  téma dia logu,  stá le  se  však týká onoho objektu.  

Jeho neurč i tý  dotaz  obsahuje  touhu znát  Markův názor  (14) .  

Když  Marek mlč í  –  tak lze  tot iž  vnímat  význam tř í  teček 

v   tomto př ípadě  –  začne Bor is  vstř í cně  naléhat  (16) ,  což  j e  

opě t  možno vnímat  jako prot ipohyb,  ačkol i  Markovo  mlčení  

nemusí  bý t  nutně  útokem. 

 Bor is  se snaž í  povzbudit  Marka k   odpovědi  a  vy jádření  

(svého)  názoru t ím,  že mu radí ,  odkud se  na objekt  d ívat .  

Objekt ,  k   němuž  se  oba svými promluvami vztahuj í ,  maj í  

tedy oba mluvč í  ve  svém zorném pol i .  Zároveň  by  na něm 

mě ly  bý t  v idě t  jakés i ,  b l íže nedef inované proužky (16) .  Bor is  

Markov i  udí l í  vstř í cnou radu,  pobíz í  ho,  aby se  na objekt  

d íva l  ze  ste jného místa  jako on.  Výs lovně  ho podněcuje  

k  prot ipohybu,  vybíz í  ho ke konkrétní  akci ,  k   j ednání .  Marek 

v   té to  fáz i  př i s tupuje  na vstř í cně jš í  průběh dia logu.  Znovu 

klade dotaz  zakončený  třemi tečkami (17) ,  které  a le  nyní  –  

na rozd í l  od p ředchoz ích p ř ípadů  –  naznačuj í  skutečně  

n edokončenou výpověď ,  j e j ím ž  z ámě r em u ž  n en í  B o r i s e  

provokovat .  Nedokončená odpověď  j en dává  Bor isov i  prostor  

pro rychlou,  vstř í cnou odpověď  č i  sp íše žádané doplnění  

Markova dotazu.  Bor is  rychle  sdě lu je  Markov i  dalš í  jméno 
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spo jené s   objektem. V   první  fáz i  r ep l iky však doplňuje  

pos lední  nevyřčené s lovo Markovy otázky –  jedná se  o  profes i  

n á l e ž e j í c í  k e  s d ě l e n é m u j m é n u ,  k t e r á j e  p r o  č t e n á ř e 

( f ragmentu)  ve lmi  dů l ež i tá .  Na základě  z ískané informace,  že 

a u t o r e m o b j e k t u j e  m a l í ř ,  j e  m o ž n é d e d u k o v a t ,  ž e 

pozorovaným objektem je  obraz  (18) .  Bor is  koná prot ipohyb.  

Marek klade dalš í  dotaz ,  jehož  obsahem však zároveň  do 

j is té  míry  zpochybňuje  to ,  nač  se  ptá  (19) ,  což  by  by lo  možné 

p o v a ž o v a t  z a  o p ě t o v n é z a h á j e n í  ú t o k u .  B o r i s  s e s v o u 

odpovědí ,  v   níž  dvo j ím opakování  zdůrazňuje  jedno s lovo,  

snaž í  ubráni t  svou v lastní  poz ic i  (20) .  Možný  nastávaj íc í  

útok zpomaluje  scénická poznámka –  pauza (21) .  

 V ý c h o z í m b o d e m s i t u a c e p r v n í h o f r a g m e n t u j e  

pozorování  obrazu,  který  s i  koupi l  jeden z  mluvč í ch –  Bor is .  

Druhý  mluvč í  –  Marek,  jenž  prvního  zře jmě  zná,  však na 

Bor ise  zaútoč í ,  aby zpochybni l  už i tečnost  jeho koupě .  Č in í  

tak prostřednictv í  někol ika dotazů ,  j sa  zdrženl iv  vy jádř i t  

svů j  názor.  Bor is  chce i  přes Markův útok znát  jeho názor  na 

koup i  obrazu .  Nedozv í  se  ho .  Marek se a lespoň  pokus í  

pro j ev i t  zá j em o t éma d ia logu (o  obraz ) ,  Bor is  ochotně  

reaguje .  V   závěru f ragmentu se  však Marek opě t  vrac í  do 

ú t o čn é ,  a čk o l i  j i ž  u m í r n ěn ě j š í ,  p o z i c e .  S i t u a c e k o n č í  

zk l idňuj íc í  pauzou.  

druhý fragment 

1 Pauza. Najednou Boris vybuchne smíchy, a hned po něm Ivan. Oba dva se 
srdečně chechtají. 
2 BORIS  Šílený, co? 
3 IVAN  Šílený. 
4 BORIS  Dvě stě klacků. 
5 Chechtají se srdečně. Přestanou. Podívají se na sebe. Znovu se rozesmějí. 
Přestanou. Když se uklidnili: 
6 BORIS  Víš, že Marek viděl ten obraz? 
7 IVAN  Fakticky? 
8 BORIS  Sebralo ho to. 
9 IVAN  Fakticky? 
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10 BORIS Řekl mi, že je to sračka. Ale to je naprosto mylný hodnocení. 
11 IVAN  To je pravda. 
12 BORIS  Nejde přece říct, že je to sračka. 
13 IVAN  Ne. 
14 BORIS Dá se říct nevím, nerozumím, nechápu, ale nedá se říct: Je to 

sračka. 
15 IVAN  Viděl jsi, co má doma. 
16 BORIS Žádná sláva. Ty taky nemáš doma nic… chci říct, že ty na to 

kašleš. 
17 IVAN On je hrozně konzervativní. Potrpí si na klasiku, jak po něm 

můžeš chtít… 
18 BORIS Kdybys viděl, jak křečovitě se začal smát… Bez kouska 

pochopení… Bez náznaku humoru. 
19 IVAN  Všichni víme, jak je Marek impulzivní… 
20 BORIS Nemá smysl pro humor. S tebou se můžu zasmát. S ním jsem 

jako kus ledu. 
21 IVAN  Je v poslední době trochu vážnej… 
22 BORIS Já mu nevyčítám, že nechápe tenhle obraz, nemá na to 

vzdělání, k tomu by musel znát spoustu věcí, ale nevěnoval se 
tomu, protože ho to prostě nezajímalo, nebo protože k  tomu 
neměl sklony, na tom nezáleží, ale co mě na něm rozčiluje, to je 
ten tón, ta samolibost, ten nedostatek taktu. Vadí mi ta jeho 
neotesanost. Nejde mi o to, že se nezajímá o moderní umění, na 
to kašlu, mám ho rád takovýho, jakej je… 

23 IVAN  On tebe taky! … 

(REZA, 1997:14) 

V d ia logu druhého f ragmentu hovoř í  rovněž  dva mluvč í .  

Bor is  j e  ve lmi  pravděpodobně  to tožný  se  s te jno jmenným 

mluvč ím z   f ragmentu prvního.  Novým (pro č tenáře dosud 

neznámým) mluvč ím je  zde Ivan.  Ste jně  jako ve  f ragmentu 

p ředchoz ím l ze  i  zde pozorova t  t endenc i  k   postupnému 

prodlužování  repl ik .  

 Z   úvodní  scénické poznámky je  patrné,  že se  Ivan  dává 

do smíchu až  na Bor isův popud (1 ) .  T ím se  pro jevuje  j is tá  

záv is lost  Ivanova chování  na Bor isově  č inu (náladě?) ,  jež  j e  

završena společným smíchem. Ivan tedy sdí l í  (nebo se  o  to  

a lespoň  snaž í )  Bor isův poci t .  Je j ich rozesmání  je  akcí  č i  

a lespoň  j e j ím počátkem. V   počáteční  fáz i  s i tuace tak Ivan  

k   Bor isov i  zauj ímá vstř í cný  posto j .  Následuj í  dvě  repl iky 

také vy jadřuj í  soulad je j ich názorů ,  a ť  už  j e  pravdivý  nebo 
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předst í raný  (2 ,  3 ) .  V   dalš í  promluvě  Bor is  př ipomíná,  čemu 

se smě j í  (4 ) .  Tuto promluvu lze  po významové i  formální  

s tránce považovat  za  echo č i  repetici .  Vzhledem k   tomu,  že 

č í s lovka v   promluvě  (dvě  s tě )  odkazuje  k   obsahové stránce 

p r o m l u v f r a g m e n t u p r v n í h o ,  j e d n á s e  z ř e j m ě  o  e c h o .  

K   č í s l o v c e  p ř í s l u šn é s u b s t a n t i v u m ( k l a c k ů )  p a k z a s e 

o d k a z u j e  k e s p e c i f i c k é v a r i a n t ě  V i n a v e r o v y r e p e t i c e ,  

k   v a r i a c i .  S c é n i c k á p o z n á m k a d á l e  p o m ě r n ě  d e t a i l n ě  

indikuje  akci ,  oba mluvč í  přeruš í  svů j  d ia log  smíchem (5 ) .  

 Bor is  mění  téma hovoru.  Po jmenovává objekt ,  k   němuž  

předchoz í  repl iky re ferovaly .  Výs lovně  uvádí ,  že se  jedná o  

obraz  (6 ) .  V   téže promluvě  nav íc  Bor is  sdě l í  Ivanov i ,  že obraz  

v idě l  i  Marek.  Protože ni jak nevysvě t lu je ,  kdo je  Marek,  l ze  

se  domnívat ,  že Ivan a Marek se znaj í .  Svým opakovaným 

dotazováním (7 ,  9 )  Ivan nepř ímo Bor ise  vybíz í ,  aby popisoval  

Markovu  reakci  na obraz  a  patrně  i  na cenu,  kterou Bor is  za 

obraz  zaplat i l  –  Bor is  tak také č in í  (10,  12) .  Následuj íc í  

s t ručnou zápor nou odpověd í  ( s  a f i r mat i vn ím vý znamem) 

vy jadřuje  Ivan souhlas s   Bor isovým posto jem k   Markovu 

názoru (13) .  Ačkol i  by  tato  repl ika mohla bý t  významovým 

uzavřením repl ik  předchoz ích,  pokračuje  Bor is  dá le  v   l íčení  

Markova posto je  (14) .  Tyto  Bor isovy repl iky (10,  12,  14)  l ze  

považovat  za  vyprávění ,  které  je  podporováno Ivanovými 

dotazy.  

 Změna s i tuace nastává v   následuj íc í  Ivanově  repl ice ,  

v   n í ž  s v é  p ř i t a k á v á n í  B o r i s o v i  r o z v í j í  o  ú t o k p r o t i  

n e p ř í t o m n é m u M a r k o v i  ( 1 5 ) .  B o r i s  m u ( I v a n o v i )  j e h o 

p ředchoz í  s ouh lasný  pos t o j  op l á c í  j en čás t ečně  (Žá d n á 

s láva . ) .  Da lš í  část  téže rep l iky (16 )  však mluvč í  obrac í  

v   útok prot i  Ivanov i ,  ačkol i  je  jeho s í la  a  př ímost  zmírněna 

s lovy následuj íc ími  po třech tečkách.  Ivan reaguje  úhybem ,  

př i  němž  se  snaž í  obrát i t  pozornost  zpě t  k   Markov i .  Jeho 

s lova se  dokonce zdaj í  bý t  útokem prot i  němu (Markov i ) .  
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Útok je  však následně  změněn spíše v   j eho obranu.  Pro vývoj  

d ia logu je  však dů l ež i tá  skutečnost ,  že Bor is  př i s tupuje  na 

změnu tématu,  t j .  j eho obrat  zpě t  k   Markov i  (18) .  Bor is  se 

zaujet ím l íč í  Markovo  chování  za  pomoci  výč tu rysů  j eho 

pos to j e ,  p ř ičemž  z e  způsobu r ea l i zace t é to  promluvy j e  

patrné,  že Markův  posto j  kr i t i zuje .  Ivan  reaguje  na Bor isův 

útok prot i  Markov i  t ím,  že se  ho snaž í  há j i t  –  provést  za  ně j  

obranu.  Vyjádření  té to  skutečnost i  jako všeobecně  známé 

pravdy je  podpořeno zakončením Ivanovy  promluvy třemi 

tečkami,  které  zde maj í  za  úkol  zk l idnění  a  vybíze j í  mluvč ího 

k   ind iv iduá ln ímu dop lnění  významu (19 ) .  Tuto sekvenc i  

repl ik  (15 –  19)  by by lo  možno shrnout  označením duel  –  

př i jmeme- l i  Ivana  jako Markova  zástupce v  souboj i .  

 Boris však trvá na svém. Jeho následující promluva je 

důkazem toho, že měnit (ani uzavírat) téma dialogu nehodlá (20). 

Pro  Ivana  to  v   prvé řadě  znamená,  že bude muset  i  nadále  

odrážet  Bor isovy  útoky na Marka  nebo na sebe.  Naš těst í  pro  

Ivana se Bor is  opě t  soustředí  na Marka ,  ba dokonce zauj ímá 

k   Ivanovi  vstř í cný  posto j  (20) .  Protože se  však Bor is  ve  své  

promluvě  opě t  obrac í  k   Markov i ,  j e  Ivan  nucen k   němu 

( M a r k o v i )  znovu zau jmou t n ě j aký  p o s t o j .  I  t en t ok rá t  –  

podobně  jako v   promluvě  (19)  –  se  jeho promluva pohybuje  

na hranic i  obrany Markovy  osoby a  útoku na ni  (21) .  Pauza v  

podobě  tř í  teček na konci  promluvy dává Bor isov i  prostor,  

aby urč i l ,  kterým směrem se bude je j ich d ia log  dále  ubírat .  

Jako by se  I van  opě t  sna ž i l  p ředchoz í  s ekvenc i  r ep l i k  

uzavř í t ,  č in í  tak a le  mnohem nej is tě j i  než  v   předchoz ích 

př ípadech.  Bor is  poskytnutého prostoru využ í vá  a  prezentuje  

( v e  značné mí ře j aks i  m imo s i tuac i )  s vo j e  p řesvědčen í .  

Vy jádření  jeho posto je  k   Markovu  názoru je  možno označ i t  

jako vyznání víry (22) .  Ivan  však na pos lední  s lova této  

rozsáhle jš í  promluvy reaguje ,  ne lze  j i  proto  zce la  vy jmout 

z   konf l iktní  s i tuace.  Ivan  se  opě tovně  a  d le  už i t í  vykř ičníku 
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a var iace  Bor isových  s lov  mnohem důrazně j i  o  uzavření  

tématu a ce lé  sekvence repl ik  (23) .  

Výchoz í  s i tuací  druhého f ragmentu je  společný  smích 

d v o u m l u v č í c h .  J e d e n z   n i c h ( B o r i s )  o z n á m í d r u h é m u 

( I vanov i )  skutečnost ,  že j i s tý  obraz  –  kterému (č i  kvů l i  

kterému)  se  smě j í  –  v idě la  j is tá  (oběma známá)  třet í  osoba 

(Marek) .  V  následuj íc ím dia logu Bor is  kr i t i zuje  Markův posto j  

k   obrazu a jeho estet ické c í tění ,  k   podobnému hodnocení  se  

snaž í  př imě t  rovněž  Ivana.  Ten se  však pokouš í  zachovat  

neutra l i tu,  dokonce Marka  nepř ímo háj í .  S i tuaci  uzav írá  

smírným výrokem, jenž  má zkl idni t  Bor isovu  nevol i .  

třetí fragment 

1 MAREK  Nejsme hodni na něj hledět. 
2 BORIS  Přesně tak. 
3 MAREK Nebo se bojíš, abys ho díky mně nezačal vidět 

mýma očima? 
4 BORIS Ne. Víš, co říká Paul Valéry? To bude voda na tvůj 

mlýn. 
5 MAREK  Kašlu na to, co říká Paul Valéry. 
6 BORIS  Nemáš už rád ani Paula Valéryho? 
7 MAREK  Necituj mi Paula Valéryho. 
8 BORIS  Ale kdysi jsi měl Paula Valéryho rád! 
9 MAREK  Kašlu na to, co říká Paul Valéry. 
10 BORIS Díky tobě jsem ho objevil. Tys mi objevil Paula 

Valéryho! 
11 MAREK Necituj mi Paula Valéryho, kašlu na to, co říká Paul 

Valéry. 
12 BORIS  A na co nekašleš? 
13 MAREK Že sis koupil ten obraz. Že jsi vyhodil dvě stě tisíc 

za takovou sračku. 
14 IVAN  Snad nechceš začít znovu, Marku! 
15 BORIS Tak já ti taky řeknu, na co nekašlu – když už se 

takhle svěřujeme – nekašlu na to, jak ses pokoušel 
tím smíchem a narážkama vyvolat dojem, že já 
přece také musím vidět, jak je ten obraz směšnej. 
Vyloučil jsi možnost, že bych k němu opravdu moh 
mít vztah. Chtěl jsi mezi náma vytvořit tichý 
spojenectví. A abych použil tvojí formulace, to je to, 
co nás v poslední době rozděluje: to, jak se snažíš 
vyvolat tenhle falešnej pocit. 

16 MAREK To je pravda: neumím si představit, že bys moh – 
upřímně – mít rád ten obraz. 

17 IVAN  Ale proč? 
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18 MAREK Protože mám rád Borise, a protože nedokážu mít 
rád Borise, kterej si koupí takovejhle obraz. 

