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I. Uvodem

Capkova dila maji velky vyznam pro &eskou i svétovou literaturu, a proto byla také
mnohymi badateli sledovana, analyzovana a interpretovana riznymi zpisoby. Dramatické
tvorbé Karla Capka byla zatim vénovana mensi pozornost neZ jeho dilu prozaickému.

J. Kopecky se ve svych pracich orientoval na vSechna dramata, ktera napsal Karel
Capek sam, i na dramata napsana spole¢né s Josefem Capkem. Soustiedil pozornost
zejména na literarnévédné aspekty jejich dila. Z. Kozmin zkoumal celé dilo bratii Capkd a
pouzil k tomu citatovou metodu, kterou nazval fotograficky vybér. Snazil se interpretovat
rizna slova a terminy uzivané v dilech bratfi Capk(, a to hlavné z hlediska jejich
sémantické platnosti v daném misté textu. P. JanouSek interpretoval vyvojové promény
C¢eskych dramat mezi dvéma svétovymi valkami, nejen z hlediska literarni teorie a historie,
ale i z hlediska souvislosti mezi dramatickymi texty a divadlem (vénuje se napf.
Loupeznikovi R.U.R., Bilé nemoci a dals$im hram bratfi Capk(). Zabyval se pojmem
subjektivace a poetikou nékolika dramatickych zanrd, ve kterych se tematizuje interni
autenticky subjekt. Vice nez na rozbor texti se badatelé zamérovali na problematiku
divadelnich inscenaci a jejich ohlas, napfiklad V. Kudélka, F. Cerny.

Je zifejmé, ze dosavadni vyzkumy se orientovaly pfedevSim na obsah a formu dila
Karla Capka z hlediska filozofického nebo literarnévédného, ale méné& pozornosti
vénovaly problematice jeho dramat z hlediska lingvistického. Zminujeme-li prace, které
zkoumaji dramata K. Capka z lingvistického hlediska, nejdfive miZeme uvést hlavné
praci K. Mary, ktery se zabyva charakteristikou hovorovosti a nespisovnych vyraz( nebo J.
BartUnkové, ktera klade duraz na charakteristiku paralingvalnich jazykovych prostredku.

Protoze byla Capkova dila uz S$iroce rozebirana, zvolili jsme trochu jiny zptsob
zkoumani, kterym by bylo mozné systematicky vysvétlit strukturu jeho dramat. Budeme se
zabyvat dramaty K. Capka zejména ze sémiotického a stylistického hlediska (v praci
nebude uplna rovnovaha mezi obéma disciplinami, protoze vice prostoru dame
sémiotické Casti). Obé oblasti se jevi jako velice rozsahlé, a proto na zaCatku probereme
nejdiive zakladni rysy obou disciplin, a potom ukazeme, jak s nimi Capkova dramata
SOuvisi.

V praci se budeme zabyvat pouze dramaty, které Karel Capek napsal sam, bez



spoluprace svého bratra Josefa Capka. Pujde tedy o hry: Loupeznik, R.U.R., Véc
Makropulos, Bila nemoc a Matka.

Strukturu dramat K. Capka budeme analyzovat ze sémiotického hlediska. Na jeho
zakladé formalné objasnime zakladni znakovy systém a jeho funkce. Nejdfive se
zaméfime na charakteristiku znaku v souvislosti s dramatem a divadlem, napf. spojitost,
zameénitelnost a hierarchii znak(. V divadle existuje mnoho znaku a potfebujeme vnimat a
chapat tyto jazykové a nejazykové znaky spoijité. Jeden znak muize zastupovat jiny prvek
nebo prejimat jeho funkci a utvari se hierarchie znak, ktera souvisi s pojmem aktualizace
nebo ozvlastnéni ¢i dominanty. Pokud jde o znak, musime zminit dva vyznamné badatele
a teoretiky, F. de Saussura a C. S. Peirce, ktefi vyznamné ovlivnili sémiotiku a stylistiku.

V nasi praci vSak nebudeme probirat obecnou teorii sémiotiky, ale sémiotiku divadelni.
Zminime pojmy ¢i teorie riznych badatell, napf. J. Honzla, T. Kowzana, P. Bogatyreva,
M. Prochazky, P. Pavise a dalSich, zaméfime se v§ak hlavné na teorie védcl, ktefi zacali
objasnovat a pojmenovavat zakladni a dulezitou teorii divadelni sémiotiky, zejména tedy
na O. Zicha, J. Mukarovského, J. Veltruského, K. Elama a A. Ubersfeldovou.

Dale se pokusime promitnout uvedené teorie do dila K. Capka a budeme se zabyvat
novym zlsobem analyzovani, tzv. sémiologickou metodologii, kterou mizeme dramata
uplné nové Cist a analyzovat tak, abychom v nich nalezli strukturu znakového systému.
Analyza spocCiva vtom, Zze objasfnuje charakteristiku a syntaktickou strukturu
dramatickych osob v souvislosti s teorii aktantlli a funkci prostoru a ¢asu u kazdého
dramatu a pfispiva k chapani charakteristiky vypravéni (definice vypravéni je pouzita
v Sir§im slova smyslu, zabyvame se ji detailné pozdéji) a vyznamu a funkce symbolému.

V dalSi kapitole se zaméfime na styl a stylistiku. Definice stylu vznikla uz davno, napf.
v rétorice, avSak pojeti stylu se postupné ménilo podle riznych hledisek a stylistika
v lingvistice a literarni védé zakotvila na zacCatku dvacatého stoleti. Zaméfime se na
zakladni, reprezentativni a centralni teorii a pojeti tykajici se stylu a stylistiky, ktera
predstavuji bazi a dllezité vychodisko pro zkoumani. Nejdfive se podivame na expresivni
Gi deskriptivni stylistiku, ktera se snazi popisovat vztah mezi myslenkou a formou vyrazu
a jejimz predstavitelem byl C. Bally, jenz byl ovlivnén F. de Saussurovou strukturalni
lingvistikou. Dale uvadime literarni stylistiku Ci stylistickou kritiku, jiz se zabyvali K.
Vossler a L. Spitzer, ktefi patfili k némecké idealistické Skole a zkoumali hlavné plvod
vyrazu v autorové psychice. DalSim typem stylistiky, kterou reprezentuje M Riffaterre, je
strukturalni stylistika, v niz se zkouma komplexni struktura, zejména ve spojeni s mluvou,
a klade se duraz na smysl vyrazu v kontextu. Posledni probirany typ stylistiky, kterou se
zabyval hlavné Prazsky lingvisticky krouzek a jeho pokracovatelé, napfiklad V. Mathesius,
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B. Havranek, V. Skalicka, R. Jakobson, K. Hausenblas a dalSi, je nazyvana funkéni
stylistikou.

Pokud jde o analyzy Capkovych dramat ze stylistického hlediska, zaméfime se na
celkovou stylovou charakteristiku textu od paralingvalnich jazykovych prostfedkd do
urovné vypravéni. Nejdfive se budeme zabyvat principem kontrastu, ktery se objevuje
v rliznych oblastech, napf. sémantické, symbolické, Casoprostorové. V kazdém dramatu K.
Capka nachazime prvek univerzalni a pfitom i specificky, jimz se dané drama li$i od
ostatnich, napf. uzivani odbornych terminl &i cizich slov, vyuziti rozvrstvené slovni
zasoby apod. Dale se podivame na smysl textu, ktery se utvari stylem v souvislostech se

sémantickou polyvalenci, napf. metaforou, metonymii a ironii.



Il. Znak a sémiotika

1. Uvod

Po celou dobu lidské existence doprovazely Cclovéka znaky, které existovaly
v nejriznéjSich podobach. Spolu s rozvojem lidské spole¢nosti prochazely i znaky
obdobimi rozvoje, upadku a zaniku'. Lidem je vlastni potfeba vyjadiovat véci a
komunikovat o vécech, které vidi a vnimaji, a proto potfebuji znaky, aby mohli predavat
své mysSlenky a sdélovat pocity jinym lidem, k Cemuz je tfeba néjaky stabilni prostredek.
Navic pokud se jedna o porozuméni a pochopeni literarnich dél a podobnych textl, pak
jestlize neporozumime znaku a jeho vyznamové funkci, je porozuméni témto textim
nemozné. Samoziejmé, Ze lidé maji jazyk a fe€. Jazyk je nejzakladnéjsi prostiedek,
kterym vyjadfujeme své mysSlenky a ktery umoziiuje nasi kazdodenni komunikaci. Definic
jazyka, o které se jiz pokouSelo mnoho lidi, je témér bezpocet.

Na jedné strané je mnoho védcu, ktefi zkoumaiji a analyzuji jazyk jen v hranicich, které
jsou vymezeny lingvistikou, ale na druhé strané védci, jako jsou psychologové nebo
sociologové, vysvétluji jazyk za pomoci vztahu s rdznymi prvky a elementy, které se
nachazeji mimo Cisté jazykovou oblast. Jak uvadi jiz Saussure: ,Jazyk a jazykové funkce
kromé prosté komunikace zahrnuji i elementy z jinych oblasti, jako je psychologie,
sociologie, estetika atd. Proto kdyz zkoumame jazyk z téchto riznych uhli pohledu, stane
se predmétem lingvistiky riznoroda smésice elementl, které spolu navzajem nijak
nesouviseji“2. Jak vidno, zalezi na uhlu pohledu a odvétvi, které hleda zaklad jazyka nebo
se shazi o jeho definici, a tyto snahy stale pokracuji. Jazyk se stale méni tim, jak jsou
znaky a systém znakl vazany na zpUsob mysSleni a déleny na nejstarsi, staré a soucasné.
AvSak na konci 19. a zaCatkem 20. stoleti s rozvojem sémiotiky a strukturalismu nastal
zasadni zvrat. Bylo to pravé vystoupeni Ferdinanda de Saussure a Charlese Sanderse
Peirce3. V jejich dilech se projevuji mySlenky Johna Locka a J. H. Lamberta (17. stoleti),
jejichz vliv na sémiotiku nelze popfit. Peirce nebo Saussure cituji jejich ideje a teorie a

jejich vliv je mozno vidét v dilech obou autorl. Presto mUzeme fFici, Zze tito dva védci

1 Napriklad korejské pismo, které je nazyvano ,Hangil“, bylo vytvofeno v patnactém stoleti. Pfedtim neméli
Korejci vlastni pismo, pfestoze méli jazyk. Az do patnactého stoleti méli jiné pismo tzv. Idu, které vytvorili na
zakladé &inskych znakd, a to po vytvoreni nového pisma zanikla.

2 F. de Saussure. Kurs obecné lingvistiky, str. 44-47 .

3 O jejich definici viz U. Eco: Prirozené hranice: avé definice sémiotiky, in: Teorie sémiotiky, str. 23-26.

9



otevreli dvefe novému zkoumani sémiotiky a jejich pfinos pro dalSi generace je
nepopiratelny.

Teorie a zaklady sémiotiky, které vytvorili tito dva védci, byly dale rozvijeny dalSimi,
jako byl Charles W. Morris, Roland Barthes, Umberto Eco a dalSi. | kdyZz v zapadnim
sveté nebyli pfilis znamé, nelze opomenout dalSi vyznamné proudy, které se projevovaly
jiz na pocatku 20. stoleti. Tehdy vzkvétaly aktivity ruskych formalisti* a ve 30. a 40.
letech aktivity Prazského lingvistického krouzku - k tomuto krouzku patfili Jan
Mukarovsky, Vilém Mathesius, Roman Jakobson, Bohuslav Havranek, Petr Bogatyrev,
Jifi Veltrusky atd. Tyto skupiny badatelt ovlivnily mnoho oblasti, napf. strukturalismu a
sémiotiky — a hlavné v oblasti divadelni sémiotiky byl tento pfinos obzvlasté velky. Nelze
tu zapomenout na pionyrskou roli Otakara Zicha pravé v oblasti divadelni sémiotiky.

Strukturalisté na rozdil od pfedchozi praxe zkoumani literarnich dél, jez mélo v centru
pozornosti mySlenky nebo zamér autora, prohlasSovali, ze teprve jazykova struktura rodi
realitu. Smysl literarniho dila je vytvaren nikoliv ze zkuSenosti autora &i z jeho ideologie,
ale odviji se od vztahi mezi konkrétnimi jazykovymi prostfedky. Tato jazykova struktura
je podle nich ona literarnost, poeticnost. Smysl & vyznam dila neni dan rozhodnutim
autora nebo snad ¢tenare, ale systémem jazykovych jednotek, z nichz se dilo sklada.

Sémiotika pojednava o signifikaci, jak ji vytvareji znaky, a zkouma vlastni systém znaku
a ma uzky vztah k strukturalistické metodologii. Jazyk nebo kéd jsou spoleCenské jevy Ci
formy, komunikaty (message), které jsou v lidském zivoté potfebné. Jsou vytvareny znaky,
které jsou nahlizeny jako systém.