19 BORIS Proč říkáš, kterej si ‘koupí‘ a neřekneš ‘kterej má 
rád‘? 

20 MAREK Protože nemůžu říct ‘kterej má rád‘. Nemůžu uvěřit, 
že ‚má rád‘. 

21 BORIS  A proč ‘si koupil‘, když ‚nemá rád‘? 
22 MAREK  To, to je ta otázka! 

(REZA, 1997:36) 

 V e t ř e t í m f r a g m e n t u j e  p r o m l u v a r o z l o ž e n a 

(nep rav ide lně )  mez i  t ř i  m luvč í  –  M a r k a ,  B o r i s e ,  I v a n a .  

Vš i chni  jsou č tenář i  známi z   předchoz ích dvou f ragmentů .  

Markovu úvodní repliku sekvence je možné označ it jako frázi (1). 

Č tenář  s i  nemůže bý t  j is t ,  zda se  jedná o  i roni i ,  n icméně  

zce la  j is tě  má tato  vě ta  vyzní t  vznešeně  –  s   ohledem na  už i t í  

s lova s   knižním př í v lastkem (hodni ) .  Z   té to  repl iky zřete lně  

vyplývá,  že i  na začátku této  s i tuace je  pozorován ně jaký  

o b j e k t .  B o r i s  n a M a r k o v u  p r o m l u v u r e a g u j e  p o m ě r n ě  

r ezo lu tn ím souhlasem (2 ) .  Mez i  oběma mluvč ím i  panuje  

v  úvodu fragmentu názorová shoda.  

 Marek se však rozhodne na Bor ise  zaútoč i t  provokat ivní  

otázkou (3 ) .  Bor is  se  prot i  jeho útoku brání  a  zahajuje  

prot iútok (4 ) .  Pokládá (sp íše řečnickou)  otázku a doplňuje  j i  

o  dalš í  (provokat ivní )  oznamovací  vě tu,  v  níž  naráž í  na obsah 

j is tých s lov  Paula Valéryho,  která zře jmě  zná i  Marek a která 

p ro něho j sou (nebo a l e spoň  z   Bor i sova  poh l edu by la )  

ně jakým způsobem dů l ež i tá ,  inspirat ivní ,  provokuj íc í .  

 T ím,  kdo se  nyní  musí  bráni t ,  je  Marek (5 ) .  Nezaháj í  

však př ímý  prot iútok,  spokoj í  se  pouze s   odražením ,  čehož  

Bor is  využ i j e  k  dalš ímu útoku dalš í  provokat ivní  otázkou (6 ) .  

Marek reaguje  rozkazem (7 ) .  Nad jakoukol i  snahou o útok 

však v   j eho repl ice  převažuje  snaha ubráni t  svou poz ic i .  

Následuj íc í  Bor isova vě ta  pak vy jadřuje  oznámení ,  je  však 

zakončena vyk ř ičníkem (8 ) .  Jde o  dů raznou p ř i pomínku 
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společné (pravdivé  č i  nepravdivé )  zkušenost i  obou mužů ,  

která v   dia logu s louž í  jako jeden z  nástro jů  Bor isova  útoku 

na Marka .  Ten ve  své  dalš í  repl ice  (9 )  dos lovně  opakuje  

(c i tu je )  jednu ze  svých předchoz ích repl ik  (5 ) ,  kterou Marek  

tehdy využ i l  jako obranu.  Ste jně  tak by by lo  možné j i  vnímat  

i  zde,  rovněž  se  a le  může jednat  o  úhyb stranou.  Ačkol i  

zaháj i l  Marek  útok jako první  (3 ) ,  pro jevuje  nyní  ve  svých 

p r o m l u v á c h n e s c h o p n o s t  č i  a l e s p oň  z j e v n o u n e o c h o t u 

odrážet  Bor isovy  útoky.  Zdá se ,  že se  pouze pasivně  brání ,  

uhýbá.  

 B o r i s  n a c h v í l i  s vů j  d o s u d p ř í m ý  a t a k z m í rňu j e  

př ipomínkou,  jež  obsahuje  s lova poděkování  (10,  první  vě ta ) .  

Přesto  to  neznamená,  že mu pro jevuje  vděčnost ,  sp íše jde  o  

n á z n a k v s t ř í c n o s t i ,  k t e r ý  j e  z á h y s e t ř e n d ů r a z n ým 

p ř i p o m e n u t í m t é t o  s k u t e čn o s t i .  Dů r a z  r e p l i c e  d o d á v á 

vykř ičník.  Následná Markova  repl ika je  opě t  repet ic í ,  a  to  

d o k o n c e d v o j n á s o b n o u –  m l u v č í  z d e  s p o j u j e  d v ě  s v é  

předcháze j íc í  repl iky (5 ,  7 )  v   j ednom souvě t í  (11) .  Rozdí l  od 

původních repl ik  je  pouze v   tom,  že jsou (obě  společně  

v   r á m c i  t o h o t o s o u v ě t í )  z a k o n č e n y v y k ř i čn í k e m . T o t o  

zdůraznění  je  možným náznakem pokusu o přechod z   obrany 

do útoku,  samotný  obsah promluvy však odkazuje  spíše 

k   pouhé snaze o  ub rán ěn í  v l a s tn í  po z i c e .  I  p ř edchoz í  

promluvy Bor isovy  by ly  dů razně  zakončeny vyk ř ičníkem, 

proto  se  možná k   podobnému důrazu uchyluje  i  Marek .  Ce lý  

j e j ich duel  se  toč í  ko lem jména Paula Valéryho,  toto  jméno je  

obsaženo v   každé z   rep l ik  té to  sekvence (4–11 ) .  Kromě  

repl iky (8 )  jsou všechny t ímto jménem dokonce zakončeny,  

jako by by ly  lex ikálním zástupcem ně jaké konkrétní  fyz ické 

akce (např .  fyz ického kontaktu,  úderu) .  V   každém př ípadě  

toto  jméno  dia log  mluvč í ch do značné míry  rytmizuje .  244

 Toto jméno s největší pravděpodobností odkazuje k  reálné osobě známého básníka a 244

literárního teoretika.
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 B o r i s  v š a k p r o v á d í  z á s a d n í  p r o m ě n u d i a l o g u –  

nezahrnuje  do své  repl iky jméno Paula Valéryho (12) .  Po lož í  

M a r k o v i  p r os t ou o tá zku ,  k t e rá n i cméně  posouvá d i a l og  

k   j á d r u s p o r u –  B o r i s o v ě  k o u p i  o b r a z u .  M a r e k  

v   n á s l e d u j í c í c h d v o u v ě t á c h s v o u č á s t  k o n f l i k t u 

charakter izuje  (13) .  Jeho promluvu tvoř í  dvě  vě ty ,  jež  j sou 

obě  uvozeny spojkou že  –  tu lze  tedy označ i t  sp íše jako 

část ic i .  Takto koncipovaná promluva působí  jako enumerace 

výč i tek,  jaká nastává zprav id la  na vrcholu hádky.  T ím také 

Markova  promluva s  nejvě tš í  pravděpodobnost í  je ,  i  proto ,  že 

po ní  nás leduje  Ivanův  pokus Marka umírni t  (14) .  V íce  než  

obsah Ivanových  s lov  je  pro dalš í  vývoj  d ia logu významná 

s k u t e čn o s t ,  ž e B o r i sů v  a  M a r ků v d i a l o g  b y l  p ř e r u š e n 

intervencí  třet ího mluvč ího.  

 Ivan se snaž í  hádku zastav i t .  Jeho umírňuj íc í  repl ika –  

ačkol i  je  zakončena důrazně ,  vykř ičníkem – však zastav í  

pouze s led Markových výč i tek.  Akt iv i ty  se  naopak uj ímá 

mluvč í  do  té  doby spíše provokuj íc í  než  ( vy )provokovaný ,  

tedy Bor is  (15) .  Jeho de lš í  repl ika je  výč tem výhrad prot i  

Markov i .  Paradoxně  s i  tu mluvč í  zároveň  odpovídá na svou 

v lastní  otázku,  kterou před chví l í  Markov i  polož i l .  Převádí  j i  

do oznamovací  vě ty  a  var iuje  j i .  Tato  Bor isova  promluva je  

opě t  ( jako ve  druhém fragmentu)  výrazně  de lš í  než  promluvy 

ostatních mluvč í ch v   tomto f ragmentu.  Ste jně  tak jako Marek  

v   repl ice  (13) ,  vy jadřuje  zde Bor is  svů j  posto j  ke  konf l iktu (s  

Markem) .  Jde o  zce la  konkrétn í  útok na Markův posto j  

k   j e j ich společnému problému.  Následuj íc í  Markova repl ika 

(16)  po formální  s tránce do j is té  míry  kopíruje  pos lední  vě tu 

Bor isovy  de lš í  promluvy (15) .  Stěže jn í  výč i tka je  v   ní  rovněž  

postavena za dvoj tečku.  

Podruhé v   tomto f ragmentu se  ke s lovu dostává Ivan ,  

s tručně  se  dotazuje  na př íč inu Markova  posto je  k   Bor isov i  a  

k   j eho koupi  obrazu (17) .  Svou promluvou se  snaž í  zaujmout 
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vstř í cný  posto j  k   oběma (dohaduj íc ím se )  mluvč ím.  Dotaz  

směřovaný  k   Markov i ,  l ze  vnímat  jako prot ipohyb,  jenž  j e  

však částečně  proveden v   zastoupení  i  za  Bor ise .  Dalš í  

Markova  repl ika je  touto podvojnost í  také ov l ivněna –  mluvč í  

(Marek)  směřuje  vy jádření  svého c i tu Bor isov i  formálně  zpě t  

k   Ivanov i ,  ačkol i  by  mohl  Bor ise  os lov i t  př ímo,  nebo ť  ten je  

promluvám př í tomen.  Dů l ež i té  však je ,  že se  Marek  svou 245

repl ikou Bor isov i  vyhýbá.  Bor is  naopak (opě t )  směřuje  svů j  

dotaz  na Marka  př ímo (19) .  Jeho repl ika opě t  už í vá  pr inc ipů  

repet ice  a  var iace ,  ačkol i  na rozdí l  od předchoz ích př ípadů  

mluvč í  (Bor is )  nec i tuje  nyní  výpověď  v lastní ,  nýbrž  s lova 

svého d ia log ického partnera,  j ímž  j e  v  tomto f ragmentu 246

t radičně  Marek.  Nicméně  jeho promluva představuje  dalš í  

útok –  tedy jakoby útok zbraní  soupeře.  Marek  ho odráž í  

opě t  za  pomoci  opakování  s lov ,  která jsou v  tomto okamž iku 

pro je j ich spor  k l íčová –  ktere j  má rád;  má rád (20) .  

 T éma koupě  d rahého ob ra zu ,  k t e r é  s e  ob j e v i l o  j i ž  

v   předchoz ích dvou f ragmentech a sta lo  se  výchoz í  s i tuací  i  

f ragmentu třet ího,  by lo  zde rozv inuto o  problém vzájemného 

v z t ahu p ř í t omných m luvč í ch ( z ře jmě  p řá t e l ) ,  p ředevš ím 

Marka  a  Bor ise .  K l íčovou f igurou už í vanou v  promluvách této  

sekvence (15 –  20)  je  repet ice  (var iace ) ,  která se  odví j í  od 

výrazu mít  rád .  V   sekvenci  zde dochází  k   var iac ím formálním 

i  významovým. Zmíněné syntagma se ne jprve  vztahuje  př ímo 

k   o b r a z u ,  p o z d ě j i  j e  a l e  p ř e n e s e n o n a s a m o t n ý  

interpersonální  vztah obou mluvč í ch.  Který  z   obou re ferentů  

j e  p r a v o u p ř í č i n o u k o n f l i k t u m l u v č í c h ,  p a k z á v i s í  n a 

konkrétní  významové interpretac i .  

 Bor is  dá le  př i vádí  repet ic i  a  var iac i  repl ik  do extrému,  

s p o j e n í m d v o u v ý z n a m o v ě  r o z b í h a v ý c h v ě t  d o j e d n o h o 

 Markova slova mohou být ve svém důsledku pronášena přímo k Borisovi, z textu však 245

vektorová orientace (výpovědní situace) promluvy jednoznačně nevyplývá.

 V tomto případě by snad ale bylo lepší užít výrazu dialogický soupeř, sok.246
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tázac ího souvě t í  (21) .  Promluva je  zakončena důrazem, je  

opě tovným útokem. Pos ledn í  Markovu  p romluvu (22 )  l ze  

potom chápat  jako pevné uzavření  sekvence předchoz ích 

repl ik  (15–21) .  

dalš í  analýza 

 Takto provedená de ta i ln í  ana lýza promluvy ukáza la  

někol ik  konkrétních prvků  výstavby tohoto textu pro d ivadlo  

a  rovněž  j i s tý  počet  zásadních témat ,  dokázala  def inovat  

základní  (promluvové,  a le  i  charakterové )  rysy mluvč í ch a  

fungování  je j ich vztahů .  Tyto  d í lč í  in formace budou dále  

rozvedeny o  poznatky týkaj íc í  se  samotné dramaturg ické 

výstavby textu,  postav a  významové struktury.  

 Text  není  výs lovně  č l eněn na (oč í s lované)  výstupy č i  

dě j s tv í ,  tvoř í  j e j  však jednot l ivé  textové sekvence oddě l ené 

v ý r a z n ým t y p o g r a f i c k ým z n a k e m . Z   t ě c h t o o s m n á c t i  

sekvencí ,  jsou dvě  třet iny (dvanáct )  monolog ické,  zbývaj íc í  

t ř e t i n a ( š e s t )  m á c h a r a k t e r  d i a l o g i c k ý .  V   c e l é m t e x t u 

vystupuj í  tř i  mluvč í  –  Marek,  Bor is ,  Ivan.  Svým rozsahem 247

se  v   rámci  ce lého textu odl išuje  sekvence šestnáctá,  v  níž  se  

promluvy účastní  postupně  vš i chni  mluvč í  –  tato  scéna tvoř í  

takřka polov inu ce lého textu,  rovná se  tedy svým rozsahem 

všem sekvencím ostatním.  

 Jazyk textu (promluv)  je  s tručný ,  ve lmi  úsporný ,  počet  

už í vaných výrazů  j e  poměrně  omezený .  Nicméně  z   malého 

množstv í  jazykových e lementů  vzniká početnými var iacemi a  

repet icemi  rozmanité  významové spektrum. Důraz  je  však 

kladen předevš ím na jeho funkčnost .  Právě  skrze  (zřete lný )  

jazyk a  jeho uchopování  jednot l ivými mluvč ími  je  č tenář  

 Všichni tři byli přítomni v promluvách tří zkoumaných fragmentů.247
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konfrontován s   významovou rov inou textu.  Urč i té  jazykové 

prvky ( lexémy,  syntagmata,  f razeo log ické obraty )  se  neustá le  

vrace j í ,  jsou pře j ímány druhými mluvč ími ,  procháze j í  ce lým 

textem –  dvě  s tě  t is í c ;  mí t  rád;  sračka;  smysl  pro  humor ;  

p řeč í s t  s i  Seneku.  Jazyk je  průměrný ,  respekt ive  není  n i jak 

extrémní ,  č tenář i  b l í zký ,  snadno př í s tupný  a  srozumite lný .  248

A č k o l i  c h a r a k t e r i z u j e  j a z y k v š e c h p r o m l u v z n a č n á 

konzistence,  každý  z   mluvč í ch k   němu má svů j  spec i f ický  

př í s tup.  Bor is  s i  se  s lovy často  hra je ,  už í vá  vz le tných 249

f ráz í ,  za  n imiž  však někdy skrývá značnou významovou 

prázdnotu .  Své jazykové kreat i v i ty  (a  schopnost í  i r on ie ,  

c y n i s m u )  v y u ž í v á  k   v e r b á l n í m ú t o kům vů č i  o s t a t n í m 

m l u v č í m ,  z e j m é n a v ů č i  M a r k o v i .  T e n b ý v á v e  s v ý c h 

promluvách naopak př ímý ,  kategor ický .  Jeho repl iky jsou 

mnohdy tauto log i cké ,  j indy zase pos tu lu j í  nevyhnute lně  

nutné,  obecně  p latné ax iómy.  Ivanovy promluvy jsou tvárné,  

snadno se  p ř i způsobu j í  s i tuac i ,  j s ou čas to  ov l i vňovány 

promluvami druhých.  Vš i chni  tř i  mluvč í  se  pak s   obl ibou 

( jaks i  meta-komunikačně )  odkazuj í  k   promluvám druhých,  

komentuj í  je  a  přebíra j í  (a lespoň  j e j ich část i )  do promluv 

svých.  Dia log ,  jak by lo  ukázáno i  na analýzách f ragmentů ,  j e  

v   urč i tý  pasáž í ch nesen ce lými sér iemi  takovýchto reakcí  na 

předchoz í  promluvy,  je j ich var iacemi  a  repet icemi .  

 Charakter  textu je  určován stř ídáním dvou základních 

pr inc ipů  organizace promluvy –  pr inc ipu dramat ického v  

d i a l o z í c h ( t r i l o z í c h )  a  p r i n c i p u n a r a t i v n í h o ( č i  p ř í m o 

epického)  v   monolog ických sekvencích.  Je j ich stř ídání  není  

podř í zeno log ice  narace,  s i tuace,  fabule  –  čas a  prostor  

s   ohledem na je j ich log ické souvztažnost i  zde nehraj í  takřka 

ž á d n o u r o l i  –  v š e j e  d á n o v ýh r a d n ě  d r a m a t u r g i c k o u 

 Tedy pro čtenáře průměrného, běžného – a potažmo též pro takového diváka (běžného, 248

průměrného).

 Trio mluvčích má ostatně k  naprosté většině motivů, témat, elementů a nástrojů v 249

textu jasně diferenciovaný (triadický) přístup, jak se ukáže i dále.
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výstavbou textu,  log ikou předváděného modelu vz tahů  a  

log ikou povahy konf l iktů  ( s i tuace ) .  Monology se  v   rámci  

d ia log ických sekvencí  objevuj í  poměrně  nečekaně ,  přechod 

k  nim je  zprav id la  prudkým zlomem. Je j ich čas jako by nebyl  

časem ostatního textu,  jako by š lo  o  j is tý  t ime-out ,  zastavení  

v   l ineárně  se  odví je j íc ím př íběhu.  Je j ich mimo-čas je  někdy 

rovněž  sp jat  s   vykročením do mimo-prostoru –  ste jně  tak 

rychle ,  jako se  tento nový  časoprostor  v   textu objev í ,  také po 

skončení  monolog ické promluvy miz í ,  vrace je  se  vě tš inou 

zpě t  do původní  s i tuace,  do původního časoprostoru.  V   textu 

se  objevuje  někol ik  typů  monolog ických promluv.  Úvodní  

monology jsou popisné,  charakter izační  –  dva mluvč í  (Bor is ,  

M a r e k )  s e  v e  s v ý c h p r v n í c h m o n o l o z í c h v z á j e m n ě  

představuj í ,  třet í  mluvč í  ( Ivan)  ve  svém úvodním monologu 

p ř e d s t a v u j e  s á m s e b e .  D a l š í m t y p e m m o n o l o gů  j s o u 

komentáře k   aktuální  s i tuaci ,  k   dané konste lac i  vztahů ,  

re f lexe  o  n ich –  MAREK:  …Je to  sračka.  Promiň .  –  (Bor is  sám. )  

BORIS:  Ten obraz  se  mu ne l íb í .  Budiž… Žádná c i t l ivost  v  j eho  

posto j i .  Žádná snaha.  Odsoudí  a  na n ic  se  neohl íž í…  Tyto  

monology se  vě tš inou těsně  po j í  s  předcháze j íc í  repl ikou,  

někdy jsou jakoby pokračováním repl iky téhož  mluvč ího,  

j indy zase odpovědí  (mimo aktuální  čas a  prostor )  na otázku 

druhého mluvč ího –  MAREK:  Odpověz  mi .  P ředstav s i ,  že se  

z í t ra  oženíš  s  Kate ř inou a  dostaneš  ten  obraz  jako svatební  

dar .  Js i  šťastný? –  ( Ivan sám. )  IVAN:  To  se  v í ,  že ne jsem 

šťastný .  A le  já  ne jsem šťastný  obecně .  Já  prostě  ne jsem 

č l ověk,  k terý  může ř í c t :  Já  jsem šťastný .  Chtě l  bych zaž í t… 

chtě l  bych prož í t  něco ,  abych mohl  ř í c t ,  že jsem šťastný… Jsi  

šťastný ,  že se  ženíš ,  se  mě  tuh le  zepta la  matka.  Js i  aspoň  

šťastný ,  že se  ženíš?… Samoz ře jmě ,  samoz ře jmě ,  mami… Jak 

to  samoz ře jmě? Č l ověk je  šťastný ,  nebo není  šťastný ,  co  to  

znamená,  samoz ře jmě?  V   tomto př ípadě  přechází  promluva 

od konkrétní  reakce na předchoz í  repl iku k   obecně jš í  úvaze.  
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Jeden Ivanův monolog (na začátku j iž  zmiňované,  ne jde lš í ,  

šestnácté  sekvence)  je  vyprávěním o událostech,  které  se  

m luv č ímu p ř i h od i l y  m imo čas a  p r o s t o r  t e x tu –  t en t o 

mono log j e  ( j ako j ed iný )  in tegrá ln í  součás t í  d ia logu ,  j e  

p r o n á š e n v   ča s o p r o s t o r u t e x t u ,  p r o m l u v a n a n ě j  d á l e  

n a v a z u j e ,  o s t a t n í  m l u v č í  j s o u m u s k u t e čn ě  p ř í t o m n i ,  

promluva je  j im také adresována,  Ivan dokonce svů j  monolog 

v  dalš í  repl ice  ješ tě  doplní  a  okomentuje .  Zv láš tn í  poz ic i  pak 

v   textu zauj ímaj í  dva nedlouhé monology Markovy,  které  text  

zahajuj í  a  uzav íra j í  –  jsou v   nich temat izovány zásadní  

významové obsahy,  k   nimž  re feruje  ce lý  text  (obraz-umění  a  

mezi l idské vztahy) .  Oba monology na sebe formálně  navazuj í ,  

t e n z á v ě r e č n ý  j e  v a r i a c í  ú v o d n í h o ,  v z t a h m l u v č í h o 

k   mimojazykové skutečnost i  je  však zce la  opačný  –  MAREK:  

Mů j  p ř í te l  Bor is  s i  koupi l  obraz .  Je  to  p látno  a  měř í  as i  metr  

šedesát  na metr  dvacet .  Je  b í lý .  Podklad je  ce lý  b í lý… ***  

MAREK:  Mů j  p ř í te l  Bor is ,  a  to  je  mů j  dávný  p ř í te l ,  s i  koupi l  

obraz .  Je  to  p látno  as i  tak metr  šedesát  na metr  dvacet .  

Zobrazuje  č l ověka,  k terý  pron iká prostorem a nakonec  miz í .  

Výpovědní  s i tuace všech monologů  se  zároveň  pohybuje  na 

h r a n ě  j e j i c h s m ě ř o v á n í  k   n ě k o m u d a l š í m u ( č t e n á ř i ?  

publ iku?)  a  je j ich určení  mluvč ímu samému, který  jako by se  

t ímto způsobem p řesvědčova l  o  p ravd i vos t i  p ředchoz í ch 

promluv,  předchoz ího jednání .  

Rozdí l  mez i  syžetem a fabul í  je  v   tomto textu minimální ,  

v y p r á v ě n í  j e  l i n e á r n í ,  b e z  č a s o v ý c h o d b o č e k .  P o u z e 

zmiňované monology působí  jakousi  časovou suspenzi ,  jsou 

mimo tento l ineární  čas.  Časové posuny mezi  jednot l ivými 

s e k v e n c e m i v y p r á v ě n í  n e j s o u p o d s t a t n é ,  p ř í b ě h j e  

koncentrován takřka výhradně  na vztah tro j ice  mluvč í ch.  

Vyprávění  textu postupuje  poměrně  t radičně  od zápletky 

(koupě  moderního obrazu jedním z   t ro j ice  přáte l ) ,  přes kol iz i  

(nesouhlasné názory obou dalš í ch přáte l  k   obrazu) ,  kr iz i  
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(nesouhlasné názory na obraz  a  moderní  umění  se  odraz í  

v   interpersonálních vztaz ích tro j ice  mužů ) ,  per ipet i i  (d í lč í  

kompl ikace jednot l ivých mluvč í ch,  ze jména Ivana,  v   j e j ich 

indiv iduálních ž i votech)  ke  katastro fě  (gesto  smíř l i vé  obě t i ,  

p ř i  n ěm ž  m a j i t e l  o b r a z u v y b í d n e s v é h o p ř í t e l e  k   j e h o 

poškození ,  aby urovnal  je j ich bort íc í  se  přáte lstv í ) .  Napě t í  

roste  s   pokračováním promluv (d ia logu) ,  nesměřuje  však 

k   ž á d n é m u j e d n o z n a čn é m u ř e š e n í .  Z á v ě r e čn é j e d n á n í  

B o r i s o v o ( j e h o g e s t o  o b ě t o v á n í  o b r a z u )  j e d n o z n a čn ým 

završením rovněž  není ,  nebo ť  j e  pouze předst í ranou obě t í ,  

lž i vým jednáním ve vztahu k  ostatním.  

M ís to ,  v   něm ž  s e  p ř í běh t ex tu odehrává ,  vykazu j e  

rovněž  sp íše funkční  už i tečnost ,  než  aby bylo  konkrétním 

umístěním př íběhu v   re ferenčním časoprostoru.  Důraz  je  

k laden na jeho prázdnotu,  je  sp íše imaginárním prostorem, 

č i s tou plochou,  na níž  se  formal izuj í  mez i l idské vztahy a  

názory na moderní  umění .  

 Základním prvkem ve výstavbě  tohoto textu je  č í s lo  tř i  a  

od něho se  odví je j íc í  kompozice  –  t ro júhelník,  t r iáda,  t r io .  

Text  má tř i  mluvč í ,  osmnáct  sekvencí  (3  x  6 ) ,  tř i  prostory ,  

v   nichž  se  odehrává (byt  každého z   mluvč í ch) .  T r iangulární  

podstata se  pak nejvýrazně j i  pro jevuje  v   rov ině  významové,  

kde j e  na zák l adn í  t r o j i c i  m luvč í ch ap l i kováno značné 

m n o ž s t v í  t r i a d i c k y d i v e r z i f i k o v a n ý c h ( a  d o s t a t e č n ě  

zobecněných)  témat ,  posto jů  k   ž i votu,  k   umění ,  charakterů  

apod .  Bor i s ,  Marek a  I van p ředs tavu j í  v   prvé řadě  t ř i  

roz l ičné př í s tupy k   ž i votu a  k (modernímu)  umění .  Jako 250

d o p l n ě n í  a n a l ý z y  p ř í s t u p u m l u v č í c h k   j a z y k u ,  l z e  

konstatovat ,  že u každého z   nich převažuje  v  promluvách 

jedna ze  základních   Vinaverových textových f igur  –  útok  

 V otázce jejich vztahu k umění lze např. hovořit o triádě – potěšení (Boris), odmítání 250

(Marek), lhostejnost (Ivan).
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(Marek) ,  odražení  (Bor is ) ,  úhyb  ( Ivan) .  Poz ice  všech tř í  251

mluvč í ch však nejsou zce la  stabi ln í ,  v   samém závěru př i j ímá 

každý  z  nich (ne jvýrazně j i  pak Marek)  poz ic i  takřka opačnou 

k   té ,  kterou zastával  na počátku.  

 V   rov ině  temat ické se  text  pohybuje  předevš ím ve  dvou 

ob las tech –  moder n í  umění  (názory  na ně ,  ind iv iduá ln í  

př í s tupy k   němu) a  mezi l idské vztahy (vztahy tř í  přáte l ,  

upř ímnost  ve  vztaz ích,  vzá jemná komunikace ) .  Obě  s těže jní  

t é m a t a j s o u ú z c e p r o p o j e n a ,  j e d n o p r o v o k u j e  z m ěn y 252

d r u h é h o a a č k o l i  n a p o č á t k u ( i  v  n á z v u t e x t u )  j e  

i n k r i m i n o v a ný  o b r a z ,  j s o u p r o m l u v y v e l m i  ú z c e s p j a t y  

předevš ím s  interpersonálními  vztahy svých mluvč í ch a  s  

je j ich (ne )schopnost í  vzá jemné (upř ímné)  komunikace.  253

 T e x t  Y a s m i n y R e z y p r o k a z u j e  r y s y k l a s i c k é 

dramaturg ické výstavby poučené tex ty ,  k teré  napodobuj í  

r eá lný  d ia l og  (konverzačn í  komed ie ) .  Obohacu je  j i  však 

mode r n i s t i ckými pos tupy s t ř í dán í  v yp rávěc í ch p r inc ipů ,  

i roni í  v  oblast i  formální  i  významové.  A podobně  jako Bor is  

ukazuje  svého Antr iose ,  ukazuje  Reza ve  svém textu značně  

z obecněná ,  f o r ma l i z ovaná t émata týka j í c í  s e  moder n ího 

umění  a  předevš ím mez i l idských vz tahů ,  k terá jsou pro 

současného diváka bezesporu poutavá.  Přes j is tou neutra l i tu 

a  ster i l i tu v  jeho vyznění ,  ne lze  textu v  žádném př ípadě  upř í t  

jeho prec izní ,  deta i ln í  t r iadickou výstavbu,  která prochází  

ce lou jeho strukturou od nejnižš í ch úrovní  textových až  k  

rov inám významovým. 

 Zajímavým tématem do diskuse může být rovněž názor Patrice Pavise, že každému 251

z mluvčích tohoto textu odpovídá jeden z principů tradiční commedie dell’arte – Boris jako 
Dottore, Marek jako Capitano a Ivan jako Arlechino. (PAVIS, 2002:168)

 Zřetelně se tato skutečnost projevila i v analýze fragmentů, především ve třetím z nich.252

 Drobnou poznámku je nutno učinit i k samotnému názvu textu a jeho překladovým 253

proměnám. Původní obecný název L’Art je v mnoha jiných překladech zachován (angl. Art; 
něm. Kunst; pol. Sztuka), jindy mírně upraven a zabarven (slov. Kumšt), v českém případě 
pak výrazně konkretizován (Obraz). 
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text šestý  – když  promluva postavou jedná 

Jean -Miche l R ibes – Divad lo bez zv í řat 

(Théâtre sans animaux, 2000 – 2001)  254

 P o s l e d n í  z   a n a l y z o v a ný c h t e x tů  j e  z á r o v eň  t e x t e m 

nejmladš ím –  zce la  současným, aktuálním,  nebo ť  vznikal  

př ímo na pře lomu t is íc i le t í ,  a  to  v   samém centru současné 

f rancouzské d ivadelní  tvorby,  tedy v   Pař íž i .  Tvoř í  j e j  někol ik  

k ra tš í ch t e x tů ,  k t e r é  j s ou p r odchnuty spo l ečnými r y sy 

dramaturg ické výstavby,  tedy společným rukopisem, a  které  

mez i  sebou sd í l e j í  r ovněž  některá to tožná témata .  Ta to  

analýza se  pokusí  na souboru Ribesových hř íček odkrý t  

je j ich souvztažnost i  a  poukázat  na spec i f ickou konzistenci  

n a p r v n í  p o h l e d r o z d í l n ý c h ,  s a m o s t a t n ý c h a z c e l a  

soběstačných textů  pro  d ivadlo .  Proto  se  zaměř í  předevš ím 

na samotnou analýzu promluvy a  fungování  d ia logu.  Tento 

text  pro d ivadlo  je  souborem osmi kratš í ch ce lků  ( textů  pro  

d ivad lo )  shromážděných pod spo lečným t i tu lem,  p ř ičemž  

každá z  část í  má svů j  v lastní  název.  Analýza se  však 255

(a lespoň )  v   počáteční  fáz i  bude pohybovat  např íč  všemi 

texty ,  bude se  zabývat  promluvou ce lého souboru.  

 P r o m l u v a v   c e l é m t e x t u p l n ě  o d p o v í d á p r a v i d lům 

g r a m a t i c k é i  s y n t a k t i c k é s p r á v n o s t i .  J a z y k j e  p e č l i v ý ,  

mnohdy až  l i terární ,  jako by chtě l  bý t  někdy dokonale jš í ,  

než  d ia log ická promluva zprav id la  bývá.  Ačkol i  se  nevyhýbá 

h o v o r o v ým v ý r a z ům , š u m o v ým s l o v ům a o b č a s n ým 

 Tato kapitola pracuje s  nevydaným českým překladem Petra Christova a originální 254

verzí (RIBES, 2001).

 Jednotlivé texty, tak jak se k nim bude odkazovat následná analýza, jsou pojmenovány 255

a v souboru řazeny v tomto pořadí: Rovnost – Bratrství; Tragédie; Racek; Monika; U.S.A.; 
Neděle; Průdušky; Vzpomínka.
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nespisovnostem, působí  ce lkově  ve lmi  upraveně ,  č i s tě ,  místy  

m o ž n á a ž  p ř í l i š  d o k o n a l e .  P r o m l u v y j s o u v ě t š i n o u 

k o n c i p o v á n y j a k o d i a l o g y ( R o v n o s t  –  B r a t r s t v í ;  R a c e k ;  

Monika;  U.S .A. ;  Průdušky) ,  v   Tragédi i  jsou mluvč í  tř i ,  vždy 

však spolu hovoř í  pouze dva,  tedy opě t  v  d ia logu,  dalš í  

segment  (Nedě l e )  l ze  de f inovat  jako tr i log ,  pos lední  část  

(Vzpomínka)  j e  po ly logem, v  němž  j e  promluva rozdě l ena mezi  

pě t  mluvč í ch.  Jednot l ivé  rep l iky na sebe obvykle  rychle  

navazuj í ,  jsou krátké –  často  s i  vystač í  s   j ednou vě tou 

(souvě t ím) ,  někdy i  pouhým slovem, nedokončenou výpovědí ,  

čas to  zakončenou t řemi t ečkami na znamen í  p l ynu l ého 

pokračování  promluvy a  je j ího převzet í  druhým mluvč ím.  