Nasledné také byla vytvorena dllezita metodologie chapani literatury ¢i uméleckych dél,
ktera konstituuje vztahy na urovni tvirce — odesilatel a &tenaf — prijemce, z jejichz
vzajemného pusobeni vznika komunikacni systém.

Saussure definoval jazyk jako ‘systém arbitrarnich znakd’'®, ktery je jednim ze

spole¢enskych jevl a je jevem zvyklostnim.® Samoziejmé Ze s tim vyvstava i otazka

4 Rusky formalismus ve 20. letech 20. stoleti byl zaloZzen na teoriich, které vysvétlovaly literaturu pomoci
jazyka a jeho funkci. Byly to zejména aktivity petrohradského Opojazu (Spole&nost pro zkoumani basnického
jazyka) a Moskevského lingvistického krouzku, které byly ovlivnény estetikou |. Kanta a J. F. Herbarta. Mezi
ruské formalisty patii napfiklad V. B. Sklovskij, B. V. Tomasevskij, B. M. Ejchenbaum, P. G. Bogatyrev a jini.
Vice o ruském formalismu viz 7he Formalist Theory of Prose and Literary Evolution. J. Striedter: Literary
Structure, Evolution and Value, str. 11-82.

5 Saussure ve svém dile Cours de linguistique generale porovnava jazyk a znak a lingvistiku a sémiotiku,
pficemz zduraziuje dulezitost sémiotiky. Dale objasnuje typické rysy feci a znakl a jejich grafickych zaznamd,
jejich podobné vlastnosti a rozdilnosti. Viz Kurs obecné lingvistiky, str. 44-53.

6 Saussure byl velmi ovlivnén sociology, jako byl napt. Durkheim, a dal$imi, o ¢emz také viz W. Doroszewski:
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spojitosti s psychologii, nebot’ téz uved|, ze vS8echny véci v jazyce maji psychologicky
zaklad a vSechny znaky maiji psychologickou povahu. Protoze jazyk je arbitrarni, pak je
napr. v pfipadé uceni se cizimu jazyku (pokud se nejedna o malé dité) velmi nesnadné
naucit se mu dokonale pouze na zakladé logického porozuméni. Navic je nesnadné
porozumét dokonale jazyku, ktery pochazi z jiného kulturniho prostfedi, at’ uz se o jeho
zvladnuti snazime sebevice. V dneSni moderni dobé&, kdy je napfiklad jeden film uvadén
najednou na mnoha mistech planety, mizeme nabyt dojmu, Ze Zijeme v jedné svétové
kulture, nebot’ diky internetu ¢&i filmim muizeme poznat a porozumét v§em tradicim a
zvyklm. Ale pfesto nelze popfit, Ze neni snadné porozumét okamzité jazykovym znakim
z jiného kulturniho prostfedi, pokud s nim nemame pfimou zkuSenost Ci pokud je
intenzivné nezkoumame ze svého vlastniho specifického zajmu.

V Evropé, jejimiz centry bylo kdysi Recko a Rim, existuje mnoho literarnich dél — basni,
prozaickych dél i pohadkovych vypravéni, v kterych se objevuji motivy z feckych d&i
fimskych baji a povésti nebo z Bible. Takové motivy z feckych baji mizeme vidét jiz
v nazvech dél jako MiltonGv Ztraceny rdj, Pygmalion G. B. Shawa nebo Shakespearova
Venuse a Adonis. Stejné jako v téchto nazvech muaze autor napf. i jmény vystupujicich
postav zamérné Ci nepfimo symbolicky naznacit svlj vlastni zamér a napovédét Ctenari
néjaky specificky fakt o obsahu dila. Ale pokud je dilo recipovano v prostfedi jiné kultury,
které nejsou Bible &i fecko-fimské myty vlastni, nem(ze byt pochopena spojitost nazvu a
obsahu dila. Dilo tak muze byt dokonce pfijimano Uplné nové a interpretovano naprosto
rozdilné od zaméru autora, ¢i muze byt dokonce zcela nepochopeno.

Slova védce nasledujici generace, M. Esslina, znovu potvrzuji vyroky, jez dfive pronesl
Saussure: ,VétSina znaku, které aktivné uzivame ¢i jen pasivné recipujeme v naSich
kazdodennich zivotech, je determinovana kulturou. Jdeme-li do krajnosti, pak jediné gesta
Ci vyrazy obliCeje jsou srozumitelné vSem lidem a nemaji vztah ke spolecenskému nebo
kulturnimu prostredi.“”

Na zakladé téchto vyrokl je mozno fFici, Ze pokud chceme porozumét nejriznéjSim
kulturnim strukturam, které jsou vytvorfeny rdznymi kulturami, a pochopit je, musime
prekroCit hranice prosté jazykové znalosti a bé&znych dovednosti a zaméfit se na
specializované znalosti a védomosti nejriznéjsiho druhu. Je ktomu tfeba jednak

porozumeéni systému znaku, kterym se komunikuje a ktery pfedava a produkuje vyznam,

Queques remarques sur les rapports de la sociologie et de la linguistique: Durkheim et F. de Saussure.
7 M. Esslin: The Field of Drama, str. 178. Zfejmé existuji néjaka gesta ¢i vyrazy, které se odliSuji.
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jednak Sirokého porozuméni zalozeného na zkuSenosti, jednak spoleCenského a
kulturniho porozuméni, a tento vyéet mize dale pokracovat.

Pokud se tyCe divadla, vyzaduje také schopnost Cist tyto znaky. V8eobecné se da fici,
Ze pokud se nékdo s divadelnim zZanrem setka poprvé nebo je to Clovék nezvykly na
rizné prostfedky a tradice, které vyuziva divadelni predstaveni, pfijima nejriznéjsi znaky,
které jsou vytvareny na jevisti, bez analyzy — pouze tak, jak jsou. AvSak teze o tom, ze
publikum pouze pasivné pfijima a konzumuje obsah, ktery je na jevisti ukazan, byly jiz

davno vyvraceny. Publikum komunikuje tak, ze pfijima zpravu, analyzuije ji a reaguje na ni.

2. Divadelni sémiotika

Jak uz bylo uvedeno vyse, divadelni sémiotika® se rozvijela ze zakladu polozenych
Prazskym lingvistickym krouzkem, zejména diky teoriim Otakara Zicha, a vyznamné
ovlivnila rozvoj divadla po celém svété. Je vSak pravdou, ze rozsifeni téchto teorii trvalo
celkem dlouhou dobu. Pokud se jedna o teorie literatury a estetiky, které postulovali
badatelé Prazského lingvistického krouzku, je zde patrny silny vliv ruského formalismu,
ale co se tyCe teorie divadla, byl vliv ruského formalismu velmi maly.® Divadlo je
uchopeno skrze divadelni strukturu, divadelni znak, jeho vyznam a funkci jako jednotky
jedné spole¢né struktury, ¢imz je opét odkazovano k zakladim sémiologie. Pro analyzu

dramatu sice bylo nutno specialné vyclenit dramatickou sémiotiku, ale pokud se tycCe

8 Rozvoj divadelni sémiotiky v prvni poloviné 20. stoleti nasledovala v 2. poloviné 20. stoleti vyrazna
systematizace. V roce 1980 byla ustanovena Mezinarodni asociace sémiotiky v jevistnim uméni (IASPA:
International Association of Semiotics in Performing Arts), ktera v roce 1981 usporadala za pfispéni André
Helbo konferenci. Zejména ve vystoupeni A. V. Kesterena zaznélo kriticky, Ze vyzkum dramatu a divadla Sel
dosud tradi¢ni cestou, jejiz metodologie a analyza je zalozena na zkuSenostech zkoumajiciho védce a tedy
postavena na intuici a subjektivnim pohledu na véc. Uvedl, ze zkoumani divadla je jednou z humanitnich véd
zalozenych na zku$enosti. Proto, aby byl divadelni vyzkum oprostén od téchto neliterarnich a nevédeckych
praktik, navrhuje jako nezbytné dva kroky. Zaprvé je to aplikace lingvistické, strukturalistické a sémiotické
metodologie, za druhé je to analyticky divadelni vyzkum. A. Van Kesteren: Theatre and Drama Research.: An
Analytical Proposition, in: Semiotics of Drama and Theatfre, str. 31-42.

9 Ktomu viz dilo Divadeini teorie PraZské Skoly J. Veltruského. Vysvétiuje jednak podrobné teorii divadla
postulovanou Prazskym lingvistickym krouzkem, jednak jeho vztah k ruskému formalismu. Jako pfiklad
muUzeme uvést Bogatyrova. Veltrusky o ném fekl, Ze ,byl sice ¢lenem PraZzského lingvistického krouzku, ale
presto pfi bliz§im zkoumani jeho dila Lidové divadlo vidime, Ze vykazuje fadu nedostatk(, pokud se tyce
pojmu Prazského lingvistického krouzku.” J. Veltrusky: Divadelni teorie PraZské skoly, in: Prispévky k teorii
divadla, str. 15-24.
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tohoto rozdéleni na divadelni a dramatickou sémiotiku, postrada ponékud hlubsi smysl.
Je mozno chapat celou véc v takovém kontextu, Zze divadlo a drama jsou vzajemné
v Uzkém, duvérném vztahu. Postupné vSak objasnime, jaké jsou dlvody pro to, Ze je
nutné zkoumat a chapat tyto dvé rozdélené oblasti spolecné. Nyni se zaméfime na
nékolik vyznamnych badateld v oboru divadelni sémiotiky a jejich teorie, ¢&imz
prozkoumame zaroven zakladni rysy divadelni sémiotiky. Prozkoumame teorie badatele
z anglického prostfedi Keira Elama, z francouzského prostfedi Anne Ubersfeldové a dvou
hlavnich predstaviteld Prazského lingvistického krouzku Jana Mukarovského, Jifiho

Veltruského a vySe jiz zminéného Otakara Zicha.

2. 1. Otakar Zich

Predtim nez zadneme mluvit o jeho teorii, zmifme se o zakladu této teorie. Jeji
zakladni ramec Ize spatfovat v estetické metodologii, ze které vySel. O Zichovi prohlasil
Mukarovsky, ze se jedna o dvojitou osobnost, umélce a zaroven védce, empirika a
filozofa, ktery ma dvoji védecké zaméfeni — psychologii uméni a dilo."® Zich, ktery byl
zaroven umélcem a védcem, ve své osobé a dile spojuje teorii a praxi. Ve své védecké
praci je ovlivnén estetickym empirismem svého ucitele O. Hostinského a je nutno
zduraznit, Zze jeho empirickd metodologie, ktera je vlastni veSkerému estetickému
jiz rozchazi s estetickymi teoriemi svého ucitele Hostinského a vytvafi svou vlastni
estetiku. Zpoc¢atku ve svém vyzkumu kladl diraz na psychologické faktory, které ovliviuiji
estetiku, ale postupné se centrem jeho pozornosti stal ndm znamy strukturalismus a
sémiotika.

Zich se ve svém dile Estetika dramatického uméni pokousi o novou estetickou a
metodologickou analyzu. "' Nejprve vysvétluje vztahy mezi dramatem a divadlem.

Prestoze se jedna o podobné pojmy nebo o pojmy, které se mohou i vzajemné

10 Mukarovsky hodnotil hlavné dilo Estetika dramatického uméni O. Zicha, ,jeho jednota je zjisténa Ustfednim
zaméfenim na maximalni objektivnost estetického zkoumani, nesoucim kazdy detail jeho praci. Ceska
estetika méla Stésti, ze ve chvili, kdy po celém svété teorie a filozofie uméni zahajovaly novy postup, byla jeji
vyvojova linie v rukou badatele tak dynamického pfi vSi vyrovnanosti.“, str. 286. J. Mukafovsky: Studie
Z poetiky, str. 284-289.