P ř í p a d n é d e l š í  p r o m l u v y n e p ř e s a h u j í  v ě t š i n o u r o z s a h 

někol ika málo  vě t .  256

C e l ý  t e x t  j e  s l e d e m s a m o s t a t n ý c h d i a l o g i c k ý c h 

segmentů  ( včetně  j ednoho tr i logu)  a  závěrečného poly logu,  

jako ce lek je  tedy rytmizován posloupnost í  d í lč í ch segmentů ,  

j e j ich návaznost í ,  proměnami mluvč í ch,  je j ich poč tu,  je j ich 

v ýp o v ěd n í c h s i t u a c í  –  m a j í  v žd y s vů j  n á z e v a  j s o u 257

zakončeny jednoznačnou scénickou poznámkou –  Konec .  Čas 

v   rámci  jednot l ivých segmentů  takřka zce la  odpovídá času 

reálnému.  Text  tak v   každém segmentu téměř  dokonale  258

dodržuje  prav id la  jednot  místa  a  času,  ste jně  tak jako je  

tomu s   j ednotou dě j e .  

R ytmus každé z   část í  je  pak uvnitř  nesen samotnými 

(proměnl ivými)  promluvami a  též  scénickými poznámkami,  

které  je j  spoludef inuj í .  Prvek rytmizace se  v   textu často  

 V některých případech, kdy se promluva rozroste nad rámec standardní dialogické 256

únosnosti, bývá většinou v kontextu dialogu tento exces komentován druhými mluvčími – 
JEAN-CLAUDE: Co tě to popadlo, že tady mluvíš jak utržená ze řetězu? (Tragédie).

 Nárůst mluvčích na dvojnásobek průměrného počtu předchozích segmentů v poslední 257

části působí navíc jako výrazné uzavření předchozího textu, promluv a jednání.

 Pouze ve Vzpomínce je po krátké úvodní pasáži graficky naznačena jistá časová 258

prodleva, která však není nijak významná.

!  237



objevuje  formou poznámky Pauza.  Skrze  d idaskal ie  maj í  d í lč í  

d ia logy poměrně  jasně  určenou výpovědní  s i tuaci  mluvč í ch,  

p r o m l u v y j s o u r e a l i z o v á n y n a k o n k r é t n í c h m í s t e c h ,  

v   reá lném (rea l is t ickém) prostředí  inter iérů  i  exter iérů  –  na 

terase,  v   zázemí d ivadla  (spec i f ikovaném v   dalš í  promluvě  

jako Comédie -Française ) ,  v   hol ičském krámku,  v   obývac ím 

pokoj i  (dokonce 2x) ,  na go l fovém hř iš t i ,  na ul ic i ,  v  muzeu.  259

Scénické poznámky v   textu určuj í  vě tš inou podobu fyz ického 

jednání ,  zasahuj í  tedy i  mimo rámec samotné promluvy,  

d o p lňu j í  d í l č í m z pů s o b e m v ýp o v ěd n í  s i t u a c i  m l u v č í c h ,  

v   dalš í ch př ípadech zase určuj í  způsob rea l izace promluvy –  

k ř ič í ;  z t rápeně ;  vo lá ;  za  scénou;  Pán TWO se poškrábe na 

krku,  zrudne v obl iče j i ;  Dcera sk lop í  oč i  apod.  Poznámky jsou 

poměrně  ho jné,  někdy snad až  nadbytečné –  to  v   př ípadech,  

kdy pouze upřesňuj í  způsob rea l izace promluvy,  který  by  

mohl  bý t  bez  vě tš í ch kompl ikac í  vyč ten z   pouhé promluvy.  

A u t o r s k á p r o m l u v a j e  v š a k p r e c i z n í ,  d á v á p o z o r,  a b y 

z a m e z i l a  v š e m p ř í p a d n ým n e j a s n o s t e m a n e z á m ě r n ým 

ambivalencím.  Ribes dává výpovědní  s i tuaci  svých mluvč í ch 

ve lmi  p last ickou podobu,  jeho text  nabíz í  č tenář i  poměrně  

přesný  obraz  s i tuací  a  jednání  –  ačkol i  se  jedná o  pouhé 

scénické poznámky v   rámci  d ia log ického textu,  by lo  by snad 

možné hovoř i t  o  podobném dojmu (představě ) ,  jaký  vytvář í  

vnímate lova imaginace př i  četbě  prozaického textu ( románu) .  

Přesto ,  že jsou promluvy doplňovány akčními  d idaskal iemi ,  260

má samotné jednání  mluvč í ch a  ostatně  i  d í lč í  deta i ly  je j ich 

výpovědní  s i tuace pouze druhotnou ro l i  –  jednání ,  jež  s  

sebou nese hlavní  významové s ložky textu,  je  obsaženo v  

promluvách samotných.  

 Jednotlivé lokace jsou svou realističností snad dokonce spíše filmové či románové – viz 259

např. úvodní scénickou poznámku k  části U.S.A. – Pán ONE a Pán TWO, dva golfisté 
táhnoucí za sebou své pytle s holemi kráčejí po greenu.

 Tento pojem odkazuje k Vinaverově kategorizací didaskalií na akční a pomocné.260
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K analýze ,  která by mohla vést  k   odhalení  základních 

pr inc ipů  fungování  samotné promluvy a  je j ího jednání ,  bude 

v  dalš í  část i  té to  kapi to ly  využ i to  textové analýzy  f ragmentů  

t ex tu za použ i t í  metody a  nástro jů  Miche la  Vinavera .  261

Analyzovány budou dva f ragmenty v  rozsahu 25 a 20 repl ik .  

První  pocház í  z  úvodní  část i  (Rovnost  –  Bratrs tv í ) ,  druhý  pak 

z  část i  zařazené do souboru na místě  č tvr tém (Monika) .  

fragment první (Rovnost – Bratrství) 

1 JAKUB  Zmoudřel jsem. Jsem už chytřejší než ty. 
2 ANDREAS  Jo? 
3 JAKUB  Ano. 
4 Pauza. 
5 ANDREAS  Kdy se to stalo? 
6 JAKUB  Tak před hodinou, možná před hodinou a půl… 
7 ANDREAS  To není tak dlouho. 
8 JAKUB  Jsi první, komu to říkám. 
9 ANDREAS  To mě těší. 
10 JAKUB  To nic není, jsi přece můj bratr. 
11 ANDREAS  To je fakt. 
12 JAKUB  Starší. 
13 Pauza. 
14 ANDREAS  O hodně? 
15 JAKUB  Cože? 
16 ANDREAS  Jsi teď o hodně chytřejší než já? 
17 JAKUB  Asi ano. 
18 ANDREAS  No, co se dá dělat. 
19 JAKUB  Víš, už jsem to chtěl hodně dlouho. 
20 ANDREAS  Ani se nezdálo. 
21 JAKUB  Od mých pěti let. 
22 ANDREAS  To je pěkně dlouhá doba. 
23 JAKUB Už jako dítě jsem si říkal: ten Andy je ale divnej, 

každýho oblbne, všichni poslouchají jenom jeho… 
ale jednou budou poslouchat mě… naučím se to líp 
než on… teda nejdřív stejně jako on a pak rychle o 
moc líp. 

24 ANDREAS  Postupně, co? 
25 JAKUB  Přesně tak. 

První  f ragment  je  tvořen dia logem mezi  dvěma mluvč ími .  

Oba jsou v   textu (per i textem)  označeni  křestním jménem, 

 Postup je shodný s tím, jehož bylo užito v předchozí kapitole při rozboru textu Yasminy 261

Rezy.
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j edná se  o  dvě  naprosto  obvyklá  mužská jména –  Jakub,  

Andreas.   

F r a g m e n t  z a č í n á r e p l i k o u J a k u b a ,  k t e r ý  n e j p r v e  

o z n a m o v a c í  v ě t o u s d ě l u j e  z m ě n u s v ý c h s c h o p n o s t í ,  

konstatuje ,  že je  nyní  chytře jš í ,  už í va je  k   tomu s lovesa 

s   l ehce knižním nádechem ( zmoud řet ) .  V   druhé část i  repl iky 

se  da lš í  oznamovac í  vě tou ( zakončenou opě t  nevzrušeně  

tečkou)  obrac í  s   touto informací  na druhého mluvč ího ( ty ) ,  

kterému tyká (1 ) .  Z   př í s lovce  času (už )  už i tého v   Jakubově  

promluvě  l ze  odvodi t ,  že tomu tak dř í ve  nebylo  –  log ickou 

úvahou byl  tedy dř í ve  „chytře jš í “  ten,  komu mluvč í  svou 

promluvu adresuje .  Andreas  reaguje  na toto  konstatování  

s t r u čn o u o t á z k o u ,  s p í š e j e n j e d n o s l o v n ým , h o v o r o v ým 

vyjádřením údivu, nebo snad dotazem po pravdivosti tvrzení (2 ) .  

V   každém př ípadě  t ímto nenáročným protipohybem  vybíz í  

Jakuba  k   reakci ,  respekt ive  k   pokračování .  Jakub  souhlasně  

odpoví ,  na rozdí l  od Andrease  už í vá  spisovně jš ího výrazu,  

provede však úhyb ,  nerozv í j í  dá le  sdě l enou informaci  (3 ) .  

S i tuace je  pozastavena scénickou poznámkou (4 ) .  

Akt iv i tu přebírá  Andreas  a  stručně  se  ptá  na časový  

údaj ,  který  se  vztahuje  k   Jakubově  t ransformaci  (5 ) .  Jakub  

odpovídá,  upřesňuje  údaj  (6 ) .  Jeho promluva je  zakončena 

třemi tečkami,  jako by mluvč í  nechtě l  in formaci  dále  rozv í je t  

–  nebo snad čekal ,  že Andreas  bude pokračovat  v  dotazování .  

Ten však pouze okomentuje  dobu,  kterou Jakubova  promluva 

odhal i la ,  a  označ í  j i  (opě t  vstř í cným, leč  jakoby nezaujatým 

způsobem) za poměrně  krátkou (7 ) .  Jakub  se  opě t  vrac í  

k   tématu a sdě lu je  (č tenář i  i  druhému mluvč ímu) ,  že je  

Andreas  první ,  komu tuto in formaci  podává (8 ) .  Andreas  

znovu vstř ícně ,  běžnou zdvoř i lostní frází  vyjádř í  svů j  vděk (9) .  

Jakub  r eagu je  podobnou zdvo ř i l o s tn í  f o r mulkou ,  k t e r ou 

p r o j e v  v d ě čn o s t i  o d m í t á ( č i  z m í rňu j e ) ,  a  d o p lňu j e  j i  

(odůvodňuje )  konstatováním dalš í  in formace –  tentokrát  nové 
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p r o č t e n á ř e , n i c m é n ě z n á m é p r o A n d r e a s e – o j e j i c h 

sourozeneckém vztahu (10). Andreas tuto informaci potvrdí (11) .  

Ve své  repl ice  už í vá  hovorového výrazu,  jeho promluva nemá 

ve  své  podstatě  (kromě  po tvrzen í  pravd ivos t i  in for mace )  

žádný  význam, je  sp íše pouhou fráz í  s louž í c í  k  udržení  

kontaktu s   druhým mluvč ím.  Jakubova  nás leduj íc í  repl ika 

o b s a h u j e  p o u z e j e d n o a d j e k t i v u m a j e  d o j i s t é  m í r y  

doplněním a uzavřením jeho repl iky předchoz í .  Č tenář  se  

z   ní  dozv ídá dalš í  in formaci  o  věkovém vztahu sourozenců  –  

Andreas  je  s tarš í  než  Jakub  (12) .  Tato  Jakubova  rep l ika je  

z á r o v eň  u z a v ř e n í m p r v n í  s e k v e n c e f r a g m e n t u ,  k t e r é  j e  

potvrzeno a  zdůrazněno scénickou poznámkou –  Pauza  (13) .  

Dalš í  pokračování  d ia logu je  opě t  ( jako po první  pauze)  

na Andreasov i ,  j ehož  repl ika je  s tručnou otázkou s   ne zce la  

jasným předmě tem,  na ně jž  se  mluvč í  ptá  (14)  –  vzhledem 

k   repl ice ,  která těsně  předcháze la  (12) ,  by  se  mluvč í  mohl  

t á z a t ,  z d a j e  o  h o d n ě  s t a r š í  –  p r o t o ž e v š a k m l u v č í  

bezpochyby v í ,  o  ko l ik  je  s tarš í  než  j eho bratr,  směřuje  

otázka (zře jmě )  j inam. Jakub  j e  přesto  (podobně  jako č tenář )  

vyveden z   míry a  nechápavě  se  na Andrease  obrac í  (15) .  

Andreas  po lož í  s te jný  dotaz ,  tentokrát  je j  ovšem formuluje  

ce lou tázac í  vě tou,  takže je  zřete lné,  že jeho otázka směřuje  

k prvotní informaci, kterou Jakub pronesl v úvodní replice (16) .  

Celá  sekvence mezi  dvěma pauzami (5-12)  odvedla  ve lmi  

nenápadně  č tenářovu pozornost  (a le  do j is té  míry  i  pozornost  

mluvč ího )  –  návrat  zpě t  na počátek f ragmentu,  tento skok 

nazpátek, tak působí jako úsměvné nedorozumění.  Jakub 262

odpovídá kladně, svou odpověď však relativizuje, není si jist (17) .  

Andreas  vstř í cně ,  l eč  znovu spíše proto ,  „aby řeč  nestá la“ ,  

pronese neutrá lní  výrok (18) .  Z   j eho dosavadních promluv je  

v i d ě t ,  ž e n e n í  s c h o p e n ( o c h o t e n ? )  v y j á d ř i t  s vů j  n á z o r  

 Pro pozorovatele rozhodně. A čtenář pozorovatelem je. Ačkoli se svým čtením situace 262

jistým způsobem účastní.
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k   překvapivé  s i tuaci ,  vždy spíše uzavře d í lč í  s led repl ik  a  

čeká na dalš í  vývoj .  Navzdory tomu,  že je  jeden z   mluvč í ch 

nucen če l i t  převratu  v   s i tuaci ,  nese se  d ia log  mluvč í ch 

v   rov ině  duetu ,  mluvč í  s i  vycháze j í  vstř í c ,  nedochází  mezi  

n imi  k  výrazně jš ímu konf l iktu.  

V   d a l š í  r e p l i c e  s e  J a k u b  o p ě t  u j í m á i n i c i a t i v y  a  

prozrazuje  dalš í  in formaci ,  tentokrát  novou pro č tenáře i  

druhého mluvč ího.  Výs lovně  se  na Andrease  obrac í  (V íš ,…)  a  

sdě luje mu, že o změnu svých schopností j iž  dlouho stál (19) .  

Andreasova  odpověď  ( 20 )  j e  p rvn í  vý razně jš í  r eakc í  na 

Jakubovy  repl iky a  in formace,  dala  by se  označ i t  za  mírné 

odražení  útoku,  j ímž  zpochybňuje  Jakubovu  d louhodobě jš í  

s n a h u .  J a k u b o v a  n á s l e d u j í c í  p r o m l u v a j e  z n o v u s v ým 

způsobem doplněním předchoz í  repl iky,  mluvč í  konkret izuje ,  

jak d louho už  o  změnu stá l  (21) .  V   porovnání  s  časovým 

údajem z   repl iky (5 )  je  tato  doba překvapivě  d louhá,  což  

po tv rzu je  j iž  opě t  k l idným konsta tován ím Andreas  (22 ) .  

V   následuj íc í  promluvě ,  která svým rozsahem přesahuje  ce lý  

zbytek f ragmentu,  už í vá  mluvč í  f igury,  kterou Vinaver  nazývá 

vyznání víry – Jakub sdě luje, že již od dětství v něm byla touha 

vyrovnat se svému bratrovi a následně ho předč ít (23) .  Př i  

pohledu na výstavbu této  repl iky,  j iž  tvoř í  v   podstatě  j ed iné 

s o u v ě t í  r o z d r o b e n é t ř e m i t e čk a m i n a n ěk o l i k  k r a t š í c h 

vě tných segmentů ,  j e  dů l ež i té  z j iš tění ,  že jednot l ivé  výpovědi  

v   ní  jsou j is tým způsobem nesouvis lé ,  že mluvč í  ne jprve  

v y j ád ř í  s amotný  výs l edek s vé  t ouhy ,  a  t ep r ve  po t é  j e j  

upřesní ,  uvede na pravou míru.  Jako by mluvč í  h ledal  co  

ne jp řesně jš í  vy jád řen í ,  j ako by lpě l  na co ne jvě r ně jš ím 

post ižení  svých myš l enkových pochodů  promluvou.  Do j is té  

míry  se  však svým vyprávěním nechává unést  a  už í vá  spíše 

h o v o r o v ý c h v ý r a zů  –  d i v n e j ;  o b l b n e ;  d ř í v ;  l í p .  R e a k c e 

Andreasova  je  ( jako j iž  t radičně )  poměrně  vstř í cná,  ačkol i  

(ostatně  s te jně  jako i  v   předchoz ích př ípadech)  v   ní  l ze  
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(n ikol i  však s   j i s totou)  odhal i t  j is tý  i ronický  nádech (24) .  

Celý  f ragment  je  pevně  uzavřen Jakubovým  př i takáním (25) .  

Výchoz ím bodem prvního f ragmentu je  překvapivé  (a  

v p r a v d ě  n e č e k a n é )  k o n s t a t o v á n í  j e d n o h o z   b r a t rů ,  ž e 

zmoudře l .  Jeho starš í  bratr,  který  se  sta l  prvním,  kdo tuto  263

in formaci  s lyše l ,  se  snaž í  poměrně  nezaujatým způsobem 

vyb í z e t  s vého mladš í ho b ra t ra  Jakuba  k   r o zv inu t í  t é t o  

in formace.  Po j is tém váhání  se  od něho dozv ídá,  že tato  

sku tečnos t  by l a  j eho d l ouhodobým p řán ím.  A n d r e a s  s e  

tomuto (snad ješ tě  překvapivě jš ímu)  z j iš tění  d iv í .  Oba bratř i  

se  nedostávaj í  do žádného konf l iktu,  je j ich d ia log  je  nesen 

n a v l n ě  o b e z ř e t n é h o o h l e d á v á n í  t e r é n u ,  k d e A n d r e a s  

oddaluje  vy jádření  svého názoru na novou skutečnost  a  

Jakub  se  snaž í  překonat  svou nej is totu pouze pozvolným 

odhalováním dalš í ch (podrobně jš í ch)  in formací .  

druhý fragment (Monika) 

1 DCERA Kdo je Jolanda? 
2 OTEC  Tvoje matka. 
3 DCERA Tati, maminka se jmenuje Natálie. 
4 OTEC Ne, drahoušku, tvoje matka se jmenuje Jolanda. Stejně 

jako její sestra, její matka, její babička, její teta, stejně 
jako její sestřenice. 

5 DCERA Ale… Já jsem si myslela, že právě ona byla jediná, kdo se 
nejmenoval Jolanda! 

6 OTEC Ne, drahoušku, nepodařilo se jí toho zbavit. Stejně jako 
všechny ostatní ženy v celé rodině se jmenuje Jolanda… 
Chápu, že to pro tebe může být šok. 

7 DCERA To teda. Když se v osumnácti dozvíš, že se tvoje matka 
nikdy nejmenovala Natálie, myslím, že si to dovedeš 
představit. 

8 (Dcera začne popotahovat.) 
9 OTEC Udělal jsem, co jsem mohl, aby ses to dozvěděla co možná 

nejpozději, ale věděl jsem, že jednou ti to stejně budu 
muset říct. 

10 DCERA Proč jste mi ale lhali? 
11 OTEC To já jsem chtěl, abychom tvé matce říkali Natálie, když 

ses narodila ty… Měl jsem strach, že se ti budou ve škole 

 Takovéto věci se většinou na veřejnosti neříkají. Natož takto upřímně a snad i 263

bezelstně.
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vysmívat, že se ti kamarádky budou smát, že se tvoje 
maminka jmenuje Jolanda stejně jako její matka, její 
sestřenice, její sestra, a že je sedmadvacátou Jolandou v 
rodině a že se tě budou ptát, proč u vás doma neumějí 
vybrat pro holky jiný jméno… a najít nějaký smysluplný 
vysvětlení snad ani není možný, brzo člověk začne 
pochybovat o duševním zdraví celý rodiny a určitě by se tě 
ptali, jestli nejste z nějakýho koňskýho plemena, kde se 
opakujou jména kobylek pořád dokola, kde je jedna 
Jolanda za druhou… Bylas malá holka a já tě chtěl 
ochránit před takovými pochybnostmi, které se pro malé 
holky nehodí. Taková holčička má běhat po loukách, číst 
básničky, učit se španělsky, připravovat se na své svatý 
přijímání, myslet na krásného prince, který jednoho dne 
přijede a vezme si ji, i kdyby byl homosexuál… Když se 
člověk podívá, jak jsou ti krásní princové vyšňoření, tak se 
nemůže divit, že mají raději kluky a že holky čekají stejně 
zbytečně… Kromě tebe, drahoušku, ovšem kromě tebe, 
tobě se podařilo jednoho klofnout. A proč? Protože seš 
pevná v kramflecích, seš si sebou jistá, protože jsi nikdy 
nevěděla, že se tvoje matka jmenovala Jolanda… 

12 DCERA A abyste přede mnou zamaskovali, že i já se jmenuju 
Jolanda, tak jste mi říkali Monika?! 

13 OTEC (vyhrkne) Ale ty se nejmenuješ Monika! Ani Jolanda! 
14 DCERA (křičí) A jak se teda vlastně jmenuju? 
15 OTEC To je právě to… Dobrá otázka. 
16 DCERA Určitě jste mě nějak pojmenovali, dali jste mně jméno, 

když jsem se narodila. Přeces na mě nepískal jak na psa! 
17 OTEC Co si o mně myslíš? To víš, žes dostala jméno. 
18 DCERA A ty si nevzpomínáš? 
19 OTEC Je to už osmnáct let, drahoušku, osmnáct let! Ty si snad 

vzpomeneš, cos dělala před osmnácti roky? 
20 DCERA Narodila jsem se. 

 V   dia logu druhého f ragmentu se  prav ide lně  s tř ída j í  

promluvy dvou mluvč í ch,  kteř í  nemaj í  konkrétní  jména –  

per i text  je  označuje  pouze obecnými pojmenováními  č l enů  

rodiny,  jež  k   sobě  váže b l ízký  př íbuzenský  vz tah –  Otec ,  

Dcera.  

 Fragment  zač íná otázkou mluvč í  označené jako Dcera 

( j edná se  tedy o  ženu) ,  která se  ptá po totožnost i  j is té  osoby 

jménem Jolanda (1 ) .  Druhý  mluvč í  (Otec  –  tedy muž ,  zře jmě  o 

generaci starš í )  odpovídá, že Jolanda je jméno její  matky (2 ) .  

O t á z k a i  o d p o v ě ď  j s o u s t r u čn é a s t r o h é .  N á s l e d u j í c í  

promluva Dcery  se  poměrně  důrazně  (d le  už i tého os lovení  

předsazeného na začátek vě ty  –  Tat i ,…)  a  adresně  obrac í  na 
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Otce  a  sdě lu je  in formaci ,  že matč ino jméno je  j iné ,  než  jaké 

uvádí  Otec  (3 ) .  Pro  č tenáře se  jedná o  in formace nové,  pro 

Dceru  j e  nová pouze in fo r mace Otcova .  T en na r ep l iku 

reaguje  negací .  Také se  obrac í  př ímo k   Dce ř i ,  os lovuje  j i  

ve lmi  něžně  (by ť  možná trochu konvenčně )  a  opakuje ,  že 

matč ino jméno zní  Jo landa (4 ) .  Ve   druhé část i  téže repl iky 

in formaci  doplňuje  t ím,  že Jolanda je  rovněž  jméno mnoha 

j iných žen z  matč ina (a  tedy zře jmě  i  Dce ř ina )  př íbuzenstva.  

Následuj íc í  Dce ř ina  repl ika je  rychlou,  krátkou odmítavou 

reakcí  v   podobě  pouhé odporovací  spojky (a le ) ,  která je  však 

p řerušena t řemi t ečkami a  nás ledně  (da lš ím ned louhým 

souvě t ím)  upravena v   konstatování  toho ,  co  s i  Dcera  o  

matč ině  jméně  do této  chví le  mysle la  (5 ) .  Tuto odpověď  l ze  

vnímat  jako obranu,  snahu o ubránění  původního názoru,  

který  by l  otřesen předchoz ími  útoky (2 ,  4 ) ,  které  však ze  

strany mluvč ího (Otce ) ,  jako útok zře jmě  vedeny nebyly  –  

by ly  pouhým konstatováním s i tuace,  sdě l ením informace,  

pouhou (snad i  pravdivou)  odpovědí  na otázku –  jako by se  

z  prot ipohybu proměni ly  u adresáta promluvy v  útok.  V  dalš í  

repl ice  (6 )  Otec  znovu opakuje  a  doplňuje  výše odhalenou 

skutečnost ,  p ř ičemž  opě t  Dceru  os lovu je  zdrobně l inou –  

n ikol i  jménem. V   závěru své  repl iky komentuje  nasta lou 

s i tuaci  a  vy jadřuje  pochopení  pro Dce ř ino  znepokojení .  Dcera  

hovo r ově  p ř i t aká ( 7 ) .  Z   pokračován í  j e j í  r ep l i ky ,  k t e rá 

shrnuje  s i tuaci  tentokrát  z   j e j ího pohledu,  se  l ze  dozvědě t  

věk mluvč í  –  Dce ř i  by  mě lo  bý t  osmnáct  le t .  Je j í  repl ika se  

obrac í  na Otce ,  tato  adresnost  v   závěrečné část i  repl iky ,  je  

v š a k s p í š e k o n v e r z a čn í m o b r a t e m , p o u h o u k o n v e n čn í  

h o v o r o v o u f r á z í  u d r žu j í c í  p o z o r n o s t  a d r e s á t a .  Ú v o d n í  

sekvence je uzavřena scénickou poznámkou akčního typu (8 ) ,  

která indikuje  (neverbální )  chování  mluvč í .  

 Otec  pokračuje  a  rozvádí  okolnost i  s i tuace,  hovoř í  o  

svém vni třním rozporu (9 ) .  Jeho repl iku tvoř í  de lš í  souvě t í ,  
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které  je  log icky peč l i vě  vystavěno a působí  ve lmi  k l idně ,  by ť  

n e  l h o s t e j n ě .  D c e r a  p o m ě r n ě  p r u d c e r e a g u j e  ( ú t o č í )  

konkrétní  otázkou,  v   níž  se  ptá  po př íč ině  lž i ,  které  by la  

vystavena (10) .  Dce ř in  útok vyprovokoval  Otce  k  reakci ,  která 

svým rozsahem nemá v   tomto f ragmentu obdoby –  ta to  

r ep l ika (11 )  j e  d louhou,  souv is lou promluvou mluvč ího ,  

která se  obrac í  k   druhé mluvč í .  Otec  zauj ímá stanovisko 

k   s i tuaci ,  vypráv í  o  důvodech,  které  je j  k   in ic iování  té to  264

l ž i  v e d l y .  J e h o a r g u m e n t a c e j e  p o m ě r n ě  k o n z i s t e n t n í ,  

t e m a t i c k y s e  v ěn u j e  D c e ř i ně  d ě t s t v í  i  j e j í  s o u ča s n o s t i  

( zmiňuje  mj .  skutečnost ,  že d ívka má partnera –  tobě  se  

poda ř i l o  jednoho k lo fnout ) ,  obrac í  se  na ni  (už í va je  ste jně  

jako v  předchoz ích repl ikách zdrobně l iny  drahoušku) ,  aby na 

závěr  konstatoval ,  že právě  oné lž i  může Dcera  vděč i t  za  

svou sebedůvěru a  sebej is totu.  V   rámci  jeho promluvy se  

objev í  (ve  vztahu k   mužům-partnerům pro dcery )  rovněž  

t éma homosexua l i t y .  Dce ra  na Otcovu  p r omluvu navá že 

důrazně  rea l i zovanou repl ikou (soudě  d le  už i t í  kombinace 

v yk ř i čn íku a o t a zn íku z a s ouv ě t ím ) ,  v   n í ž  na z ák l ad ě  

z j iš těných informací  –  které  jsou pro ni v   tomto př ípadě  

stejně  nové jako pro čtenáře – def inuje svů j  závěr,  svou 

„objektivní pravdu“ o celé situaci  (12) .  Č tenář  se  z   té to  

repl iky dozv í  rovněž  novou informaci ,  že jméno,  které  Dcera  

do této  chví le  už í va la ,  zní  Monika.  Otec  však na Dce ř in  útok 

r e a g u j e  s t e j n ě  a k t i v n ě  –  v i z  d v a v y k ř i čn í k y z a d v ěm a 

krátkými vě tami  a  pomocnou scénickou poznámku def inuj íc í  

způsob rea l izace promluvy ( vyhrkne) .  Tato  promluva (13)  se  

opě t  obrac í  ( ty )  př ímo k   dia log ickému partnerov i  a  př ináš í  

in formaci ,  která doplňuje  j iž  známé skutečnost i  a  upřesňuje ,  

že Dce ř ino  jméno není  ani  to ,  jež  už í va la  doteď  (Monika) ,  ani  

to ,  které  vydedukovala  z   Otcovy  promluvy (Jo landa) .  Duel  

d á l e  p o k r a č u j e  s   n e z m í r n ě n ým d ů r a z e m –  D c e r a  s e  

 Takto odpovídá promluva Vinaverově figuře zaujetí se.264
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vehementně  (da lš í  pomocná didaskal ie  a  vykř ičník)  dotazuje  

po svém skutečném jméně  (14) .  Tuto sekvenci  prudké s lovní  

výměny zakončuje  a  zk l idňuje  Otcova  promluva, která však 

ponechává celou otázku otevřenou, konstatuje a potvrzuje 

totiž  oprávněnost Dceř ina  dotazu (15).  

 Zkl idnění  přebírá  i  nás leduj íc í  repl ika Dcery ,  která se  

umíněně  snaž í  dozvědě t  „pravdu“  o  svém jméně ,  tvrd íc ,  že 

ně jaké jméno mít  musí  (16) .  Nicméně  ve  druhé vě tě  té to  

repl iky opě t  na Otce  útoč í .  Otec  se  důrazně  brání ,  ohrazuje  

se  vůč i  Dce ř ině  vý tce  (17) .  Dcera  j iž  v   útočení  nepokračuje ,  

je j í  da lš í  repl ika je  věcná –  táže se  Otce ,  zda s i  on na je j í  

jméno nepamatuje  (18 ) .  Otec  však tentokrát  r eaguje  na 

otázku poměrně  ostře –  opě tovně  brání  svou poz ic i ,  ačkol i  

jeho argumenty jsou spíše komické –  útok prot i  sobě  obrac í  

( jakýmsi log ickým kotoulem)  směrem k   Dce ř i  a  k lade j í  

o tázku,  zda s i  ona na ste jně  dávnou událost  pamatuje  (19) .  

Ve své  promluvě  se  ( jako j iž  t radičně )  k   Dce ř i  obrac í  a  

os lovuje  j i  obvyklým způsobem. Dcera uzavírá  ce lý  f ragment  

replikou, která (zřejmě) pravdivě odpovídá na Otcovu otázku (20). 

 V   tomto f ragmentu spolu hovoř í  Otec  s  Dcerou ,  která je  

vyvedená z  míry ne jprve  Otcovým  tvrzením,  že křestní  jméno 

je j í  matky je  j iné  než  to ,  které  doteď  ve  vztahu k   Dce ř i  

použ í va la ,  nás ledně  pak Otec  ( jakoby nechtěně ,  z   donucení  

okolnostmi )  zpochybní  i  ident i tu Dcery  –  je j í  jméno také není  

takové,  jak se  domnívala .  Otec  vysvě t lu je  pohnutky,  které  ho 

vedly  k   zamlčování  pravého Dce ř ina  jména a zároveň  se  

svěř í ,  že na je j í  pravé jméno s i  nemůže vzpomenout .  Celý  

d ia log  je  do j is té  míry  s ledem sdě lování  nový  překvapivých 

i n f o r m a c í  z e  s t r a n y O t c e ,  n a n ě ž  D c e r a  r e a g u j e  j a k 

podrážděným nesouhlasem, tak k ladením otázek,  které  jsou 

neseny snahou o dobrání  se  „pravdy“ .  
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dalš í  analýza 

 Jak je  patrné i  z   výše analyzovaných f ragmentů ,  j sou 

v   Ribesově  rukopisu ce lého zkoumaného souboru textů  pro  

d i v a d l o  r o z p o z n a t e l n é s h o d n é r y s y f o r m á l n í  v ý s t a v b y .  

V  první  řadě  se  jedná způsob,  jakým jsou v   textu odhalována 

jednot l ivá  témata a  k   nim patř ičné mot ivy .  Každý  text  je  

za ložen na ex istenci  překvapivého z j iš tění  –  na promluvě ,  

která zce la  převrát í  dosavadní  s i tuaci ,  která rozvrát í  dř í ve  

k l idný ,  s tabi ln í  s tav .  Tyto  p řevraty  (abychom použ i l i  j eš tě  

j ednou terminolog ie  Vinaverovy )  se  odehrávaj í  p lně  v   rov ině  

promluvy –  je  to  vždy výpověď  mluvč í ch,  jež  j e  zdro jem 

revoluční  in formace.  Obsah promluvy mluvč í ch je  do j is té  

m í r y  p ř í č i n o u i  dů s l e d k e m t é t o  s i t u a c e .  O d p ř e v r a t u 

za loženého na promluvě  se  vždy odví je j í  da lš í  promluvy-

jednání ,  promluva je  v   tomto textu zce la  zřete lnou akcí .  