11 P. V. Zima napsal o Zichovi, Ze ,prvni systematicky zkoumal vztah mezi formou a vyznamem.“ P. V. Zima:
Literami estetika, str. 187.
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zameénovat, zdUraznuje, ze pojem divadlo je SirSi nez drama. Zdlraznuje, Zze pouhym
prectenim dramatického dila nikdy nemiizeme dosahnout Uplnosti tohoto uméleckého
zanru. Je to tak proto, ze k vnimani dramatického dila je nezbytny jak viem zrakovy, tak
sluchovy. Tyto specifické rysy dramatu jsou to, co jej odliSuje od ostatniho uméni, jakym
je tfeba poezie, socharstvi ¢i hudba. Samoziejmé, Ze v pfipadé tzv. kniznich dramat,
ktera byla napsana pouze za ucelem cetby, je samotné Cteni plné postacujici. Ale v
pripadé béznych dramatickych dél, pokud jsou pouze &tena, se méni hranice vnimani
podle predstavivosti toho kterého dCtenare. Je to tim spiSe, pokud se jedna o Ctenare,
ktery navic nema mnoho zkuSenosti s dramatem a nema schopnosti interpretovat
divadelni dilo. Navic pokud je dramatické dilo pouze ¢teno, pak veSkeré pocity Ci
pfedstavy zuUstava na urovni pouhého vjemu. Jak uvadi Zich, “Nutnou existencni
podminkou dramatického dila je skute¢né (realné) jeho provozovani“'2, dramatické dilo je
nutno provozovat, aby vynikl jeho vyznam, a to, zda a jak je mozné prenést dramatické
dilo na jevisté, nazyva Zich divadelnosti.

Dale Zich diskutuje o teorii uméni, a to nejprve o tzv. syntetické teorii. Nejprve se
zameéfuje na Wagneruv Gesamtkunstwerk'3, jez spoCiva v spojeni vSech zanru v jeden.
K této teorii ma Zich dvé kritické namitky. Za prvé, teorie odmita existenci nezavislych
zanrQ a tvrdi, ze vSechny zanry musi byt spojeny v jediny zanr zpévohry. Za druhé je to
Wagnerovo tvrzeni, které je zakladem jeho teorie, ze i sou¢asné uméni nutné inklinuje
k tomu, aby v sobé spojovalo vSechno lidské puvodni prauméni, jako je tanec, pohyb
nebo zpév. OvSem takovéto plvodni prauméni zlstava pouhou hypotézou, ktera svédcéi o
tom, Zze Wagner nevnimal spravné smysl vyvoje uméni.

Dale, v rozporu s Wagnerem, zduraziuje Zich samostatnost kazdého umeéni, a zaroven
podle teorie O. Hostinského vysvétluje syntetickou teorii tak, Zze kazdé uméni ma pravo se
spojit s jinym. Umélecké formy jako poezie, hudba a podobné vytvareji ¢asové uméni,
vytvarné uméni, drama apod. vytvari scénické umeéni, a vSechny tyto zanry se mohou

navzajem pojit.’* Toto spojeni musi vSak nutné splfiovat tfi podminky, kterymi jsou

12 Q. Zich: Estetika dramatického uméni, str. 19.
13 “Pojem vytvoril kolem roku 1850 R. Wagner. Doslovné oznacuje souborné umélecké dilo. Estetika
malifstvi, sochafstvi, architektury, scénického gesta, pohybu atd. Tato snaha je zaroverni symptomaticka jak
pro symbolismus jako umélecké hnuti, tak pro jedno ze zasadnich pojeti divadla a inscenace.” Viz dale
slovnik P. Pavise: Divadelni slovnik, str. 161-163.
14 Hostinsky uvadi ctyfi rGzné priklady téchto spojeni. ,Spojenim scéniky s poezii vznika drama mluvené
(Cinohra), spojenim scéniky s hudbou pantomima, spojenim vSech tfi drama hudebni (zpévohra). K tomu
14



jednota obsahova, jednota ¢asového pribéhu a jednota naladova. Pokud se podivame na
umélecké dilo, miZzeme je nahlizet jako celek slozeny z fady nejrliznéjSich elementl a
prvkl, ale ve skuteCnosti tvorfi tyto prvky nedélitelny celek. Jinymi slovy, kazdé uméni
podléha vlastnim charakteristickym zakonim a kazdé zachovava své typické rysy a
charakter, ale v jednom konkrétnim uméleckém dile se jedna o spojeni nerozdélitelnych
organickych jednotek.

Zich vysvétluje jednotlivé prvky jednoho uméleckého dila, srovnava je a pojednava o
vztazich, které je vzajemné spojuji. Z hlediska toho, ze jednotliva umélecka dila jsou
vzajemné spojena, plati, Ze dramaticnost uméleckého dila se zeslabuje tim vice, ¢im je
je dramati¢nost uméleckého dila posilovana. Davodem je to, Ze herecka slozka je hlavnim,
centralnim prvkem, prvkem, ktery je jadrem provedeni dramatu. V nize uvedeném citatu
je uvedena definice herecké slozky a jeji vztahy k dramatickému dilu.

.Pres stejnou hodnotu vSech je herecka slozka ustfedni a Fidici slozkou dramatického
dila, ne Ze by byla nejdulezitéjSi, nybrz proto, Zze jen ona je dramatickou v pravém slova
toho smyslu; druhé jsou ,dramatickymi“ jen potud a natolik, pokud a nakolik pfispivaji k
ucinnosti slozky herecké. Tento zakladni princip dramatického uméni nazveme princip
dramati¢nosti... Upozorfiujeme zatim na to, Ze se tento princip tyka jen estetické, tj. citové
pusobnosti dila, nikoliv jeho umélecké hodnoty. To jsou dva riizné pojmy, nebot’ esteticky
pusobivé mohou byt i véci a déje mimoumélecké, napr. pfirodni a zivotni, a je znamo, ze
pravé v zivoté se setkavame s Cetnymi dramatickymi déji. Umélecka dila zajisté maiji za
ucel plsobit esteticky a zpravidla tak pUsobi, ale vedle toho maji specificky svou hodnotu,
na pfipadném svém plsobeni nezavislou; je ji struéné feceno jejich originalni struktura.“15

Zich dale k vySe zminované syntetické teorii uvadi, ze a¢ kazdé — nejruznéjsi — umeéni
je spojovano rtznymi prioritami a formami, kazdé uméni uvnitf svého spojeni inklinuje k
navratu ke svému plvodnimu matefskému uméni, a proto se nejedna o bezchybnou teorii.

Zich tvrdi, ze syntetickou teorii ,nelze tedy sice nazvat nespravnou, ale prece je
nevyhodnou pro estetiku dramatického uméni“!®¢ a uvadi dalSi teorii analytickou. Pokud
C¢teme dilo nebo sledujeme divadelni predstaveni, predstavuje to pro nas urcity viem

dramatického dila. Zahrnuje to i spojeni s psychologickou strankou, a tim je nezbytna i

pfistupuje jesté spojeni poezie s hudbou jakozto hudba vokalni (popfipadé melodram).“ O. Zich: Esfetika
dramatického umeéni, str. 27.
15 Tamtéz, str. 33.

16 Tamtéz, str. 34.
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analyza z hlediska psychologie. Ale v dramatickém dile spolu s psychologickou strankou
je zasadni otazka, zda dilo funguje esteticky, je tedy tfeba zdlraznit jeho uméleckou
stranku. Zejména je nutné analyzovat v dile jednotlivé obsahové prvky spolu s prvky
citovymi, a takovou analyzu Zich oznacuje jako ,uméleckou analyzu'.

Dale Zich obraci pozornost k dramatické osobé a déji, které jsou dulezitymi, zakladnimi
prvky dila. Tyto dva prvky jsou vazany vzajemnymi uzkymi vztahy a jsou spojeny
jejich ,vyznamové predstavy’ 7. Tato predstava vyznamova, se kterou je spojena
dramaticka postava, je vychodisko, diky kterému mGzeme chapat dé&j. V dramatickém dile
je divakim ukazovan umély déj a tento déj je vytvaren osobami, které jsou postavami
dramatu. Jinymi slovy, nejdulezitéjSim prvkem je herecky prvek, diky némuz je formovan
déj prostrednictvim dialog. Je mozno Fici, ze dramaticky text ma dva druhy poslani, a to

praveé diky tomu, Ze se prostfednictvim dialogl postav vytvari déj dramatu.

2. 2. Jan Mukarovsky

Pro analyzu uméleckého dila vznikaly a byly aplikovany nejrliznéjSi metodologie. Pro
Mukafovského se stala jadrem strukturni estetika, jejimz prostrednictvim vysvétluje
funkce uméleckého dila jako znaku a jeho vztahy s vnéjSim svétem. Centrem jeho
pozornosti a metodologie bylo pochopeni vnitini struktury uméleckého dila.

»Znakovost uméni se vSak neprojevuje jen v jeho stycich s vnéjSim svétem, ale i ve
slozeni umélecké struktury samé: bylo jiz naznaceno, ze kazda slozka uméleckého dila je
nositelem jistého ¢asteéného vyznamu; Uhrn téchto ¢asteénych vyznamda, radicich se v
jednotky postupné stale vyssi, je dilo jako slozity vyznamovy celek. Znakovy a vyznamovy
raz umeéleckého dila v Castech i v celku stava se zjevnym zejména pfi uménich tzv.
Casovych, tj. takovych, jejichz vnimani probiha v ¢ase: dokud neni vnimani ukonéeno,
dokud vystavba dila neni v mysli vnimatelové pfitomna jako celek, nema vnimatel jistoty o
smyslu a vyznamu jednotlivych ¢asti. VSe v uméleckém dile i v jeho vztahu k okoli jevi se
tedy strukturni estetice znakem a vyznamem; v tom smyslu muze byt povazovana za

soucast obecné védy o znaku Gili sémiologie.“'8

17 VVyznamové predstava je podle Zicha popsana nasledovné: ,Kazdy nas pomérné staly viem vybavuje
v nasi zkuSenosti na zakladé podobnosti néjakou predstavu odpovidajici na nejvSeobecnéjsi otazku, co to je,
co vidime, slySime atd., proCez ji nazveme predstavou vyznamovou.“ Tamtéz, str. 42.
18 J. Mukarovsky: Strukturalismus v estetice a ve védeé o literature, in: Studie /, str. 19.
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Tato predstava znaku a vyznamu a jejich prvkd, které jsou spojeny fadou vzajemnych
vztahU, tvofi zaklad Mukafovského sémiotiky. Umélecké dilo je znakem, a proto neni
zalezitosti jen tvlirce a dila samotného, ale navazuje komplikované vztahy i s prvky
vnéjSiho svéta, jako jsou Ctenar &i spoleCnost. Pfi objasfiovani téchto komplikovanych
vztahU je zasadni véci tzv. sémanticka funkce, pomoci niz je mozno vysvétlit celou vnitfni
strukturu dila.

Znak je podle Mukarfovského smyslova realita, ktera ukazuje jinou realitu. Tato jina
realita je umeélecké dilo, jez poji tvlrce s kolektivem. Manifestované umélecké dilo funguje
jako vnéjsi symbol, signifiant, o kterém mluvi Saussure, a v ramci urCité spolecnosti, Ci
urCitého ,kolektivniho védomi‘ ziskava umélecké dilo svuj specificky vyznam.'® Pokud
tento vyznam vznikajici v ramci kolektivnhiho védomi vezmeme jako zaklad, nemuzeme
zaroven opominout existenci prvkl individualni psychiky. Tyto prvky individualni psychiky
se v zminéném kolektivnim védomi objektivizuji a diky této objektivizaci ziskava dilo
sekundarni vyznam.

Umélecké dilo ma dvé sémiotické funkce, které jsou spojeny jednak s autonomnim
znakem, jednak s komunikativnim znakem. V uméni tyto dva znaky puUsobi vzajemné,
rozvijeji se a méni vramci dialektickych vztahu. Za prvé, autonomni znak vyjadfuje
urcitou realitu a zde tato realita znacCi urCitou spoleCnost nebo skupinu, tedy kontext a
jeho vztahy k dilu. Jelikoz je umélecké dilo znakem, pak nahrazuje urcitou realitu, a tato
realita ma v urcité spole€nosti jisty vyznam. Samoziejmé, ze podle urcitych ryst dané
spole¢nosti nebo historického obdobi, které podléhaji riiznym tendencim, maze byt tento
vyznam jak kladny, potvrzujici, tak zaporny, a tak se hodnota uméleckého dila mize
v Case ménit. Napriklad kdyz se dilo neshoduje s celkovym kontextem dané spolecnosti
nebo je-li pfilis§ novatorské, mize byt vnimano negativné a mit tak negativni vyznam.
Takové dilo ovSem po ¢ase muze byt spole€nosti pfijato a jeho hodnota dojit uznani — a
téchto pfipadd neni malo. Takto ma autonomni znak ke spolec¢enskému kontextu na
jedné strané blizky, na druhé strané znacné volny vztah.