J ednán í  m imo p r om luvu j e  v   r ámc i  t e x tu t ak řka v ždy 

jednáním,  které  odpovídá promluvě ,  které  j í  j e  neseno.  Tato  

j edna j í c í  p romluva však v   sobě  obsahu je  takový  hybný  

potenciá l ,  že v   závěru některých část í  vyúst í  ve  skutečné 

f y z i ck é j e dnán í ,  k t e r é  m ěn í  s i t uac i  –  v ě t š i n ou f o r mou 

odchodu některého z  mluvč í ch.  V   Tragédi i  j e  partnerská 

hádka ,  j ež  se  odv inu la od Jean-C laudovy neochoty  ř í c t  

a lespoň  formální  „bravo“  své  švagrové,  jež  právě  odehrála  265

t i tu lní  ro l i  v   premiéře ve  s lavném divadle ,  završena Jean-

Claudovým odchodem pryč  z   divadla ,  který  s i  jeho manže lka 

dokonce vy l o ž í  j ako r ozchod .  V   Nedě l i  pak počá tečn í  266

z jevení  obrovského kul ičkového pera v   obývacím pokoj i  a  

nás ledná d iskuse Otce ,  Matky a  Dcery o  významu té to  

událost i  (a  o  různých formách zázraků ,  v í ry  a  z jevení )  vede 

 Tedy jen „aby se neřeklo“, aby bylo učiněno zadost společenské konvenci.265

 Skutečně v neděli, tedy ve dni určeném již od počátku křesťanské tradice k odpočinku, 266

ne-dělání.
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k   O t c o v ě  p ř e s v ě d č e n í  o  p ř e d u r č e n o s t i  a  p o v o l a n o s t i  

k  odchodu.  V  př ípadě  tohoto textu je  na samém jeho počátku 

nikol i  pouhé s lovo,  nýbrž  ohromné kul ičkové pero,  které  

proraz í  s t rop a  zapíchne se  do  podlahy.  Závěrečný  odchod ve  

Vzpomínce ,  která je  pos lední  část í  souboru,  pak není  j iž  

o d c h o d e m i n d i v i d u á l n í m ,  a l e  p ř e s o u v á s e  d o s f é r y  

s y m b o l i c k é ,  m e t a t e x t o v é .  C e l ý  t e x t  j e  u z a v ř e n t o u t o 

scénickou poznámkou –  nechaj í  se  pohl t i t  v lnou a  zmiz í  z  

muzea.  

 Každý  segment  souboru Ribesových textů  j e  za ložen na 

podobně  překvapivém z j iš tění .  Všechny část i  jsou s i  t ímto 267

způsobem podobné,  jsou v   rozdí lnost i  ekv iva lentní .  Toto  

z j iš tění  je ,  jak lze  s ledovat  i  na zkoumaných f ragmentech,  

odhalováno vě tš inou neočekávaně  a  zároveň  ve lmi  pozvolně .  

Č tenář  j e  v  mnohých př ípadech ste jně  nevědoucí  jako v  dané 

s i tuaci  mluvč í ,  j enž  musí  novému stavu skutečnost í  če l i t .  

Právě  toto  postupné a  vědomě  často  prot isměrné odhalování  

in formací  je  základním prvkem ve výstavbě  d ia logu textu.  

Ste jně  tak je  obvyklé  d louhé kroužení  ko lem odhalovaných 

t émat ,  d louhé váhán í  a  promluvy zavádě j í c í  řeč  j akoby 

j inam, aby se  nás l edně  v rá t i l y  k   původn ímu t ématu a 

nezř ídka ho opě t  obohat i ly  o  novou ( ješ tě  překvapivě jš í )  

in formaci .  Autor  nesdě lu je  žádnou informaci  úplně ,  vždy 

j is tý  –  poměrně  dů l ež i tý  –  významový  aspekt  zamlč í  č i  pouze 

nesdě l í .  Č tenář  j e  tak d louhodobě  udržován v   napě t í ,  které  

j e  s i ce  v   závě ru každé čás t i  s vým způsobem završeno ,  

zprav id la  se  však nejedná o  odhalení  všech deta i lů ,  které  by 

č tenář i  pomohly  sestav i t  úplný  obraz  o  f ikční  rea l i tě .  Přesto  

 V první části (Rovnost – Bratrství) oznámí mladší bratr staršímu (slavnému spisovateli), 267

že zmoudřel, že je nyní chytřejší než on. V  textu U.S.A. požádá jeden muž při hře golfu 
svého dlouholetého přítele, aby mu neříkal „Bobe“ (tedy přezdívkou oblíbenou u toho 
prvního) a následně mu svěří, že jeho rodina toto křestní jméno zavrhla kvůli jistému 
prapředkovi tohoto jména, jenž znásilnil prezidenta Spojených států. V  Rackovi sděluje 
zákazník svému holiči během stříhání skutečnost, že odhalil způsob, jakým by mohl člověk 
vzlétnout, odpoutat od země a přiblížit se tak ptákům.
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j e  a le  jednání  (promluvy)  zřete lně  uzavřeno,  ačkol i  vě tš inou 

nechává před č tenářem vě tš inu témat  a  mot ivů  o tevřených.  

 U Ribesova textu je  rovněž  dů l ež i tý  č tenářův vztah 

k   otázce pravd ivos t i -nepravd ivos t i  in for mac í  sdě l ovaných 

textem. Č tená ř  j e  do j i s té  míry  nucen če l i t  s i tuac i ,  že 

všechny informace,  které  mu jsou   textem sdě lovány jako 

nové,  překvapivé  ( t j .  pro  č tenáře i  pro  samotného adresáta 

promluvy ) ,  bude vn ímat  a  pr io r i  j ako pravd ivé  –  j e j i ch 

pravdivost  tot iž  f ikční  svě t  textu nikdy nezpochybní .  Text  je  

vůč i  č tenář i  snad až  př í l iš  upř ímný ,  č ímž  vrhá č tenáře do 

j is té  past i .  Přes takřka naprostou upř ímnost ,  kterou se  text  

prezentuje ,  jsou jeho informace navýsost  se lekt ivní ,  a  proto  i  

ve lmi  subjekt ivně  zaměřené.  Ribes jako by sdě lova l  vše,  a  

př i tom ukazoval  č tenář i  pouhé deta i ly  svého f ikčního svě ta .  

 Každý  text  ce lého souboru je  vystavěn na klas ickém 

schématu ,  l z e  u něho s l edova t  pomě r ně  z ře t e lný  vývo j  

jednání  –  s   vědomím toho,  že to  je  neseno takřka výhradně  

promluvou.  Počáteční  expoz ice  je  vždy spojena s   odhalením 

překvapivého z j iš tění .  Př i  ko l i z i  se  toto  z j iš tění  jednoho 

mluvč ího dostává do konf l iktu s   mluvč ím druhým, je  j ím 

zpochybněno,  mluvč í  se  mu brání ,  nechce ho př ipust i t .  Jako 

kr iz i  a  per ipet ie  l ze  de f inovat  dalš í  rozv í jení  témat ,  která se  

n a p o č á t e čn í  z j i š t ěn í  n a b a l u j í ,  s t e j n ě  t a k j a k o n o v á 

o z n á m e n í  a  i n f o r m a c e ,  j e ž  b y l y  ú v o d n í m p ř e v r a t e m 

vyprovokovány.  Katastro fou je  pak závěrečné vyřešení ,  které  

–  jak j iž  by lo  výše zmíněno –  může bý t  ve  formě  odchodu 

některého z   mluvč í ch č i  se  naopak r ea l i zu je  j ako j i s t é  

zk l idnění  d ia log ické (názorové,  myš l enkové )  výměny,  která je  

otevřena př ípadnému dalš ímu pokračování .  

 K o n k r é t n í  p o d o b a d í l č í c h m o t i vů  a  t é m a t  s   n i m i  

spojených se  v   každém z   textu Ribesova souboru proměňuje .  

Odví j í  se  jak od samotné výpovědní  s i tuace mluvč í ch,  tak od 
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počátečního impulsu.  Vždy však lze  odhal i t  úzký  vz tah mezi  

způsobem převratu a  výpovědní  s i tuace mluvč í ch –  tento 

vztah se  vě tš inou pro jevuje  j iž  v   samotném názvu každé 

z   část í .  Málo  pravděpodobné nedě ln í  z jevení  kul ičkového 

pera v   obývacím pokoj i  vede po úvodních sekvencích,  jež  se  

týka j í  r od inný ch v z t ahů ,  k   o t á zkám o v í ř e ,  z á z r a c í ch ,  

z j e v e n í c h –  k u l i čk o v é p e r o n a r u š i l o  t r a d i čn í ,  s v á t e čn í  

nedě ln í  k l id ,  který  j e  atr ibutem Matky,  jedné z   mluvč í ch.  

Rodinné prostředí  je  zase spjato  s   t radic í  a  konvencemi.  Ve 

Vzpomínce  j e  pě t i ce  kamarádů  (dvě  d ívky ,  t ř i  muž i )  na 

prohl ídce muzea (ga ler ie ) .  Před jedním z   obrazů  ( j edná se  o  

zát iš í  s   kaprem a ze leninou)  se  po drobné vzpomínce a  

povzdechu jednoho mluvč ího nad skutečnost í ,  že se  j iž  dnes 

kap ř i  nemalu j í ,  rozv ine d iskuse na téma kořenů  č lověka a o  

r ybách j ako ( snad ne j vý znamně jš í ch )  l i dských p ředc í ch .  

V š e c h n y s i t u a c e a  m o t i v y  t e x tů  m a j í  j e d n u z á s a d n í  

spo lečnou v lastnost  –  ne jsou nemožné a neproved i te lné ,  

n i cméně  j s ou s i l ně  n ep ravděpodobné č i  a l e spoň  k ra jně  

n eo č ekávané ( ba dokonce neo č ekáva t e lné ) .  S   mot i v y  ( a  

tématy )  jednot l ivých textů  úzce  souvis í  i  samotný  název 

ce lku.  Tento text  pro d ivadlo  je  skutečně  divadlem bez  zv í řat  

–  možná ješ tě  přesně jš í  by  však bylo  tvrzení ,  že je  divadlem 

h ledán í  zv í řat  v  č l ověku  č i  možná d ivad lem návra tu ke  

zv í řatům .  Rekurentním mot ivem v   ce lém textu je  tot iž  rozpor  

mezi  l idskou rac ional i tou ( t ím,  co  se  má,  co  je  správně ,  jak 

by mě la  skutečnost  vypadat  a  co  ř íká tradice )  a  zv ířec í  

p ř i r ozenost í  –  t edy ochotou oprost i t  se  od jha zna los t í  

f yz iká ln ích zákonů ,  zavedených konvenc í  ( spo lečenských,  

konverzačních,  názorových) ,  která vede až  k   pregnantnímu 

f o r mu lován í  po žadavku náv ra tu k   r ybám, do mo ř e ,  do 

vodního ž i v lu v   závěrečné Vzpomínce .  Zv ířec í  mot ivy  se  navíc  

v   textu objevuj í  průběžně  –  v   Rackov i  j e  touha po lé tání  

konkret izována samotným názvem. 
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 T e n t o R i b e sů v t e x t  p r o d i v a d l o  j e  d o j i s t é  m í r y  

svébytným divadelním žánrem. Vzhledem k   samotné povaze 

promluvy v   j ednot l ivých segmentech by by lo  snad a le  přece 

jen vhodné př ipomenout  jeden prastarý  dramat ický  žánr,  

v   n ěm ž  j s o u d i a l o g ,  d i s p u t a c e a  k o n f r o n t a c e n á z o rů  

základním stavením kamenem – t ímto žánrem je  spor .  Autor  

však spory svých mluvč í ch zv láš tn ím způsobem opracovává,  

n ě k d y s e  v   j e h o p o d á n í  s p í š e j e d n á o  j e d n o s t r a n n é 

v y j a d ř o v á n í  n á z o r u a n e k o n f l i k t n í  p ř i h l í ž e n í  d r u h é h o 

mluvč ího,  z   j ehož  nezúčastněných komentářů  vzniká teprve 

( j a k o b y n e ú m y s l n ě )  n á z o r o v ý  r o z p o r  ( R a c e k ;  R o v n o s t  –  

Bratrs tv í ) .  V   j i s tých př ípadech však jsou atr ibuty žánru 

zřete lně jš í  (Nedě l e ;  Tragédie ) .  V   těchto př ípadech se  jedná o  

s k u t e čn o u k o n f r o n t a c i  d v o u r o z d í l n ý c h ,  n e s l u č i t e l n ý c h 

s t a n o v i s e k .  Z p ů s o b y ř e š e n í  s v ý c h s p o r ů  v š a k R i b e s 

prav id lům žánru uniká.  

Navenek může ce lek působi t  jako nezávazný  soubor  

n ěk o l i k a s e b r a n ý c h h ř í č e k s o u s t ř e d ěn ý c h p o d j e d n í m 

názvem. Každá z   osmi část í  skutečně  j e  samostatným textem 

pro d ivadlo ,  která může bý t  č tena (a  uváděna)  indiv iduálně  

bez  kontextu ostatních.  Přesto  však jako ce lek působí  ve lmi  

konzistentně .  Ce lý  soubor  je  navíc  intertextuálně  propojen 

jak v  rov ině  významové,  tak i  skrze  způsoby své  výstavby.  
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Francouzské rukopisy – pravda či podvrhy? 

 V   šest i  p ředcháze j í c ích kapi to lách by ly  ana lyzovány 

v y b r a n é r u k o p i s y  s o u ča s n é h o f r a n c o u z s k é h o p s a n í  p r o 

d ivadlo .  Př í s tupy k   nim byly  vo leny v   souladu se  záměry  

představenými v   první  část i  té to  práce.  Všechny texty  by ly  

zkoumány pr imárně  z   hlediska své  promluvy.  Na základě  

poznatků  z ískaných t ímto studiem byly  následně  ohledávány 

da lš í ,  méně  z řete lné a  obt ížně j i  uchopi te lné (h loubkové ,  

p a r a d i g m a t i c k é )  r o v i n y v y p r á v ě n í ,  j e d n á n í ,  p o s t a v a  

v ý z n a mů .  Z k o u m á n í  s l e d o v a l o  c e s t u p e r  v i s i b i l i a  a d 

inv is ib i l ia ,  jak o  ní  hovoř í  (pravda že v   poněkud j iném 

kontextu)  svatý  Pave l .  V   mnoha př ípadech to  by la  právě  

samotná povaha textu –  a  jeho promluvy –  která s i  vyžádala  

konkrétní  postup analýzy .  Proto  by la  u Novar inova textu 

zkoumána nejprve  výstavba a fungování  jeho jazyka,  které  se  

n á s l e d n ě  p r o j e v i l y  t a k řk a v e  v š e c h d a l š í c h a s p e k t e c h 

dramaturg ické výstavby textu.  Proto  by la  u textu Yasminy 

Rezy podrobena deta i ln í  ana lýze  samotná textura ,  k terá 

v   dalš í  fáz i  poskyt la  k l íč  k   odkryt í  pr inc ipů  už í vaných i  

v   j iných rov inách tohoto textu pro d ivadlo .  Zároveň  j e  nutné 

z o p a k o v a t  a  z d ů r a z n i t ,  ž e z   a n a l y t i c k ý c h n á s t r o j ů  

prezentovaných v   teoret ické část i  té to  práce,  by ly  už í vány 

v   rámci  jednot l ivých rozborů  vě tš inou pouze některé  –  ty ,  

které  odpovídaly  povaze textu.  O komplexní  využ i t í  metody 
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se pokusi la  analýza prvního zkoumaného textu pro d ivadlo  

Nad ránem… Xaviera Durr ingera.  268

 Všechny analýzy  se  snaž i ly  vyhnout  výrazně jš ím v l ivům 

soc i o -ku l tur n í ch kon tex tů  –  nebra l y  v   úvahu propo j en í  

t vů r cova ž i v o ta  s   j eho d í l em,  nes l edova l y  v z tahy t ex tu 

s   j e j ich histor icko-kulturním zázemím. Tyto  poznatky autor  

př i rozeně  vnímá jako samozře jmou součást  ex istence textů  

p r o  d i v a d l o ,  n i c m é n ě  p r o  j e j i c h k o n k r é t n í  a n a l ý z u j e  

nepovažuje  za  zce la  re levantní  a  nezbytné.  

 Je  zře jmé,  že tento d í lč í  (by ť  ne  nicotný )  vhled do 

současného f rancouzského psaní  pro d ivadlo  není  schopen 

poskytnout  skutečný ,  ce lkový  obraz  zkoumané problemat iky,  

p ř e s t o  v šak j e  mo žné z   odha l ený ch sku t e čnos t í  v y č í s t  

některá spec i f ika a  charakter is t iky ,  jež  se  ve  f rancouzských 

d r a m a t i c k ý c h r u k o p i s e c h o b j e v u j í .  N a n á s l e d u j í c í c h 

s t r á n k á c h s e  p o k u s í m e o  s y n t é z u n ě k o l i k a p o z n a t ků  

z ískaných deta i ln í  analýzou textového mater iá lu a  rovněž  o  

j is tou ver i f ikac i  tez í  z  první  část i  práce.  

  

společný  rukopis? 

 V  p r vn í  řad ě  ma j í  v š e chny ana l y z o vané e x emp lá ř e  

společnou jednu nepřehlédnute lnou v lastnost  –  všechny jsou 

svébytnými l i terárními  texty ,  na něž  l ze  ve  značné míře 

apl ikovat  analyt ické nástro je  l i terárně - teoret ické.  Všechny 

lze  (poměrně  p lnohodnotně )  č í s t  j iž  v   podobě  samotného 

t e x t u .  V   žá d n é m p ř í p a d ě  n e j s o u p o u h ým i n e h o t o v ým i ,  

předběžnými scénář i ,  které  by se  významově  rea l i zovaly  až  

 Proto se v ní čtenář setkává s  jednotlivými podkapitolami, jež odkazují k příslušným 268

krokům základní metody. U ostatních analýz je konkrétní podoba metody proměnlivá a 
neobsahuje většinou všechny  její elementy, nebo je užívá v pozměněném pořadí.
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následně ,  v   rámci  scénického ztvárnění .  Zkoumané texty  269

samy o sobě  j sou soběstačnými objekty ,  je j ichž  podstata je  

však s lož i tým pr inc ipům divadelní  komunikace podř í zena.  

Přes své  nesporné l i terární  kval i ty  s i  v   sobě  j ednoznačně  

nesou potenciá ln í  d ivadelnost  –  rozhodně  chtě j í  bý t  hrány,  

prokazate lně  touž í  po  deven i r  scén ique .  Je j i ch d ivade ln í  

s e b e v ě d o m í z   n i c h t a k č i n í  s k u t e č n ě  s i l n o u s l o ž k u 

divadelního výrazu,  která v   mnohých př ípadech bude hrát  

v ý z n a m n o u r o l i  v   n á s l e d n é m t r a n s d u k č n í m p r o c e s u ,  

v   průběhu scénické rea l izace.  A to  n ikol i  pr imárně  jako 

s ložka vůdč í ,  k teré  by by ly  os ta tn í  pod ř í zeny ,  a le  jako 

e l e m e n t ,  j e n ž  s i  o d p r o c e s u s v é  d i v a d e l n í  ( s c é n i c k é )  

t ransdukce,  vyžádá osobi tý  př í s tup,  zv láš tn í  a  často  zce la  

nové č tení .  Text  pro d ivadlo  je  v   tomto procesu převeden 

(pře ložen)  do scénického (d ivadelního)  jazyka a inscenaci  je  

tak třeba vnímat  jako dalš í  dekl inaci  jeho č tení .   

 Samotné č tení  však na vnímate le  k lade různé nároky.  270

Ve d l e  p o m ě r n ě  s n a d n o p ř í s t u p n ý c h t e x tů  ( D u r r i n g e r ,  

Pontcharra,  Reza,  Ribes ) ,  je j ichž  č tení  a  vnímání  neklade 

navenek žádné výrazné překážky,  se  mezi  n imi  objevuj í  texty  

značně  kompl ikované (Lemahieu,  Novar ina) ,  které  vyžaduj í  

značnou č tenářskou peč l i vost .  J iž  pouhý  jazyk těchto textů  

z těžuje  j e j i ch r ecepc i ,  vědomě  se  s tav í  do opoz ice  vůč i  

č tenář i .  N icméně  ani  u těch,  které  l ze  označ i t  za  „č t ivé“ ,  

není  možné hovoř i t  o  pouhé lehké,  nezávazné četbě  –  lehkost  

jazyka a promluvy se  v  některých př ípadech stává záměrným 

nástro jem ke k lamání  č tenáře a  hra je  významnou ro l i  ve  

 Tato diferenciace zdůrazňuje především ten aspekt, že scénář se v následné scénické 269

realizaci do jisté míry rozpouští, ztrácí, mizí.

 Myšleno čtení již v rovině samotného textu, nikoli až v podobě následného scénického 270

překladu.
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způsobu,  j ímž  text  se  svým př í j emcem komunikuje  (Ribes,  

Pontcharra ) .   

 Promluva ve  všech textech vykazuje  ( různými způsoby)  

s i lné  rysy toho,  co  lze  nazvat  „ l i terárnost í “ .  Jedná se  tot iž  o  

p r om luvu v e lm i  p eč l i vě  v y s t a věnou ,  k t e rá j e  pod ř í z ena 

zákonitostem l i terárním,  jako by by la  poučena románovou 

tvorbou,  je j ím vývojem a proměnami ze jména v   posledním 

sto let í  (v iz  Pontcharra ) .  Ani  v   těch př ípadech,  kdy se  zdá,  že 

se  jedná o  mimet ickou nápodobu skutečného hovorového 

jazyka ul ice  (Durr inger,  Lemahieu) ,  č i  o  nápodobu salónní ,  

rádoby učené,  manýr is t ické d isputace (Reza) ,  není  promluva 

vyňata z   l i t e rár n ího fungován í  –  vždy u n í  l ze  odha l i t  

prec izní  ( l i terární )  výstavbu.  Tento v l iv  důkladné autorské 

práce s   jazykovým s ign i f iant  má zře jmě  j eden ze  svých 

kořenů  rovněž  ve  f rancouzské tradic i  deklamace –  n ikol i  

ovšem v   pejorat ivním s lova smyslu.  Deklamační  t radic i  je  

nutno vn ímat  v   prvé řadě  jako péč i ,  k terá j e  z   poz ice  

vnímate le  textu pro d ivadlo  věnována samotné promluvě .  

Č tenář  j e  nabádán k   tomu,  aby vnímal ,  co  text  ř íká,  aby 

s ledoval  významy,  které  mu promluva zprostředkovává.  Ruku 

v   ruce s   t ím se  nese též  skutečnost ,  že tyto  texty  podobné 

„č tení “  vyžaduj í  rovněž  od samotného scénického předvedení  

a  tedy i  od svých interpretů .  

 Pouze v   někol ika málo  př ík ladech lze  tot iž  hovoř i t  o  

e x i s t e n c i  p o s t a v ,  k t e r é  b y s i  v y ž a d o v a l y  „ r e a l i s t i c k é “  

z tvárnění  (Durr inger,  částečně  Reza)  a  by ly  základní  osou 

dramaturg ické výstavby textu.  Ve všech ostatních př ípadech 

jsou tyto  subjekty  pouhými prostředníky mezi  promluvou a 

č tenářem. Je j ich úkolem je  nést  promluvu,  nabídnout  j í  své  

tě lo  a  nechat  j i  promluvi t  (Lemahieu,  Ribes ) .  Tyto  f igury 271

 A v případě interpreta-herce (tedy aktéra) se pak jedná o tělo skutečně fyzické.271
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j sou plně  de f inovány svou promluvou a v  podstatě  nemaj í  

ž á d n é r e á l n é p ř e d o b r a z y v   r e f e r e n čn í m s v ě t ě .  P o k u d 

k   něčemu v   reá lném svě tě  re feruj í ,  dě j e  se  tak pouze ve  

smyslu zastupování  obecné kategor ie ,  poz ice ,  s tavu,  soc iá ln í  

ro le .  Z   hlediska č tenářského pak ani  není  je j ich samostatná 

e x i s t e n c e t o l i k  p o d s t a t n á .  V ý z n a m y j s o u t e m a t i z o v á n y 

z e j m é n a s k r z e  p r o m l u v u f i g u r ,  s k r z e  v z á j e m n ý  v z t a h 

mluvč ího a  jeho výpovědi ,  skrze  podobu vyprávění .  Č tenář  

s i c e  zp rav id l a  v   t ex tu má mo žnos t  odha l i t  o  m luvč í ch 

konkrétní  in formace,  důraz  však je  k laden předevš ím na 

způsob je j ich sdě lování ,  na strateg i i ,  s   níž  j sou č tenář i  

o d k r ý v á n y ( P o n t c h a r r a ,  R i b e s ,  L e m a h i e u ) .  U t e x t u 

Novar inova j e  i  p řes ex i s tu j í c í  a  vys topova te lný  p ř í běh 

ident i ta  mluvč í ch zce la  pot lačena,  sta l i  se  pouhými nosi te l i  

promluvy,  která je  „postavou“  sui  gener is  –  a  to  postavou 

možná nejdů l ež i tě jš í ,  ne- l i  jed inou.  

 P o s t a v a t e d y v   t ě c h t o t e x t e c h z c e l a  n e z m i z e l a ,  

n e e x i s t u j e  v š a k v e  s v é  pů v o d n í  p o d o b ě .  J e j í  b y t í  s e  

přesunulo z   rov iny aktanční ,  ze  s féry  jednání  na úroveň  

textu jako ce lku.  Č tenář  s i  sk ládá je j í  obraz  v   průběhu 

ce lého č tení ,  jeho v idění  se  proměňuje ,  jeho posto j  k   textu 

n e n í  n i k d y k o n e č n ý  ( P o n t c h a r r a ,  L e m a h i e u ,  R i b e s ,  

Novar ina) .  K   proměně  docház í  rovněž  ve  vztahu postavy 

k   r e f e r enčn ímu svě tu .  Snad čás tečně  s   vý j imkou t ex tu 

Durr ingerova  je  však je j ich vztah k   rea l i tě  nepř ímý  –  272

pro jevuje  se  skrze  deta i ly  rozmístěné (s  pevným autorským 

záměrem)  v   rámci  ce lého textu.  Č tenář  j e  s   re ferenčním 

s v ě t e m k o n f r o n t o v á n n i k o l i  p ř í m o s k r z e  m i m e t i c k o u 

nápodobu skutečnost i  v   rov ině  samotných postav a  je j ich 

jednání ,  nýbrž  až  nás ledně  na úrovni  významů .  Autoř i  se  

 Ačkoli i u něho byl odhalen důraz spíše na prostor mezi postavami, než na postavy 272

samotné a na jejich vztah k referenční realitě.
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v   textu pro jektuj í  podobně  jako básníc i  v   lyr ické poez i i  –  

ce lý  text  je  do j is té  míry  spec i f ickým autorským viděním 

re ferenčního svě ta ,  který  j e  č tenář i  zprostředkováván za 

pomoci  jednot l ivých f ragmentů  zakomponovaných do peč l i vé  

struktury textu pro d ivadlo .  Ačkol i  tot iž  l ze  je j ich jednot l ivé  

výskyty  označ i t  za  f ragmentár n í ,  ne jedná se  u žádného 

z   textů  o  pouhý  s led juxtaponovaných jednot l ivost í .  Vždy je  

nutné hovo ř i t  o  pevné s t ruktu ře ,  v   níž  d í lč í  f ragmenty 

funguj í .  A  v   rov ině  té to  struktury je  pak možné odhal i t  

j is tou nápodobu re ferenčního svě ta  –  ovšem s   vědomím toho,  

ž e s e  j e d n á o  n á p o d o b u v i d ěn o u z   p o z i c e  a u t o r s k é h o 

subjektu.  A toto  v idění  autorského subjektu se  takřka plně  

rea l izuje  v  rov ině  promluvy.  

 V š e m z k o u m a ným t e x tům b e z vý j i m k y j e  s p o l e čn á 

ex istence vni třního řádu každého z   nich,  jenž  j e  za ložen na 

takřka exaktních,  matemat ických,  geometr ických modelech –  

ve  spirá le  se  uvolňuj íc í  útržky pamě t i  (Pontcharra ) ,  neustá le  

vyvažované,  zahajované a  končené duely ,  duety ,  prot iváhy 

( R i b e s ,  L e m a h i e u ) ,  n á z o r y  i  p r o m l u v y p o h y b u j í c í  s e  

v   t ro júhelníkovém půdorysu (Reza) ,  dynamické soustředné a  

o d s t ř e d i v é  v z t a h y v e  č t v e r c o v é s t r u k t u ř e a  n a j e h o 

ú h l o p ř í čk á c h ( D u r r i n g e r ) ,  p o l y f o n n í ,  v n i t řn ě  p r o v á z a n á 

krysta l ická struktura bohatých hlasů  (Novar ina) .  V   intencích 

těchto modelů  se   odehrává samotné jednání ,  jsou v   nich 

t e m a t i z o v á n y v ý z n a m y ,  p r o m l u v a j e  n a j e j i c h z á k l a d ě  

rozvržena mezi  mluvč í  –  pro jevuj í  se  na všech úrovních 

výstavby.  

 Z   hlediska temat ického nelze  v   souboru zkoumaných 

textů  odhal i t  žádné univerzá lní  téma.  Ačkol i  některé  z   nich 

s e  s p o l e čn ě  s i t u u j í  ( t e m a t i c k y ,  v ý z n a m o v ě )  n a o k r a j  

společnost i  (Durr inger,  Lemahieu) ,  k   menš inovým mluvč ím,  
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k   minor i tn ím a vyhraněným názorům (Pontcharra,  Ribes ) .  

P o d o b n ým z p ů s o b e m l z e  v y s l e d o v a t  j i s t é  s o u v i s l o s t i  

v   po j ímán í  času –  p ředevš ím ve  v z tahu k   minu los t i  a  

b u d o u c n o s t i .  V ý z n a m o t v o r n o u r o l i  h r a j e  v n í m á n í  ča s u 

předevš ím v   rukopise  Durr ingerově  a  Lemahieuově .  Jako by 

zde znovu zazníva la  otázka in ic iace ,  přechodu,  t ranz i tn ího 

území mez i  t ím,  co  j e ,  a  t ím,  co  nastane .  Zpř í tomnění  

n e u c h o p i t e l n ý c h o k a m ž i ků  n a c e s t ě  m e z i  m i n u l o s t í  a  

budoucnost í  –  nad ránem č i  mez i  psem a v lkem –  je  odkazem 

n a t r a d i c i ,  h l e d á n í m z t r a c e n é h o i d e á l u ,  z l a t é h o v ěk u .  

Vý razně  se  v   něm ozývá odvěká l idská touha uniknout  

př í zemnímu času a vrát i t  se  v   budoucnost i  ( jaký  paradox! )  

k   i luz í  zahalenému minulému.  273

 P ř i  oh ledávání  časového zakotven í  promluv a  j e j i ch 

výpovědní  s i tuace,  tedy v   rov ině  chronotopů ,  j e  významné 

z j iš tění ,  že t ex ty  zprav id la  žádné p řesné časové určen í  

nemaj í .  Je  s ice  ve lmi  pravděpodobné,  že se  text  Durr ingerův,  

Rezy,  Pontcharry  i  R ibesův pohybuje  v   naš í  současnost i  

( t edy z ře jmě  v   současnos t i  svého vzn iku ) ,  t a to  pravdě -

podobnost  však není  nesporná a ve  své  podstatě  není  ani  

podstatná.  Všechny ty to  texty  k ladou i  přes své  reá lné 

odkazy ( t j .  odkazy na r eá lný  r e f e r enční  svě t )  dů raz  na 

p r o s t o r  m e z i ,  n a p o h y b p r o m l u v y ,  k t e r ý  p e v n é ča s o v é 

ukotvení  nevyžaduje .  

 Auto ř i  má lokdy us i lu j í  o  v zn ik nového ,  svéby tného 

žánru.  Vě tš ina textů  se  svým vnitřním uspořádáním,  častě j i  

však jen některými už i tými prvky,  h lás í  k   některému z   j iž  

ex istuj íc ích,  zavedených žánrů  –  konverzační  komedie  (Reza) ,  

 Takováto práce s  časem je v  současném francouzském psaní poměrně rozšířená. 273

K  podobným závěrům došlo rovněž zkoumání textů Koltèsových v  pracích Daniely 
Jobertové – Koltèsův rukopis se pohybuje v lesích před příchodem noci a objevuje se v něm 
mýtus pátečního večera, tedy dne mezi týdnem a víkendem, mezi prací a volnem, mezi 
nutností a svobodou.
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rea l is t ické drama (Durr inger ) ,  drama absurdní  (Lemahieu) ,  

spor  (Ribes ) ,  spojení  monologu a detekt ivky (Pontcharra ) ,  

opereta  (Novar ina) .  Přesto  se  však ani  v   j ednom př ípadě  

ne jedná o  už i t í  kategor ické,  dogmat ické.  Prav id la  žánrů  j sou 

n a r u š o v á n a ,  i n t e r t e x t o v ě  k o m e n t o v á n a ( n e j v ý r a z n ě j i  u  

Novar iny) ,  mnohdy je  útočeno na samou je j ich podstatu –  v iz  

o t e v ř e n o s t  k o n c e ( D u r r i n g e r,  P o n t c h a r r a )  č i  s m í ř l i v o s t  

v   disputac i  (R ibes ) .  Zdá se ,  jako by současné rukopisy  

vědomě  rez ignovaly  na žánrovou uzavřenost  –  aniž  by  ovšem 

př i s toupi ly  na nezávaznou,  dadaist icky postmoderní  hravost ,  

která popírá  a  bort í  vše.  Peč l i vá  výstavba všech textů  j e  

jasnou odpovědí ,  která před negací  dává přednost  a lespoň  

částečné akt iv i tě .  

Patr ice  Pav is  de f inuje  s   t rochou nadsázky rukopis  jako 

souče t  d ramaturg i cké výs tavby t ex tu a  j eho t ex tua l i t y .  