Pokud se zaméfime na komunikativni ¢i sdélovaci znak a jeho funkce, pak hovofime o
funkci, ktera cosi vyjadfuje Ci predava, spolu s uméleckou funkci uméleckého dila.
Samoziejmé, ze je jasna v dilech, ktera obsahuji syzet nebo pfibéh, ale i v pfipadech, kdy
tomu tak neni, napfiklad v malifstvi, tato funkce existuje. Vyjadfena pomoci barev ¢i linii
je zde sdélovaci funkce obsazena a cela struktura uméleckého dila tak funguje jako jeden

vyznam. Tento vyznam je tzv. ,komunikativni vyznam‘. Kdyz prozkoumame vztahy mezi

19 J. Mukarovsky: Uméni jako sémiologicky fakt, in: Studie |, str. 209.
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uméleckym dilem a vécmi, které oznacuje, zjistime, ze obsahuji tuto komunikativni funkci
a tyto vztahy vytvareji velmi blizké vztahy mezi realitou a strukturou uméleckého dila.20

Podle vySe zminéné teorie strukturalni estetiky se Mukafovsky pokusil o konkrétni
strukturalni analyzu. Jeho Pokus o strukturni rozbor hereckého zjevu?’ se zaobira
hercem Charlesem Chaplinem. Chaplinovy pohyby jsou analyzovany ze strukturniho
hlediska, a protoze se jednalo o prvni pokus o analyzu ze sémantického hlediska, mél ve
svété znacny ohlas.2

Mukafovsky nejprve analyzuje Chaplinovo herectvi a zdlraziuje vnitfni strukturu
hereckého zjevu, ktera je komponovana z nejrliznéjsich slozek. Mukarovsky je rozdéluje
do tfi skupin. Nejprve je to komplex slozek hlasovych, dale mimika, gesta a postoje a
nakonec télo a jeho pohyby. Tato posledni skupina ma velmi blizké vztahy ke skupiné
druhé, ale funkéné jsou rozdéleny, protoze télesné pohyby mohou vyjadfit vztahy herce
na jevisti.

Mukarovsky hlavné u Chaplinovych filma zdlrazriuje proti pohyblim druhou skupinu
prostiedkl, takzvané ,interference dvojiho druhu gest: gest-znakl a gest-expresi“?®. Na
rozdil od béznych pohybu se veSkeré hercovy pohyby, které v dramatu ucini, daji vysvétlit
pomoci vzajemného pusobeni téchto dvou typl gest. Samoziejmé, Ze funkce pohybu je
vyjadiena predevSim. Ale ve vztahu ktéto expresivnosti zahrnuje rizné barvy, jak
individualni, tak nadindividualni. V Chaplinové pfipadé jsou bézna spoleCenska gesta
individualni, coz je typickym prikladem pro tzv. expresivni gesto. Navic tato Chaplinova
gesta jsou ve vztahu ke gestlim ostatnich poboénych postav. Postavy, které reprezentuiji
urcity typ, maji urcita spoleCenska gesta, napfiklad divka, a individualni expresivni gesto
ma postava milionare.

Nyni se zaméfime na definice, které postuloval Jan Mukarovsky ve své teorii divadla.?*

20 Tamtéz, str. 208-211.
21 J. Mukarovsky: Pokus o strukturni rozbor hereckého zjevu (Chaplin ve Svétlech velkomésta), in: Studie |,
str. 463-469.
22 P, Bogatyrev také ve svém ¢lanku Chaplin a Kid analyzoval Chaplinovy filmy. Nejprve analyzoval
Chaplinovu masku a jeho pohyby jako symboly, které asociuji masky comedia dell’arte a dale vysvétluje, jak
ve filmech funguji kontrast a paralelismus. AvSak tato analyza je spiSe srovnavaci analyzou tradi¢nich prvka
nezli analyzou zalozeno na sémantice. P. Bogatyrev: Chaplin a Kid, in: Souvislosti tvorby, str. 5-13.
23 J. Mukarovsky: Pokus o strukturni rozbor hereckého zjevu, str. 466.
24 Co se tycCe teorie divadla, Prochazka se zminil o tom, ze Mukafovsky hral dllezitou roli pfi vzniku
sémiotické koncepce. M. Prochazka: Komparativni semiofika Jifiho Velfruskeho, in: PrispevKky k teorii divadla,
str. 7.
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Mukarovského termin — ,akce a reakce'?. Ze vztahu mezi témito dvéma jevy vznika urcité
napéti. Samozfejmé se jedna o jiné napéti, nez je nam znamé déjové napéti, které je
tvofeno klasickym sledem expozice, kolize, krize atd. Mukarovského ,akce a reakce’ se
netyka jen hercu, ale zahrnuje i véci a predméty a nositelem akce a reakce se mUlze stat i
,5céna jako celek’. Minény jsou tim ty pfipady, kdy na jevisti je hranice mezi pritomnymi
Zijici herci a nezivymi pfedméty nejasna nebo proménliva. Napfiklad herec mlize fungovat
jako jevistni kulisa a naopak néjaka rekvizita mize mit funkci herce nebo dokonce hrat
vétsi roli, nez jakou ma herec. Navic nositelem ,akce'se mize kromé hmotnych véci stat i
véc nehmotna. Mukarovsky uvadi jako pfiklad svétlo a vysvétluje, ze ,Mohutnym Cinitelem
pohybu, v kterém se ocita scéna ve vSech svych slozkach, je svétlo, jez formuje jevistni
prostor, zdUrazfuje herce nebo jej naopak nechava mizet, dotvari jeho kostym, vytvari
promitanim dekoraci, nebo kone¢né, upoutavajic divakovu pozornost k proménam své
barvy a intenzity i bloudic jevistém jako paprsek reflektoru, pfejima ulohu nositele akce.“26

Kdyz se dale podivame na dramaticky text, vidime, ze drama je a bylo stale ve
vzajemném vztahu s basnictvim a samoziejmé jeho vztahy k lyrice a epice jsou obdobné.
Vyplyva tedy z toho pro vztah mezi dramatem a divadlem, ze divadlo neni pouze drama,
ale je spojeno i s epikou a lyrikou. Nicméné drama je basnictvi blizSi nez divadlo, nebot’
»,drama je basnictvi dialogu*?’. Zde si musime povsimnout jedné véci, a to ze dramaticky
text v divadle nese jinou funkci nez basnictvi. Divodem je fakt, Ze slova, kterymi je
vytvofen dramaticky text, jsou pronasena hercem. Kdyz herec pronasi své repliky,
nejedna se o pouhé predani jazykové, ale mize byt vytvaren a predavan sekundarni
vyznam, ktery je vyjadfen hercovym vyrazem a pohyby. Nasledné v promluvach, které
jsou vytvoreny doplnénim textu pro vyjasnéni nebo zdlraznéni onoho vyznamu za
pomoci kontrastu, muze byt vytvoren néjaky dlraz nebo atmosféra, ktera v plvodnim
textu nebyla. Da se fici, Ze u autor(l, jako je napfiklad Ibsen nebo Cechov, je vztah mezi
textem a divadlem velmi svobodny, autor zde ,zamérné ponechava co nejvétsi volnost
divadelnimu dotvoreni“?. Zde mohou vzniknout podle uréitého obdobi rozdily v mife

tohoto dotvoreni, ale vztah mezi textem a divadlem stale zUstava v rovnovaze.

25 J. Mukarovsky: K dnesnimu stavu teorie divadla, in: Studie I, str. 399.

26 J. Mukarovsky: K umélecké situaci dnesniho ceského divadla, tamtéz, str. 419.
27 J. Mukarovsky: K dnesnimu stavu teorie divadia, tamtéz, str. 400.

28 Tamtéz, str. 401.
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2. 3. Jifi Veltrusky

PFi zkoumani Veltruského teorie se objevuji jasné jména dalSich dvou badatell. Prvnim
je Jan Mukarovsky, druhym je Otakar Zich. V samych zakladech Veltruského teorie je
silné patrny vliv teorie Jana Mukarovského. Co se tyCe Zichova vlivu, je ponékud jiného
druhu. Ve vSech Veltruského pracich je mozno nalézt Zichovo jméno a jeho teorii. V
mnoha pfipadech je sice s vlastni Veltruského teorii v opozici, ale kromé &asti tykajicich
se avantgardniho divadla je zfejmé, ze Zichova teorie divadla a sémiologie znaku v
mnoha smérech Veltruského ovlivnila.?® Proto je pro pochopeni Veltruského teorie a
kritiky dalezitd znalost a pochopeni teorii Mukarfovského a Zichovych, at uz s nimi
Veltrusky souhlasi ¢i nikoliv, at’ uz se jimi zabyva aktivné i je jen pasivné pfijima.

Jiz v prvnich Veltruského pracich jsou zfejmé zaklady jeho teorie. V praci Dramaticky
text jako soucast dila®® objasnuje z hlediska sémiologie funkci jazykového znaku, jez je
prostifednikem dramatu a funkce dalSich divadelnich prostfedkd, které jsou s nim spojeny
pfi dramatické realizaci. V praci Clovék a predmét na divadle ukazuje, ze jednani je
nejvyznamnéjSim rysem dramatu, a objasfiuje funkce jednotlivych prostiedk( a jejich
vztahy. Vysvétluje nejrliznéjSi funkce a vlastnosti, jez se objevuji ve vztahu mezi aktivnim
a proménlivym dramatickym prostfedkem ,Clovék’ a pasivnim prostiedkem, jenz ma
opacné vlastnosti, kterym je ,pfedmét’, ve spojeni s jednanim a sémiologickym aspektem.
Zejména herecka postava je mezi dramatickymi prostiedky velmi dulezita, protoze jsou
v ni spojeny jak znakovy charakter, tak charakter reality. Proto je postava velmi slozitym a
komplexnim dramatickym prostfedkem. Kdyz Veltrusky vysvétluje vyznamové spojeni
mezi postavou a dalSimi prostfedky, uvadi velmi jasné a struéné zakladni definici
divadelni sémiotiky — ,VSechno, co je na scéné, je znakem.“3' V praci Drama jako
basnické dilo, kterou je mozno povazovat za zasadni Veltruského dilo, analyzuje drama
ze strukturniho hlediska a zdUraznuje zejména sémantické gesto a kontext.

Nyni se zaméfime na objasnéni Veltruského teorie, co se tyCe dramatického textu.

Veltrusky se nejprve zaméfuje na termin ,dramaticky‘ a ukazuje jeho vnitfni komplexnost

29 Vliv Zicha na Veltruského teorii osvétluje Prochazka v Gvodu knihy Prispevky k teorii divadla, str. 8.
30 Jedna z Veltruského prvnich studii Dramaticky text jako soucast divadla byla znovu vydana v Prispevky
k teorii divadla z roku 1976. V tomto vydani byly ponékud pozménény pojmy znakl a jejich funkce a
sémiologické aspekty. Napfiklad ve vydani z roku 1941 uvadi, Zze drama je ,integralné basnické dilo“, zatimco
v pozdéjsim vydani upravuje na ,drama je svépravné literarni dilo“. Pozménéna je ponékud i struktura, co se
tyCe dialogu, textu, pohybu atd., jez jsou zde objasnény.
31 J. Veltrusky: Clovék a predmét na divadle, in: Prispevky k teorii divadla, str. 44.
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a komplikovanost. Casto se uvadi pii hodnoceni narativni literatury, Ze nema dostatek
dramatiCnosti. Veltrusky ukazuje, ze je tu spojeni s normativnosti dramatu, a uvadi dvé
definice pro ,normativni‘.32

Mnoho teoretik(li dramatu se pfi definicich specifickych vlastnosti dramatu pokouselo
nalézt jistou ,nadCasovost’ druhu, jez by se dala univerzalné aplikovat na dramaticka dila
bez ohledu na obdobi nebo konkrétni dilo. Takové definice vSak neni snadné nalézt
s ohledem na mnoha obdobi, zanry a rozdily mezi jednotlivymi spisovateli. Veltrusky
zdurazrioval proto ,identitu’, jez se udrzuje i pfes plynuti ¢asu nad€asovost.

Pfi analyze dramatické struktury Veltrusky zdlraznuje zejména termin ,sémantické
gesto“33. Sémantickym gestem se rozumi specifické nebo individualni prostfedky, které se
objevu;ji v dile jednoho autora. Podivejme se pro lepSi pochopeni sémantického gesta na
proces analyzy literarniho dila. Mizeme je chapat jako urcitou funkci, kterou ma jisty
prostfedek v celku urcitého dila, a nasledné se zkouma, jak funguje tento prostfedek
v dalSich dilech stejného autora. DalSim krokem je spojeni tohoto prostfedku v celkové
struktufe literarniho dila s jeho zakladem, jimz je znakova struktura dila. Tak je
hodnoceno, jak je tento prostfedek organizovan v celkové strukture dila a jakou zde hraje
roli. Samoziejmé, ze vysledek této analyzy nemusi byt jednoznacny. Témito kroky mize
byt dilo rekonstruovano a mohou byt odhaleny zakladni autorovy tendence. ,Zakladni
tendence, jez byly nazvany sémantickym gestem, vytvareji hierarchii, ktera se sklada
z tychz slozek jako specifické hierarchie dél jednotlivych a sdili s nimi i misto své
existence: kolektivni védomi. Jaky je nyni pomér mezi touto zakladni hierarchii a
hierarchiemi specifickymi? Je to pomér vzajemny: zakladni hierarchie se stava socialnim
faktem, tj. vstupuje do kolektivniho védomi jen prostfednictvim hierarchii specifickych,
které ji ,predstavuji“ — jinak by existovala jen jako intence v basnikové mysli; specifické
hierarchie pak ji netoliko ,pfedstavuji“, nybrz také do jisté miry porusuji. A ¢im urcita
specificka hierarchie poruSuje hierarchii zakladni, ¢im se od ni li§i, to pravé tvofi
individualitu jednotlivého basnického dila; Ize tedy individualitu jednotlivého dila chapat
jen na pozadi hierarchie zakladni.“34 Prostfednictvim této hierarchie a vysledkd jeji

rekonstrukce je mozno pochopit duSevni stav nebo spoleCenské postaveni autora. Je

82 J. Veltrusky: Drama jako bdsnické dilo, str. 8-9.
33 Jedna se o termin, ktery pouzil Mukafovsky pfi své analyze Machovy poezie. Mukafovsky o ném také
hovoli jako o ,obsahové nespecifickém gestu“ a je to ,jednotnost dynamického stavebniho principu, ktera se
uplatiiuje v sebemensim useku dila a zélezi v jednotné a jednotici systemizaci slozek”. J. Mukarfovsky:
Genetika smyslu v Machové poezii, in: Studie I, str. 305.
34 J. Veltrusky: Drama jako bdsnické dilo, str. 12-13.
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mozno takto vysvétlit i spojeni a vlivy na autora z hlediska urcité umélecké skupiny nebo
obdobi.

Kdyz Veltrusky vysvétluje dramaticky rysy, jak prvni uvadi dialogiCnost. Lyrika a epika
sice dialogy také pouzivaji, ale oproti dramatickym dialoglm je zde rozdil. Dialogy
uzivané v lyrice a epice jsou jen jednim z mnoha moznych vyjadfovacich prostfedkd, ale
pro drama je dialog vyjadfovacim prostfedkem zakladnim. Navic v dramatickych dialozich
je podmétem kazdé promluvy ,ja‘, a tak je spojeno mnoho vyznamovych kontexti. Kdyz
jsou spravné pochopeny tyto vyznamové kontexty, mize byt pochopena i celkova
vyznamova struktura dramatu.3 Co se tyCe dialogu v dramatu, je velmi zasadni
pochopeni vztahu mezi Casem a prostorem. V dialozich, které probihaji v souCasnosti, se
pouziva pfitomny Cas — zde a ted, ale z déje nebo vyznamové struktury se maze jednat i
o minulost &i budoucnost, v niz se toto ,ted* odehrava.

Toto souvisi s vyznamovymi jednotkami, jez Ize rozdélit na dva druhy. Jednak jsou to
statické jednotky, ,pojmenovani‘, jednak dynamické jednotky, ,kontext’. Prvni predstavuje
nalezeni vhodného slova, jez odpovida vytvofenym faktim, jez spolu vytvari vztah
vramci synonymické nebo homonymické fady. Naproti tomu kontext se postupné
vyjasnuje v zavislosti na plynuti ¢asu.3® Ale v dramatu neexistuje jen jediny kontext, ale
mnoho kontextl, které se jednak spojuji, jednak si oponuji. Spojeni téchto vyznamovych
jednotek se vyznacuje velkou slozitosti a komplexnosti, jiz Veltrusky oznaduje jako ,sit’
akci a reakci“.3”

Co se tyCe dialogu, nepiedstavuje jen prosté vyjadreni ur€itého smyslu mluvici
postavou v ramci daného kontextu. Pro toto spojeni vyznamU( zdurazriuje Veltrusky dvé
oblasti, a to je téma a mimojazykova situace. Dialog musi byt chapani i v téchto dvou
oblastech, aby bylo mozno mluvit o vyznamovém spojeni. Pro pochopeni pravého smyslu
je navic nutno chapat vyznamovou strukturu jako jiz vySe zminéné spojeni statickych a
dynamickych jednotek.

Nyni se zaméfime na Veltruského badani a pojmy v ramci sémiologie Prazského
lingvistického krouzku. Jsme si samoziejmé védomi toho, ze v centru této skupiny byli i
vySe zminéni Otakar Zich a Jan Mukafovsky. Prazsky lingvisticky krouzek hral

nepochybné velkou roli v oblasti sémiotiky, zejména ve vztahu k divadlu. Veltrusky

35 Veltrusky rozliSuje u subjektu Ustfedni subjekt a jednotlivé subjekty, jejichz vztahy podrobné objasriuje. J.
Veltrusky: Dramaticky tekst jako soucast divadla, S&S 1941, str. 133-135.
36 Veltrusky uvadi v souvislosti s kontextem priklad Herssela. Podrobné vysvétluje Hersselovu teorii na
zakladé ténu. J. Veltrusky: Drama jako basnické dilo, str. 35-36.
37 Tamtéz, str. 40—41.
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vysvétluje, ze jejich teorie nevznikly Uplné nové, ale pod vlivem predchozich autorq,
napfiklad svatého Augustina, Hegela, Diderota a dalSich. Hlavné zdurazruje, ze terminy
signifié a signifiant, jez pouziva svaty Augustin, pojmenovava jako oznaCované a nositel
vyznamu. Nejedna se jen o vyjadfeni dulezitosti vztahu mezi jazykovym znakem a
oznaCovanym predmétem, jak jej pojima obecna sémiologie, ale zdUraziuje dilezitost
vysvétleni vztahu mezi dvéma znaky. Veltrusky vysvétluje souvislost divadelniho uméni
s jeho rlznymi slozkami a definuje charakteristiku sémiologie Prazského lingvistického
krouzku v ramci divadelniho uméni, Ze ,hlavni ddraz byl pfitom kladen na to, jak dana
slozka pfispiva k vystavbé celkového smyslu dila, misto aby se kazdy divadelni znak
interpretoval jako néco, co samo o sobé predstavuje cosi jiného; tohle plati o vSech
badatelich Prazské skoly, i kdyz ne o kazdém z nich stejnou mérou“.38

Tehdy mél zajem o avantgardni divadlo nejen Veltrusky, ale i Prazsky lingvisticky
krouzek. V tomto obdobi se avantgardni divadlo rozvijelo pod vlivem symbolismu. Na
rozdil od predchoziho realismu ¢i naturalismu, kde byla funkce textu oslabena,
v avantgardnim divadle byl dramaticky text posilen a hral vétSi ulohu nez ostatni
prostfedky. Text nemél jen ukazat dramatickou osobu, ale mél na jevisti ukazat i literarni
a basnické kvality. V tomto obdobi vyjadfuje text ve vztahu s ostatnimi divadelnimi

prostfedky tzv. divadelnost.

2. 4. Keir Elam

Keir Elam definuje vyzkum dramatického textu a divadelniho textu z hlediska sémiotiky.
realizovano v predstaveni a vysvétluje drama a predstaveni jako vzajemné integrujici
spojeni.’® Pfi svém vysvétleni sémiotiky zdlraznil pfinosy teorii Prazského lingvistického
krouzku. Vysvétluje, ze Prazsky lingvisticky krouzek, ktery byl ovlivnén ruskym
formalismem a Saussurem, svym vyzkumem divadla a dramatu silné ovlivnil

strukturalisticky vyzkum badatell nasledujici generace. Zejména zdlraznil vysledky Zicha,

38 J. Veltrusky: Sémiologie a avantgardni divadio, in: prispévky k teorii divadla, str. 26.

39 Z. Hotinek rovnéz dramaticky text a divadelni text srovnava a dochazi k nasledujicimu zavéru: ,Déni mezi

dvéma texty je ve skuteCnosti dénim multitextualnim.” Shrnuje, ze tyto dva texty jsou ve vzajemné interakci a

zaroven je tfeba je chapat jako spojeny systém. Z. Hofinek: Divadlo mezi modernou a postmodernou, str. 192.
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Mukarovského a Veltruského a na zakladé jejich teorii vysvétluje znak, procesy
sémiotizace, znakové implikace, variace, popredi (foregrounding) atd.

Proces sémiotizace se projevuje nejjasnéji v kulisach na jevisti ¢i gesty a mluvenym
projevem herce. Je dillezité si uvédomit, ze dramatické jevy, které se objevuji na jevisti
diky takovémuto procesu sémiotizace, jsou s prostredky, které jsou uzivany za ucelem
jejich vyjadreni, spojeny velmi blizkymi vztahy. Takto jevistni kulisy a herecké jednani
vytvari vedle prvotniho vyznamu a druhotného vyznamu jes$té mnozstvi dalSich vyznama.
Tyto dalSi série vyznamu Ize vysvétlit jako ,dialektické vztahy mezi denotaci a konotaci“4°,
s tim je spojeno dale, ze konotativni oznaCovatel je zvan teatralnosti a tato teatralnost je
vnhimana jako jedno z usporadani vyznamu, které odliSuje drama od spoleCenské situace.

Déle se podivame na vyroky K. Elama, které se tykaji dramatického svéta. Drama je
.celkem, ktery je jiz pfedem strukturovan (ready-structured whole)“, jehoz vzhled se
ukazuje prostfednictvim divadelniho predstaveni, ale protoze je zapsané, lze je
,vidét' (tedy cist) jiz pred jeho realizaci na jevisti. AvSak jako je velky rozdil mezi
dramatickym textem a divadelnim predstavenim, tak i pocity, které proziva ctenar
dramatu, a pocity, jez zaziva divak divadelniho pfedstaveni, jsou velmi odlisné. Je tomu
tak proto, Zze divadelni pfedstaveni neni jen textem, ale zahrnuje také vizualni, sluchové a
vlastni dramatu i divadelnimu pfedstaveni, jsou ,mozné svéty (possible worlds)“42. Svét
dramatu ma vztah ke skuteénému svétu, ale je svétem virtualnim a svét, ktery je
ukazovan divadelnim predstavenim, je tfirozmérny Casoprostorovy svét. Protoze mohou
existovat rizné druhy vztahi mezi témito vytvofenymi svéty a svétem skuteCnym, mohou
nam pomoci drama objasnovat a pokusit se mu pfiblizit. Elam také zduraznil, Ze analyza
a porozuméni svétum stvofenym dramatem je ukolem divadelni poetiky.

,Dramatické svéty jsou hypotetické konstrukty, které se nazyvaji ,jakoby (as if).
Publikum si sice uvédomuje, ze dramaticky svét neni realny (counterfactual), ale tento
dramaticky svét je zde zobrazovan, jakoby to realita byla. Divaci pravé na zakladé

obecného pravidla ,jako by‘ analyzuji ze zvyku vSe, co se déje pred jejich zraky na

40 K. Elam: The Semiotics of Theatre and Drama, str. 11.
41 Tamtéz, str. 98-99.
42 Jak komentuje Elam, ,Sémioticka teorie moznych svétll — na rozdil od teorie logiky — spojuje akt ,stvoreni
svéta“ textu s aktem konceptualizace, ktery je nezbytny lidem, ktefi text interpretuji (Ctenafi nebo divakovi).
Textové svéty, které poutaji pozornost sémiotik(, jsou spiSe nez modely logické modely dané kulturou. Je
proto tfeba zkoumat nikoliv formalni FeSeni, ale uplatnit analyticky postup nutny pfi vytvareni textu“. Tamtéz,
str. 99-110.
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jevisti.“3 Nerealistické prvky, o kterych jsme se zminili, maji vztah k mife realistiCnosti.
Elam uvadi piklad Cechovova Visriového sadu, v némz je snadné zaradit postavy do
urdité doby &i uréit jejich spoleéenské postaveni, ale v Beckettovych Stastnych dnech o
tom nemame ani tuSeni. Takto mira realisti¢nosti hraje dulezitou roli pfi pochopeni
nerealistického svéta. Pokud jde o tuto realisticnost, je vazana na znalosti, které maji
divaci. Je dulezité zde zminit, Ze tyto znalosti a informace, které maji divaci, tvori zaklad
pro proces vytvareni a realizace hypotetického mozného svéta.+4

Pokud se dale zaméfime na divadelni komunikaci jako dal§i ¢ast nasi analyzy, vidime,
Ze pfi divadelnich dialozich a rozhovorech nejsou ukazany bézné vztahy mezi mluv€éim a
naslouchajicim, ale ze prostfednictvim téchto rozhovor(i jsou odhalovany rizné role
postav. Tyto specifické role spocivaji napf. v tom, ze ve vyrocich vystupujicich postav se
ukazuije jejich jazykova uroven a schopnosti, psychologické nebo kulturni a spoleenské
prostfedi, které zobrazuje pozadi a znalosti o ném. Protoze celé divadelni pfedstaveni je
zobrazovano skrze dramatické promluvy, je dllezité, zda je mozna realizace dramatu jako
predstaveni. Také pokud se ve vétach objevuji deiktické vyrazy jako napf. ,toto‘ nebo
tamto’, je dulezité i to, zda je mozno je vyjadfit gesty. V divadelnich promluvach, kde
osoba ,ja' fika tady' nebo ted’, Ize mluvit o egocentriChosti a na jevisti ,tady’ -
prostorova deixe — je pojimano jako nadfazeny termin k deixi Casove.