(PAVIS,  2002:221)  Je  tedy vůbec možné mluvi t  o  společném 

rukop i su současných f r ancouzských t e x tů  p r o  d i vad l o ? 

Bezesporu může bý t  každé takovéto  hodnocení  zavádě j í c í  a  

nebezpečnou genera l i zac í ,  přesto  l ze  s   ohledem na výše 

zmíněné skutečnost i  hovoř i t  o  j is tých rukopisných l inkách,  

které  tyto  texty  spojuj í .  A  všechny se  dotýkaj í  předevš ím 

samotné ro le  promluvy v  nich a způsobu je j í  rea l izace –  tedy 

t e x t o v é h o o z n a č u j í c í h o ( s i g n i f i a n t ) .  T o t o  t v r z e n í ,  

předznačené j iž  v   první  část i  té to  práce,  je  možná výrazem 

př í l iš  obecným, nicméně  právě  od něho se  odví j í  značná část  

d a l š í  r y sů  t ě c h t o r u k o p i sů .  P o k u d b y c h o m v e d l e  s e b e 

postav i l i  Obraz  Yasminy Rezy a  Imaginární  operetu  Valèra 

Novar iny za j is té  by by lo  snadné odhal i t  spoustu významných 

odl išnost í .  Přesto  maj í  něco společného –  a  to  právě  důraz  274

na jazykovou stránku svých promluv a  na prec iznost  je j ich 

 Ostatně tyto dva texty lze považovat za jakési hraniční body zde analyzovaného souboru 274

textů pro divadlo.
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už í ván í ,  ačko l i  oba t ex ty  s   promluvami nak láda j í  z ce la  

rozdí lnými způsoby –  Reza vycház í  č tenář i  do j is té  míry  

vstř í c ,  Novar ina naopak dě lá  takřka vše proto ,  aby mu č tení  

zkompl ikoval .  Oba se  však svým promluvám peč l i vě  věnuj í .  

Tato  práce s i  neklade za c í l  de f inovat  jednotný  rukopis  

s ou časného f r ancouzského psan í  p r o d i vad l o .  Sp í š e s e  

v   r á m c i  m o žn o s t í  p o k u s i l a  d o p á t r a t  a l e s p oň  n ěk o l i k a 

př ípadných shodných rysů  v   j eho exemplář í ch.  K  podrobně jš í  

c h a r a k t e r i s t i c e  v ša k b u d e z a p o t ř e b í  p ř e c e j e n v ě t š í h o 

č a s o v é h o o d s t u p u a š i r š í h o p r o z k o u m á n í  r u k o p i s ů  

j ednot l ivých autorů  p íš í c ích pro d ivadlo .  
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bez závěru 

Tato práce čerpala  předevš ím z   f rancouzských pramenů ,  

zdro jů  a  l i teratury.  V   některých př ípadech pře j ímala je j í  

názory  a  posto je ,  vedle  n ich se  pak pokusi la  –  s   j e j ich 

p o m o c í  –  f o r m u l o v a t  v i z i  v l a s t n í .  A čk o l i  j e  t e d y v l i v  

f r ancouzských zdro jů  nep řeh l édnute lný ,  doš l o  zkoumán í  

v   některých př ípadech ke shodným závěrům jako studie  

f rancouzské,  aniž  by  j imi  by lo  a  pr ior i  inspirováno.  

Ved le  zdro jů  f rancouzských se  však práce neustá le  

s n a ž i l a  b r á t  n a v ěd o m í e x i s t u j í c í  t e o r e t i c k é p ř í s t u p y 

tuzemské a pokouše la  se  je  do j is té  míry  sbl ižovat  –  a lespoň  

t ím,  že navrhla  j is tou terminolog i i  a  metodolog i i  v   oblast i  

př í s tupu k   textu pro d ivadlo .  

Na počátku autorova zkoumání  by la  snaha př ib l íž i t  

českému prostředí  dvě  významné oblast i .  Na jedné straně  se  

jednalo  o  soudobé f rancouzské d ivadelně -vědné teoret ické 

myš l ení ,  o  jeho př í s tupy k   textu pro d ivadlo  a  jeho naz írání  

na ně ,  na straně  druhé pak š lo  o  samotné texty ,  o  je j ich 

p ř e d s t a v e n í  a  o d h a l e n í  a l e s p oň  n ěk t e r ý c h v ý z n a m n ý c h 

aspektů  j e j ich fungování .  Tento záměr  s i  vyžádal  poměrně  

obš í r ný  teoret ický  úvod,  který  by  však mě l  pomoci  č tenář i  

o r i e n t o v a t  s e  v   n á s l e d n é a n a l ý z e  t e x t ů  i  v   t e x t e c h 

samotných.  

Ús i l í  t é to  práce se  tak řka výhradně  zaměřova lo  na 

teoret icko-analyt ickou stránku problemat iky.  A ačkol i  s i  je  

autor  vědom, že se  pohyboval  na pomezí  s féry  zkoumání  

h istor ického ( t j .  minulého)  a  kr i t ického ( t j .  současného)  a  

mě l  by  tedy snad j is té  právo na omyl  a  chybu,  které  je  

s   o tá zkami k r i t i ky  spo j eno ,  pokus i l  s e  me todo l og i ckým 

zaměřením,  zakotvením v   meziprostoru mezi  s t rukturou a  
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výkladem  o  nalezení  j is tého východiska z   té to  kompl ikované 

s i tuace,  jež  j e  v lastní  každému zkoumání  zaměřenému na 

současnost  a  na objekty ,  k  nimž  nám chybí  potřebný  odstup,  

a le  které  bychom přesto  rádi  uchopi l i  ne jen č i s tě  kr i t icky.  

Bezesporu je  kompl ikované zabývat  se  současnou tvorbou,  

a l e  n a v z d o r y t ěm t o o b t í ž í m j e  –  i  s   r i z i k e m o m y l u a 

pochybení  –  nutné tuto  akt iv i tu vykonávat ,  nebo ť  ved le  

s a m o t n ý c h p ř e k l a dů  c i z í c h t e x tů  d o  č e š t i n y ( a  j e j i c h 

následné recepce českým č tenářem –  odborným i  la ickým) je  

i  t a t o  t e o r e t i c k o - k r i t i c k á s n a h a s a m o z ř e j m o u s o u čá s t í  

d ivadelně -vědného zkoumání .  Proto  se  tato  práce pokusi la  

nabídnout  metodolog ické i  č tenářské vodí tko všem, kteř í  

maj í  zá jem se v   oblast i  současného f rancouzského psaní  pro 

d ivadlo  pohybovat  a  snaž í  se  mu porozumě t .  

A  jak se  ukázalo ,  nemusí  bý t  toto  porozumění  n i jak 

snadné,  nebo ť  f rancouzský  rukopis  l ze  v   mnoha př ípadech 

výs t i žně  charak te r i zova t  l ehce p ro t i smys lnou promluvou 

jednoho z   mluvč í ch Imaginární  operety  Valèra Novar iny –  

ř íkám to ,  jak to  p íšu.  Takže –  domluvi l  jsem? 
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Biografické poznámky o autorech analyzovaných 

textů 

Xavier Durringer ( *1963)  

Autor  mladš í  generace,  jenž  bývá často  označován za 

f rancouzského představ i te le  hnut í  tzv .  coo lness dramat iky,  

možná i  proto ,  že do angl ič t iny ho pře lož i l  Mark Ravenhi l l .  

Věnuje  se  d ivadlu,  toč í  f i lmy,  pracuje  pro te lev iz i .  Napsal  

takřka dvě  des í tky textů  pro  d ivadlo ,  rež í ru je ,  za lož i l  a  vede 

d ivadelní  soubor  Pukl ina (La Lézarde) ,  p íše scénáře,  d ia logy,  

f i lmy též  rež í ru je ,  je  autorem někol ika v ideokl ipů ,  mi lu je  

box.  Se svými inscenacemi se  od devadesátých le t  prav ide lně  

účastn í  Avignonského fes t iva lu ,  j eho texty  jsou uváděny 

v  divadlech po ce lém svě tě .  Akt ivně  se  angažuje  též  v  oblast i  

k u l t u r n í  p o l i t i k y ,  j e  s p o l u z a k l a d a t e l e m S p o l e č n o s t i  

d i vade ln í ch  sp i sova te lů  (E .A .T.  –  Écr i va ins Assoc i és  du 

théâtre ) ,  která propaguje  současnou dramat ickou tvorbu ve  

Franci i  a  háj í  zá jmy autorů .  

Z   t e x t ů  p r o  d i v a d l o :  L i d s k é p ř í b ě h y ( H i s t o i r e s  

d ’hommes) ;  P ř í s l ib  (La Promise ) ;  Surfa ř i  (Sur feurs ) ;  Ex-voto ;  

Kroniky dní  a  noc í  (Chroniques,  des jours ent iers ,  des nuits  

ent ières ) ;  Neodolate lné  nutkání  zabí t  (Une envie  de tuer  sur  

le  bout  de la  langue) ;  Nad ránem (Bal -T rap) ;  Noc na ruby (La 

nuit  à  l ' envers ) .  

Daniel Lemahieu ( *1946)  

 F i l o z o f ,  r e ž i s é r ,  d r a m a t u r g ,  d r a m a t i k a  d i v a d e l n í  

teoret ik ,  autor  téměř  tř í  des í tek textů  pro  d ivadlo .  Podí le l  se  

n a v z n i k u t e o r e t i c k o - k r i t i c k ý c h p u b l i k a c í  o  d i v a d l e  a  

dramatu (např .  s   Michelem Corv inem),  přednáš í  na Katedře 
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divadelních studi í  univers i ty  Par is  I I I  –  Nouve l le  Sorbonne .  

Vede kurzy tvů rč ího psaní ,  zabývá se  rovněž  l outkovým 

d ivad l em. Spo lupracova l  s   r e ž i s é r em Anto inem Vi t e zem, 

působi l  ve  funkci  generálního ta jemníka pař ížského Théâtre  

Nat ional  de  Chai l lo t ,  jako dramaturg v  Théâtre  Nat ional  de  la  

C o m m u n a u t é  F r a n ç a i s e  d e  B e l g i q u e .  D o f r a n c o u z š t i n y 

pře lož i l  Sofoklovu Ant igonu  č i  Shakespearova Richarda I I .  

Z   textů  pro  d ivadlo :  Mezi  psem a v lkem (Entre  chien et  

loup) ;  Opracování  (Us inage) ;  D´s i ré ;  Synáček své  matce  (Le  

pet i t  à  la  mère ) ;  Djebe ls ;  Gangréna (La Gangrène) ;  Lady M. ;  

Koupaj íc í  se  ženy (Les  Baigneuses ) ;  Holč ička a havran  (La 

pet i te  f i l l e  e t  le  corbeau) .  

Valère Novarina  ( *1947)  

 F i lozof ,  f i lo log ,  dramat ik,  rež i sér,  mal íř ,  per former.  Je  

autorem v íce  než  č tyř  des í tek textů  pro  d ivadlo .  Studoval  

Danta,  jeho d ip lomová práce pojednává o  d ivadle  Antonina 

Artauda.  V   různých divadlech sám rež í roval  des í tku svých 

textů ,  často  bývá rovněž  autorem je j ich scénického řešení .  

Jeho texty  uvedl i  také rež i séř i  jako Roger  Bl in a  Jean-Pierre  

Sa r ra zac .  Od o smdesá tý ch l e t  s e  vý r a zn ě  z am ě řu j e  na 

v izuální  s tránku umě l eckého arte faktu,  věnuje  se  per forming 

a r t s .  J e  t v ů r c e m r ů z n ý c h h a p p e n i n g ů ,  v   n i c h ž  

prokomponovává malbu,  kresbu,  hudbu i  v ideo.  

 Z   t e x tů  p r o  d i v a d l o :  I m a g i n á r n í  o p e r e t a  ( O p é r e t t e  

imaginaire ) ;  Pro jev  k  ž i voč i chům (Le  Discours aux animaux) ;  

Vy,  kdož  obýváte  čas (Vous qui  habi tez  le  temps) ;  Pro  Louise  

de Funèse (Pour Louis  de Funès) ;  Pokrm (Le  Repas) ;  Scéna 

(La Scène) ;  Jsem (Je  suis ) ;  Drama ž i vo ta  (Le  Drame de la  

v ie ) .  
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Natacha de Pontcharra  ( *1960)  

 Zač ína la  jako mal ířka a graf ička,  psala  pov ídky,  od 

devadesátých le t  se  věnuje  též  psaní  pro d ivadlo .  S  rež i sérem 

t u n i s k é h o p ů v o d u L o f t i  A c h o u r e m z a l o ž i l a  d i v a d e l n í  

s p o l e čn o s t  N a r a v a s ,  s p o l e čn ě  p o ř á d a j í  h e r e c k é k u r z y .  

V   l e tech 2000 –  2004 se  spolu s   ním podí le la  na umě l eckém 

vedení  d ivadla  Le Rio  v   Grenoblu,  kde se  snaž i l i  propagovat  

současnou dramaturg i i  a  uvádě t  pokud možno ž i j í c í  autory .  

Je  č l enkou společnost i  E.A.T . ,  j e j í  hra Ref lektor  Mik i  byla  

uvedena na studiové scéně  prest ižní  Comédie -Française .  

 Z   textů  pro  d ivadlo :  Oko cyklónu (Oei l  de  Cyclone) ;  

Támhle ten vrah vás mi lu je  (Cet  assass in là  vous a ime) ;  

Ref lek tor  Mik i  (Mickey la  Torche ) ;  Zahozený  čas (Temps 

Gâté ) ;  Dancing.  

Yasmina Reza ( *1955? –  1960?)  

 Žena s   ruskými,  i ránskými a ž idovskými předky,  která 

se  boj í  s tář í ,  a  proto  s i  nepře je  zveře jňovat  datum svého 

narození .  Studovala  na škole  Jacquesa Lecoqa,  prosadi la  se  

jako herečka,  koncem osmdesátých le t  začala  psát ,  ocenění  

se  j í  dosta lo  i  jako překladate lce  z  angl ič t iny.  Za dramat ické 

texty ,  které  jsou vě tš inou uváděny v   divadlech zaměřených 

n a l e h č í  ( b u l v á r n í )  ž á n r y ,  j í  b y l a  n ěk o l i k r á t  u d ě l e n a 

prest ižní  Mol ièrova cena.  Je j í  texty  maj í  značný  d ivácký  

ohlas  a  komerční  úspěch.  Hra Obraz se v   devadesátých 

l e t e c h s t a l a  –  v e d l e  t e x t ů  K o l t è s o v ý c h –  s n a d 

n e j ú s p ě š n ě j š í m ,  n e j p ř e k l á d a n ě j š í m a n e j h r a n ě j š í m 

současným francouzským textem v   zahranič í .  Je  autorkou 

n ě k o l i k a f i l m o v ý c h s c é n á ř ů ,  v y š e l  j í  r o v n ě ž  s o u b o r  

prozaických textů .   
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 Z   t e x tů  p r o  d i v ad l o :  O b r a z ( L ’ A r t ) ;  M u ž  p ř í s t u p ný  

n á h o d á m ( L ’ H o m m e d u h a s a r d ) ;  R o z h o v o r y p o  p o h ř b u 

(Conversat ions après un enterrement ) ;  P řechod z imy (La 

T raversée de l ’h iver ) ,  T ř i  verze  ž i vo ta  (T ro is  vers ions de la  

v ie ) ;  Španě l ská hra (Une p ièce  espagnole ) .  

Jean-Michel Ribes ( *1946)  

 Divadelník,  f i lmař ,  rež i sér  a  dramat ik,  který  započal  se  

s vou t vo rbou j i ž  v   l e t e ch s edmdesá tých ,  spo lup racova l  

s   Rolandem Toporem, Copim.  Je autorem asi  patnáct i  textů  

pro  d ivadlo ,  p íše scénáře,  toč í  f i lmy.  Roku 1997 in ic ioval  

pro jekt  scénických č tení  nových současných textů  v   rámci  

Avignonského fest iva lu  –  pro jekt  s  názvem Obnažený  tex t  

pomáhá propagovat  současnou tvorbu.  V   roce 2000 stá l  u 

zrodu společnost i  E.A.T . ,  s ta l  se  je j ím prez identem a od 

l is topadu 2001 je  též  ředi te lem předního pař ížského divadla  

Rond-Po int  des  Champs-Élysées ,  v   němž  se  snaž í  prosazovat  

uvádění  současných (ne jen f rancouzských)  textů  pro  d ivadlo  

–  z   f rancouzských např .  Ro land Dubi l lard ,  Ade l  Hakim,  

Michel  Azama,  Eugène Duri f .  

 Z   textů  pro  d ivadlo :  Já jsem steak (Je  suis  un steak) ;  

Bůh to  chce  (Dieu le  veut ) ;  Hote l  Omfalos  (Omphalos Hôte l ) ;  

Bitvy  (Bata i l les  –  napsáno společně  s   Rolandem Toporem);  

Vzpoury (Révol tes  –  napsáno společně  s  Jeanem Tardieuem a 

Arnoldem Weskerem) ;  Pán Svě t  (Monsieur  Monde) ;  Divadlo  

bez  zv í řat  (Théâtre  sans animaux) .  
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