Podivejme se nyni na dramatické vypravéni. Z analyzy dramatického vypravéni vyplyva,
ze nejde jen o neustalé vzajemné predavani jednoduchych vét &i zprav mezi postavami
mluvicimi a naslouchajicimi, ale ze tato komunikace vyzaduje dalSi specialni funkce
kromé prostého mluveni a sluchového vnimani. Tyto potfebné schopnosti charakterizuje

Elam nasledovné:

1. Predpokladana lingvisticka schopnost. Zejména vynikajici schopnosti a znalosti
jazykovych pravidel (fonologickych, morfologickych, syntaktickych a lexikalnich).

2. Sémiologické schopnosti nebo schopnost extenzivni komunikace, ktera je schopna
v sobé spojit pravidla spolecenska, kulturni a psychologicka, ktera ovliviiuji uzivani

jazyka v urcitém specifickém spolec¢enském prostfedi. To zahrnuje rovnéz znalost

43 Tamtéz, str. 102.
44 Tato ,mira realistiCnosti“ je Uzce spojena s divadelnimi tendencemi a vznik nové tendence hraje dllezitou
roli. Ve skute€nosti se o pfenos redlného zivota — tak jak je — na jevisté a o zobrazeni maximalné
realistického vzhledu divakiim snazi realistické drama. Proti tomu vzniklo tzv. Brechtovo ,epické divadlo’, které
se snazi o opak — aby divaci neméli pocit reality pfi vnimani déje na jevisti. Takto vzniklo také ,absurdni
divadlo®, které realitu zcela popira. B. Brecht: 7The epic theatre, in: On Theatre, str. 70-71.
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napf. konverzacnich pravidel, schopnost pfizplsobit komunikaci uréitému cili,
vytvorfit vhodné vyroky zapadajici do daného kontextu, védomi spoleCenskych
funkci a dalSi potfebna pravidla nejazykové komunikace, jako je proxemika, gesta,
atd.

3. Znalost pozadi udalosti, postav a predmétl a schopnost zjistit jejich misto uvnitf
svéta dramatu.

4. Napovédét vhodné socialni status postav — at' explicitné, nebo implicitné -
néjakym vhodnym zpUsobem, napfiklad vyroky (“usekni mu hlavu!” apod.). Témito
vyroky také dochazi k rozdélovani prav a povinnosti naslouchajicich.

Schopnost spojeni cil a zamérd mluvicich pfi vyrocich.

Schopnost vymeény roli mezi mluvicimi a naslouchajicimi.

Schopnost stvofit nerealistické svéty béhem procesu komunikace (véetné
predpokladanych prani, tuzeb, hypotéz, presvédceni &i fantazii).

8. Kontext aktualniho spatio-temporaniho dialogu a umisténi v ném.45

Elam dale vysvétluje formu a funkci mluvnich aktl (speech act).#6 Béhem divadelni
promluvy se odehrava nékolik forem mluvnich aktl zaroven a to nékolikanasobné. Jak
doklada v nasledujicim vyroku: ,NejpozoruhodnéjSim rysem dramatu je to, ze jazykova
sila spole€enska, personalni a prakticka se realizuje v délani véci slovy (doing things with
words)“,4” neni podle Elama mluvni akt jen né¢im, co néco jiného prosté zobrazuje, ale
ma performativni charakter. Samozfejmé, ze pro vytvoreni uréitého mluvniho aktu je
dulezity také vztah mezi mluv€im a naslouchajicim. To, zda naslouchajici dokaze spravné
pochopit zamér, ktery je obsazen vfeci mluvéiho, se v dramatu muze stat velice

dalezitym prvkem.

2. 5. Anne Ubersfeldova

45 K. Elam: The Semiotics of Theatre and Drama, str. 136-137.
46 Co se tyce forem mluvnich aktl, John Austin je nejprve rozdélil na tfi typy, a podle obecnych lingvistickych
pravidel nazval zakladni akt lokuénim aktem, akt, ktery je uskute€fiovan otazkou ¢i slibem nazval ilokuénim
aktem a nakonec akt, kterym jeden Clovék jinému cosi pfikazuje nebo jej rozesmava, nazval perlokuénim
aktem. J. M. Lee a dalSi: Dictionary of Lingustics, str. 809-810.
47 K. Elam: The Semiotics of Theatre and Drama, str. 159.
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Ve své teorii se silné opira o Greimasovu sémiotickou teorii, pouziva modely aktant
jako dulezitych slozek a vysvétluje na nich systém divadla. Analyzuje divadelni postavy a
jejich funkce na zakladé modelu Sesti aktant(i, které prejima od Greimase — subjekt,
objekt, pfijemce, darce, pomocnik a protivnik. Tyto modely aktantd se shodné objevuji
v riznych textech, jsou spojeny s jejich syntaktickou strukturou a umoznuji pfehledné a
jasné zobrazit vyznamovy systém. Tyto modely aktant( se navic vzdy vyskytuji v parech.
Je to tak proto, ze jakakoliv postava &i prvek se mulze stat jakymkoliv modelovym
aktantem. Napfiklad v dramatu Romeo a Julie je Romeo subjektem, a pak se Julie stava
objektem, avSak ve skuteCnosti vnimame-li Julii jako subjekt, nevznikaji zde zadné
interpretacni potize. Nasledné pak Ubersfeldova vyvozuje, Ze aktanty, misto aby mély
néjaky vyznam samy o sobé, ziskavaji vyznam, az kdyz vytvofi par, navazi vztahy a je
vysvétlena funkce téchto vzajemnych vztahl. Napfiklad vztah aktantl pomocnika a
protivnika je vytvaren jejich vzajemnymi stfety a konflikty.

Dale Ubersfeldova srovnava a objasiiuje role aktantl a aktérd. Prejima a vysvétluje
termin aktér z Jakobsonova fonému nebo Lévi-Straussova mytému (jednotky mytd) a
vysvétluje, Ze aktant a aktér se liSi a navic se odliSuje i od vystupujicich. Je to tak proto,
ze dvé vystupujici postavy, pokud pouzivaji spojujici rysy a jednaji spolec¢né, se mohou
stat spojenym aktérem. Proto je aktér abstraktnim prostfedkem, kterym jsou vyjadfovany
vztahy mezi vystupujicimi. Pfesto vSak nelze ztotoznit pojem aktéra s pojmem role, i kdyz
existuji také pfipady, kdy jsou oba totozné. Napfiklad v commedii dell’arte maji vSichni
aktéfi své funkce a vztahy dané jiz roli. Role je stejné jako pojem aktér abstraktni a je
jednim z medialnich prostfedku, které umoznuji z kddu vytvorit konkrétniho vystupujiciho.
Avsak pokud se tyka roli, pak u melodramatickych vystupujicich nebo zvyklostnich kéd
apod. jsou spojeny daleko uzsimi vztahy se souasnymi nebo tradicné prfedavanymi
divadelnimi kody.4®

Ubersfeldova dale vysvétluje rozdil mezi vystupujici postavou a aktantem. Jeden aktant

muze byt i Buh nebo svoboda &i jiny podobny abstraktni pojem, nebo se jim muze stat i

48 Ubersfeldova analyzuje vztahy mezi textovym aktantem a roli, jez maji velmi blizky vztah k analyze
dimenze predstaveni. ,Z dimenze predstaveni mizeme zjistit, jak je Ize prevratit a pretvofit, abychom mohli
z celkové prace vytahnout pavodni kod, nebo abychom jinym zplsobem zjistili, jak jsou vytvorené, jaké
specifické role (napfiklad melodramatické) vyplyvaji z textu i z jeviStni dimenze.” V této analyze vysvétluje
dale, Ze dimenzi pfedstaveni zakoncCuji produkéni a herci. Co se tyCe predstaveni, je nezbytnou podminkou
také analyza herce a jeho role, protoze je potfeba, jak uvadi: ,Text a pfedstaveni jsou kod a v ném obsazené
ideologické vyrazy nebo realie se budto vyjasni nebo jsou vymazany.“ A. Ubersfeldova: Lire le théétre, prel. H.
S. Shin, str. 108-109.
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chorus nebo armada ¢&i podobna skupina postav. Pokud jde o aktant, existuje vzdy a
pouze v dialozich a obsahu, takZze se jim mohou stat i osoby Ci predméty, které na jevisti
vubec nevystupuji. Postava nemusi mit pouze jednu aktantni funkci, ale nékolik zarover
nebo je postupné ménit.

Jak tedy Ubersfeldova uvadi, aktant a vystupujici postava jsou odliSné. Vystupujici
postava je v aktantni analyze jednou jednotkou syntaktické struktury, ktera ukazuje svoji
funkci. Kdyz se zaméfime na dalSi specifické rysy vystupujicich postav, musime
predevSim vytknout jejich ontologické rysy. To znamena, ze pro zpodobnéni urcité
vystupujici postavy propuljcuje herec nebo loutka svoje télo a zpodobnuji tak ,byti' na
jevisti. Existuji vSak i postavy, které jsou pfitomny jen v textu nebo dialozich. V téchto
pripadech pouziva Rastier terminu “zminéna iluze (illusion referentielle)”°.

Dale vysvétluje Ubersfeldova aktanty na trojuhelnikovém modelu. Protoze ve sledu
obrazl udalosti nevystupuji vSechny aktanty zaroven, je uzito pro popis urcitych obrazu
trojuhelnikovych modell. Nejprve je tu model, ktery ukazuje vztahy mezi objektem a
subjektem a protivnikem. Druhy je psychologicky trojuhelnik, ktery ukazuje meazi
subjektem a objektem a jejich vztahy k darci. Treti je trojuhelnik, ktery ukazuje vztahy
subjektu a objektu vuCi pfijemci. Protoze ukazuje jednani z hlediska jejich ideového
zameérfeni, je nazyvan ideologickym trojuhelnikem.50

Ubersfeldova se mezi mnoha divadelnimi prostfedky nejvice zaméfuje na analyzu
funkce prostoru a Casu. Podle jeji teorie pojem prostoru a ¢asu nejsou jednoduché
dimenze, které by byly obecné zahrnuty v divadle tim, ze herci stoji na jevisti ¢i divaci
sedi v hledisti po urc€itou dobu divadelniho pfedstaveni, ale zahrnuji ze sémiotického
hlediska mnoho nejraznéjSich funkci, jejichz spojenim jsou vytvareny.

Podivame-li se nejprve na divadelni prostor, uvadi o ném: ,Jde o ikon nedivadelnich
faktu a zaroven je to ikon divadelniho textu (jinymi slovy dramatu)“®'. Jak vidime z vySe
uvedeného vyroku, co se ty¢e divadelniho prostoru, at’ jiz ve skute€nosti existuje Ci nikoliv,
a at’ jiz je v textu vyjadien jasné Ci jen obrazné, urcité misto i pozadi se vzdy znovu
opakuje. Zde mulzeme fici, ze v divadelnim prostoru a prostoru, s kterym jej spojuiji
ikonické vztahy, jsou zahrnuty svét déjin, psychologické fakty a literatura. Pfirovnava
vztahy prostoru a modelového aktantu k Sachovnici a dale je objasnuje. Pokud jde o

Sachovnici, sila jejich vztaht vychazi z usporadani v prostoru, kazda Sachova figurka je

49 Znovu uvadi z knihy A. Ubersfeldové, tamtéz, str. 117.
50 Tamtéz, str. 81-86.
51 Tamtéz, str. 156.
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urCitym aktantem a ma svoji roli. V divadelnim predstaveni také jako na Sachovnici
mUzeme vidét vznik rdznych prostorovych uspofadani a prostorovych struktur. Dale Ize
vSechny tyto vzajemné se ovlivaujici struktury vysvétlit ve vztahu ke specifickému
prostoru hlavnich vystupujicich postav, at’ je to jedna osoba, nebo vice. Ve struktufe
vypraveéni hraji podstatnou roli riizné prostorové konflikty, kdyz napfiklad jedna vystupujici
postava se do urcitého prostoru pfiblizi nebo se pokusi jej obsadit, nebo se snazi urcity
prostor opustit nebo se jej vzda.?2

Nasledné se Ubersfeldova zaobira pojmem €asu. Protoze se jedna o pojem, ktery je do
znacné miry filozoficky, a proto komplikovany, je jeji analyza nelehka. Zabyva se proto
zejména Casem, ktery je skuteCny, tedy napf. nékolik hodin, béhem kterych probiha
predstaveni, a Casem, ktery je uvnitf pfedstaveni, jez jsou k sobé paralelni. Navic v Case
uvnitf dramatu mohou byt mezi herci rozdily v historickych &i psychologickych ¢asech a
také rozdily mezi nimi a divaky, ktefi tyto Casy sleduji. K této komplikované Casovosti
vysvétluje ve své analyze Ubersfeldova: ,Pokud se jedna o dramatickou ¢asovost, jako
zasadni prvek se ukazuje moznost uchopeni €asu v ramci textu, a to zejména diky
vyzkumu textové artikulace.®® Tuto textovou artikulaci Ize uchopit jako signifianty Casu a
prostiedek vytvoreni abstraktniho obsahu. Pokud se tyka signifiantd ¢asu, pak v textu Ize
Cas uchopit prostfednictvim promluv, v divadelnim pfedstaveni prostfednictvim vyroku
postav.

Pokud jde o vyznam prostoru, muze vyjadifovat vyznam ¢asu jako posledni signifiant.
Napriklad na jevisti mize byt zobrazen vnitfek hradu s vilajkou &i erbem, kde sedi kral a
kralovna. Nyni mizeme podle uspofadani prostoru rozpoznat fadu véci — podle toho, o
jakou vlajku se jedna, muzeme urcit zemi, podle erbu ¢i podle obleceni, které ma kral a
kralovna na sobé&, mizeme usuzovat na obdobi &i epochu, nebo podle kulis, které jsou
uzity, mizeme odhadnout, zda se jedna o pracovni den nebo jiz ve€erni soumrak atd.
Dalsi chapani ¢asu nam umoznuje obsah — je tu ¢as, ktery propojuje drama od prologu az
k zavérecné situaci. Cas v dramatu — véetné ¢asu, o kterém se hovofi, — je mozno chapat

komplexné.

52 Jako pfiklad vztahl mezi vystupujicimi postavami a prostorem muzeme uvést priklad z dila J. M. Synge
Hrdina Zapadu. Jedna se o pribéh Christy Mahoniho, ktery pfijede do jedné vesnice jako hrdina, ktery se
domniva, ze zabil svého otce. Nakonec se v8ak vyjasni, Ze svého otce nezabil, a tak pfichazi o svoje
postaveni hrdiny a musi z vesnice odejit. V tomto pfikladé, kdy hrdina nejprve obsadi urcity prostor a pak se
jej musi vzdat, je hlavnim ptivodcem hrdinova obsazeni prostoru konflikt s dal$imi okolnimi postavami.
53 A. Ubersfeldova: Lire le thédtre, prel. H. S. Shin, str. 190-191.
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3. Znak a systém znakd

V pfedchazejicim textu jsme se zaméfili na divadelni sémiotiku prezentovanou v dilech
pét reprezentativnich badatell. Kazdy z nich ma sice svlj osobity nahled a pfistup,
shoduji se ale ve svém uziti znaku a systému znaku, terminl funkce a vyznamu. Shoduji
se dale v tom, ze vyznam ¢i obsah dramatického dila a divadla neni dan psychologickymi
divody, kterymi by mél byt vysvétlovan, ale Ze je nutno k analyze dramatu pfistupovat
skrze jeho strukturu. Jak uvedl ve své definici Zich, dramaticky text musi byt realizovan na
jevisti, aby mél vyznam, ¢imz sice zdlraznil divadelni predstaveni, ale pokud od toho
odhlédneme, pak vsichni tito védci se shoduji v tom, Ze kdyZ je dramaticky text a divadlo
oddélené, vyznam tim slabne, a proto tyto oba texty je tfeba mit na mysli a zkoumat je
spole¢né. Protoze vyjimka potvrzuje pravidlo i vtomto pfipadé, mizeme nalézt i
dramatické texty, které jsou uréeny pouze ke &teni, coz ovéem nemUlzeme povazovat za
obecny rys vSech dramatickych textll. Proto se v nasledujici kapitole zaméfime na
zakladé porozumeéni této divadelni sémiotice na celkové schopnosti analyzy, jejichz
zakladem je forma, charakteristika a systém znaku atd.

V komunikaci je vzdy na jedné strané Clovék, ktery cosi sdéluje, fika, a na druhé strané
Clovék, ktery nasloucha nebo pfijima toto sdéleni. Samozrejmé Ze pfijimajici Clovék je jiny
Clovék, nebo se jim mulze stat i néjaky predmét, ale také se pfijemcem muze stat sam
mluvici ¢lovék nebo i néjaka sila nebo neexistujici duch. Zde je zakladnim aktem prenos
sdéleni (message). Tyto vztahy mezi mluv€im a pfijemcem nejsou pfitomny jen v bézné
komunikaci, ale vyvstavaiji i v riznych umeéleckych zanrech. Nékteré zanry, jako je tanec
nebo hudba, vyzaduji schopnost védecky odborné je analyzovat a rozlustit, v jiném
pfipadé muze byt prosté message nejasna nebo se jedna o odvétvi, které vyzaduje rizné
pFistupy k analyze. Mizeme ovSem Fici, ze v dilech, ktera jsou tvorena jazykem, je
sdéleni obvykle jasnégjsi.

Pokud signifikace v literarnich dilech vychazi ze vztahu mezi autorem a &tenarem, pak
v pfipadé divadla se jedna o vzajemnou interakci mezi publikem a jevistém. Divadlo
disponuje specialnimi prostfedky signifikace, které nemohou byt pfitomny v béznych
literarnich dilech. Samoziejmé Zze pokud jde o dramatickych text, jsou tyto specialni
prostfedky signifikace vedeny v patrnosti, a tim se oteviraji moznosti jejich uziti. Tato
signifikace z pohledu divadelni sémiotiky je vytvarena na zakladé systému znakl mezi

jevistém a publikem.
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Divaci znaky, které jsou prezentovany, interpretuji svym zplisobem. Ale k tomuto
myslenkovému procesu z velké Casti dochazi na nevédomé urovni. Napfiklad kdyz se
nahodou setkame s néjakym c¢lovékem, vybereme si z jeho vSeobecnych rysu napfiklad
jen obleceni, které mél na sobé, nebo jeho pohyby. Samozfejmé Ze obleCeni nebo pohyb
nemohou vyjadfit celkovy vyznam urcitého kodu, ale pfi aplikaci kédu je to automaticka
reakce na prikazy kodu. Tento jev se objevuje také na jevisti. Na jevisti také kromé
prvniho nevédomého nebo automatického dekodovani vyvstava jesté druhotné
dekddovani. Toto druhotné dekdédovani ma vztah k analytickym schopnostem vnimatele
nebo publika. Je zde moznost, Ze néjaky specificky pfedmét je na jevisti nebo v pfibéhu
dramatického textu uzit tak, ze ziskava dalSi vyznam kromé& svého bézného vyznamu,
ktery je vSem znamy. Pokud se nejedna o realistické drama, je druhotné dekoédovani o to
dilezitéjSi. Navic na druhotné dekddovani mohou mit viiv dalSi nejriaznéjsi prvky,
napriklad nejasnosti, které vznikaji ze vztahu mezi fikci a realitou. Postavy, které vystupuji
na jevisti a rizné se pohybuji, jsou postavy fiktivni. Ale tyto vystupujici postavy jsou
zaroven zijicimi herci. V pripadé, ze néktery herec neni pfili§ znamy, pfipadné jej divak
nezna vlbec, se stava, ze divak nedokaze rozlisit, zda urcity pohyb je rysem, ktery patfi
dané vystupuijici postave, nebo se jedna o vlastni gesto daného herce.

Takto chapeme systém strukturni sémiotiky a analyzujeme proces tvofreni vyznamu, pfi
némz vSak narazime na fadu prekazek. Jak uvadi T. Kowzan, ,Obecna teorie znaku je
bodem orientace, ktery je nevyhnutelny. Stejné tak podstata znaku, jeho struktura, rizné
druhy znakd, jejich charakter (pfirozeny/strojeny, motivovany/arbitrarni). Skoro vSechny
znakové systémy, skoro vSechny kddy, jako smyslové kanaly, jsou spojeny se semidzou,
s divadelni komunikaci. Metaforicka a metonymicka podstata znakd, jejich sémanticka,
esteticka a emotivni hodnota, jsou otazky, které pozaduji odpovéd.“®* Pokud chceme
analyzovat divadlo ve spojeni se sémiotikou, musime nejen analyzovat vSechny znaky,
jejich systém a vSechny kédy, ale také analyzovat povahu znak(l a provést analyzu
estetickou a sémantickou, tedy vysvétlit velice mnoho riznych ¢asti. Zde se ale nejdfive
zameérime na obecny pojem znaku a jeho funkci a na specifické rysy dramatickych znakd,

abychom mohli pochopit proces signifikace.

5 T. Kowzan: The semiology of the Theater: Twenty—Three Centuries or Twenty—Two Years?, in: Diogenes
149, str. 100. Kowzan definuje divadelni sémiotiku jako ,aplikaci ideje znaku v dramatickém uméni“ a rozliSuje
historii divadelni sémiotiky na tzv. ,presémiologii a postsémiologii divadla“. Od Platona k Aristotelovi, pfes
stoiky, az po Peirce, Prazsky lingvisticky krouzek, Barthese atd. vysvétluje od antiky az po sou€asnost znak a
jeho vyznam, jeho funkci ve struktufe divadla a jejich vzajemné vztahy. Viz str. 84—-104.
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Znak ,je obecné néco zastupujici néco jiného; jejich (strukturovany) soubor tvofi kod.
Zijleme ve svété znak(, které jsou vdude kolem nas; zasadni rozdil co do komplexnosti a
miry jejich vyuziti je vSak dan hranici mezi jazykem a nejazykem®.%® Muzeme se
vyjadfovat o Cemkoliv ze svého okoli. Takové znaky maji dvé strany, které F. de
Saussure nazval signifié (oznaCované) — tedy objekt, jemuz je dan vyznam a signifiant
(oznadujici) — slovo, které vyjadfuje vyznam. Toto rozdéleni je zakladem porozuméni
znaku jako takovému. Co se tyce rlznych forem znakd, je vSeobecné rozsifen systém C.
S. Peirce, a to rozdéleni znak( na ikony, indexy a symboly.56

Co se tyce ikonu, je to nejjednodussi forma ze vSech znak(, kdy je objekt skrze pfimy
obraz reprodukovan, a tak mize byt okamzité identifikovan. Socharské dilo, fotografie Ci
portrét jsou reprezentativnimi pfiklady na znak typu ikon, ale nemusi se vzdy nutné jednat
o vizualni predméty. Napfiklad jsou-li na jevisti obrazy stromu a ozyva se zde ptaci zpév,
pak obrazy strom0 jsou ikony, ale ikon je i ptaci zpév. Lze fici, ze vSechna divadelni
predstaveni jsou pfirozené ikonicka.5” Divadelni jednani, které zahrnuje i repliky ma
vyznam imitace naseho bézného konani ¢&i vytvofenych imaginarnich faktl, coz je
zakladni vyznam ikonu.

Index je znakem, ktery odkazuje na urcCity objekt. Mezi ikonem a objektem, na ktery
poukazuje, je zakladni vztah podobnosti, zatimco mezi indexem a objektem je vyznam
tvofen prostrednictvim vztahu blizkosti. 8 Jednim z pfikladd na index jsou osobni
zajmena. Napfiklad pokud nahle herec pronese ,ona‘, pak jeho gesto nebo pfiblizeni se

nebo dfivéjSi oznadeni jménem nam umozni poznat, koho takto oznacuje.

55 F. Cermak: Jazyk a jazykovéda, str. 21.
56 Peirce kromé této trojice vydéluje jesté fadu dalSich druhl znaku, ale nejvice se prosadil model Ogdena—
Richardse, tzv. sémioticky trojuhelnik. Viz J. éerny, J. Holes: Sémiotika, str. 45-46.
57 E. Fischer-Lichte uvadi, Ze ve vztahu k systému a Urovni jsou divadelni znaky v systému literatury nikoliv
zobecnélé znaky, ale znaky typu ikon. Protoze ve znacich typu index a symbol jsou vyjadfované véci na jednu
stranu omezeny, na druhou stranu se daji vnimat jako zahrnuté do znaku typu ikon, a proto je mozné
vysvétlovat veSkeré divadelni znaky jako znaky typu ikon. E. Fischer-Lichte: The Semiotics of Theater, str.
15-16. O tomto nazoru na znaky typu ikon uvadi U. Eco ve své Kritice ikoni¢nosti, spolu s upozornénim na
problémy znakové typologie jako takové, rGzné problematické body, které se tykaji ikonu. Napfiklad, co se
tyCe ikonu, je mezi znakem a objektem vztah podobnosti, ale tato podobnost je velmi nejasna. U. Eco: Teorie
Sémiotiky, prel. W. S. Seo, str. 212-241.
58 Zatimco R. Jakobson a dalsi védci uzivaji terminu ,blizkost’, F. Cermak denfinuje ,index je zalozeny na
ukazovani (deixe, anafora, implikace, individualizace, kategorizace aj.), nebo jehoz podoba ¢i vyskyt jsou
dany pfiginnou souvislosti s jeho vyznamem.“ F. Cermak: Jazyk a jazykovéda, str. 26.
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Poslednim typem znaku je symbol, u néhoz mezi znakem a objektem, na ktery
poukazuje, to jest mezi signifiant a signifié, neni zadny specificky vztah, ale jejich spojeni
je dano zvyklosti nebo je arbitrarni. VétSina slov, ktera bézné uzivame, s vyjimkou
onomatopoii, jsou pravé tyto arbitrarni symboly. Samoziejmé Ze také pohyby €i odévy
maji zaklad v mnoha symbolickych systémech. Tyto symboly jsou vramci jisté
spolecnosti €i kultury predavany zvykem i prostfednictvim zkuSenosti. Tyto znaky existuiji
sice samostatnég, ale je nutno pamatovat na jejich vzajemnou koexistenci. lkonicky index
Ci symbolicky ikon atd. jsou pfipady, kdy znaky vedle sebe koexistuji €i jsou spojeny
fidicimi vztahy. Co je v charakteru znaku fidici a co podfizeny prvek Ci jak vedle sebe
koexistuji, je dano kontextem dané spolecnosti ¢i kultury.5°

Co se tyCe divadelnich znaku, je zfejmé, ze jsou umélé a velmi rozlicné. Kdyz
divadelnich znakl je jejich spojitost a zaménitelnost. Na jevisti se vyskytuje velké
mnozstvi znakl. Nejsou to jen znaky jazykové, ale jsou smiSené s jevistni scénou a
pozadim, které jsou ikony vytvarené rGznymi procesy signifikace. Je tfeba vnimat a
chapat tyto jazykové a nejazykové znaky spolecné — spojité.

Obecné jsou pro drama typické pripady, kdy nejazykové prvky vytvareji pozadi prvkim
jazykovym, jsou jaksi sekundarni, ale v nékterych pfipadech mize mezi jazykovymi a
nejazykovymi prvky vyvstat ironie. Hayman to pfirovnava ke ,kouzelnikovu zaklinani
(conjuror’s patter)“.60 Jako je kouzlo vytvofeno vyslovenim a pohybem rukou, mezi nimiz
je ironie, v dramatu mohou byt repliky nebo také nejazykové akty jako napf. ticho chapany
jako ironické vzhledem k pozadi a jevisti. Pokud napfiklad je na jevisti pozadi s padajicim
snéhem a prfed nim stoji herec, ktery pronese ,Je mi horko k zblaznéni‘, pak to
neznamena, ze je horké pocasi, ale spiSe jde o jisty problém ve vnimani. Muze se jednat
o horecku, kterou onen Clovék ma, nebo horkost zpusobenou nenavisti vici nékomu a
mohou existovat i mnohé dalSi divody. Ale je nepopiratelnym faktem, Ze pozadi
s padajicim snéhem umocriuje dopad a vyznam této repliky. To je funkce ironie, ale i

v jinych pfipadech je spojeni jazykovych a nejazykovych prvk( dualezité. Napriklad

5 T. Hawkes fekl, ,Tridda nezahrnuje vzajemné se vylucujici druhy znaku, nybrz tfi zplsoby vztahu mezi
znakem a objektem nebo oznacujicim a oznaovanym, které koexistuji ve formé hierarchie, v niz jeden bude
vUéi druhym dvéma nevyhnutelné dominantni.“ Domnivam se v$ak, Ze tyto znaky nemusi byt nutné vazany
hierarchickymi vztahy, ale Ze mohou navazat rizné formy vztahd rizného stupné koexistence. Pokud se
podivame na priklad, ktery uvadi Hawkes — semafor — kde podle né&j spolu koexistuji index a symbol, pak zde
nenalézame zadné hierarchické vztahy. T. Hawkes: Strukturalismus a sémiotika, str. 108.

60 R. Hayman: How to Read a Play, str. 32-34.
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pouzije-li se ukazovacich zajmen jako ,ten, to‘ nebo ,takovy‘, pak pokud nejsou dopinéna
urCitymi gesty i pohyby, zlstane jejich vyznam neuplny. Jinymi slovy, teprve spojeni
jazykovych prvk( s dalSimi znaky nebo spojeni se vSemi znaky v urcitém spojujicim
kontextu umozruje pochopit funkci a vyznam divadelnich znaku.

Dale se zaméfime na tzv. zaménitelnost. Honzl uvadi tfi zakladni prvky, které maji vliv
na rovnovahu struktury divadla, a to je text, herec a rezisér. Ale v historii ¢i podle typu
zanru nebylo malo pfipadud, kdy jeden z téchto tfi prvkd byl dominantni, nad ostatnimi,
nebo naopak byla jeho funkce nepatrna. Napfiklad v tzv. improvizovaném divadle chybél
text nebo existovalo divadlo, kde chybi rezisér, ktery ma kreativni roli jako v dnesnim
divadle. Toto v8ak nejsou pfipady, kdy by jeden z vySe uvedenych prvkl nebyl pfitomen
vubec, ale ve skuteCnosti je zastupovan ve své funkci jinym prvkem. Napfiklad
improvizované divadlo je také tvofeno slovy, v dramatech bez reziséra existuje také jista
organizacni sila.?" Herec je pfitomen i v divadle, kde nevystupuji herci, slovo ma roli
dllezitého prvku i v dramatu, kde nejsou slova, scénicka funkce funguje i v divadle, kde
neni vyprava. Tento jev, kdy jeden prvek prejima funkci jiného prvku, se nazyva
proménlivosti divadelni znakl. Tato proménlivost divadelnich znaki ma spoijitost
s hierarchii prvkd v dramatickém umeéni.

Jednim z dllezitych sémiotickych terminu je pojem hierarchie. Ve strukture, ktera je
tvofena rdznymi prvky, nemaiji tyto prvky stejnou dullezitost a vahu, a podle své dulezitosti
pak zaujimaji urCitou uroven dulezitosti. Mukarfovsky ve své analyze Chaplinova
hereckého projevu uvedl o specifickych rysech objektu: ,pojeti uméleckého dila jakozto
struktury, tj. jako soustavy slozek esteticky aktualizovanych a seskupenych ve slozitou
hierarchii, ktera je sjednocena prevladnutim jedné ze sloZek nad ostatnimi,“62 Ale ve
strukture tvorfené ruznymi prvky dochazi stale ke zménam, jejich dulezitost neni fixni.
Nejen MukaFovsky, ale prakticky vSichni divadelni strukturalisté zduraznuji dynami¢nost
v hierarchii. Jeji systém neni v zadném pfipadé a priori, ale stejné jako divadelni znaky
obsahuji prvek proménlivosti, stavebni prvky hierarchickych drovni se mohou zménit. To

zdurazriuje zejména Honzl.

61 Esslin uvadi k sémiotické funkci herce, Ze je mozné, aby v divadle chybél autor, designér i rezisér, ale
divadlo bez herce nemlze existovat. Esslin tak zd(raznil roli herce, a to i v pfipadech, kdy nevystupuji realné
osoby, protoze herec je ikonicky znazorfiuje. Esslin nezna ¢&i neuzna Honzlovo tvrzeni, ze funkce reziséra Ci
autora také muze zastupovana jinym prvkem. M. Esslin: The Field of Drama - How the Signs of Drama
Creafe Meaning on Stage and Screen, str. 59.
62 J. Mukarovsky: Pokus o strukturni rozbor hereckého zjevu, in: Studie |, str. 463.

34



Zkusme se nyni zamyslet nad vyrokem P. Brooka, ktery fekl, ,Divadlo je jako
zvétSovaci sklo a také jako zmenSovaci ¢ocka. Je to maly svét, takze se snadno muize
zmeénit v titérnost®.%3 Uvadi srovnani divadla a filmu, a proto se nyni na toto srovnani
zkusime zameéfit. Brook vysveétluje divadlo jako cosi podobného filmové kamere, a vime,
Ze uloha filmové kamery je velka. Pokud jde o film, jsou znaky vybirany a hierarchizovany
,okem kamery‘. V divadle se podle jevisté nebo divaka a jeho fyzickych, psychickych i
kulturnich podminek vyznam rizné transformuje, ale v pfipadé filmu je vyznam limitovan
okem kamery, ktera tedy ma velkou roli. Oko kamery vybira predméty, které budou
ukazany, na tato mista zaméfuje nas pohled, a uréuje tak proces signifikace. V divadle
ale tento zprostredkujici prvek neni. Na jevisti jsou pfed divakem rozprostfeny vSechny
stavebni prvky dramatu. Jednim z hlavnich rysu divadla je to, Ze na jevisti je publiku
ukazano vSe, a ulohou divaka potom je rozhodnout, zda bude vnimat vSe panoramaticky,
nebo se zaméfi na urcitou C¢ast. Jinymi slovy, Clovék pfijima znaky tvofici strukturu
divadelniho pfedstaveni a tyto znaky hierarchizuje, aby jim mohl porozumét.

Pokud se tyka hierarchie, nelze nezminit Veltruského, ktery podrobné vysvétluje
hierarchii pfi vykladu o vztazich mezi hercem, jevistém a rekvizitami. Uvadi: ,Postava,
ktera stoji na vrcholu té hierarchie, tzv. hlavni role, strhuje k sobé vétSinu pozornosti
divaka a jen chvilemi ji uvolfuje pro postavy vedlejSi. Zaroven s tim, ze dava impulsy k
jednani, ma vliv na vykony ostatnich hercll, ba leckdy se uplatiuje pfimo jako jejich
regulativ. Divak pocituje sice i ostatni postavy jeSté jako jednajici subjekty, ale jejich
podfizenost je zifejma“. % Zde toto ,postaveni na vrcholu hierarchie’ koresponduje
s terminem ,aktualizace (foregrounding)’. Tento termin je podobny terminu ruskych
formalistt, ktefi hovofi o defamiliarizaci jako ,ozvlastnéni (making strange)’. Jakobson
prejima zruského formalismu jejich nejplodnéjsi pojem, a to je dominanta. Tato
definice ,Dominanty basnického dila umoznuji také zjisténi hierarchie jednotlivych
jazykovych funkci v basnickém dile“t5 vyplyva, ze v jazyce tato dominanta je tvorena
popredim. Toto jazykové popredi funguje také v divadle, napf. z fonetického hlediska

opakovani, zpusob vyjadreni, gramatické konstrukce, archaické vyrazy nebo poezie a

63 P. Brook: Prazdny prostor, prel. A. Bejblik, str. 139.
84 J. Veltrusky: Clovék a pfedmét na divadle, in: Prispévky k teorii divadia, str. 45.
65 R. Jakobson: Formalisticka skola a dnesni literami véda ruska, str. 89.

35



podobné prostiedky vyjadfuiji jisty efekt ve sledu béznych replik. Tento efekt ma spojitosti

i s jevem, jenz Brecht nazyva ‘zcizovaci efekt (Verfremdungseffekt)‘66.

4. Zkoumani dramatu a divadla

Literatura byla odedavna zkoumana nejriznéjSimi zpUsoby. Také nazory na literaturu
byly rizné — napfiklad, Ze je nutno zaroven psat literarni dila, aby bylo mozno literature
porozumét, ze literarni vyzkum neni véci rozumu a znalosti, ale jedna se o tzv. ,druhé
stvofeni (second creation), nebo ze zkoumani literatury je mozné jen za pomoci metod
pFirodnich véd atd. Také byl stfidavé kladen diraz na nalezeni obecnych pravidel, ktera
meéla byt odhalena prostfednictvim zkoumani rdznych literarnich dél a mnoha riznych
autoru, nebo byly zdlUraziiovany specifické rysy u jednoho konkrétniho autora &i jednoho
dila.s”

Napriklad Goethe je autorem, jehoz specifické zplsoby vypravéni a postavy jsou zcela
unikatni a tézko bychom je nalezli u jiného autora. Potom je samoziejmé, ze se vyzkum
zaméfi pravé na tyto specifické rysy. Ale kdyby se Goethe zcela vymykal kategoriim
bézné literatury a psal zcela odliSna dila, ¢tenafi by ztratili zaklad, diky kterému mohou
jeho dilim rozumét. Tento zaklad je pravé to, co je literature spolecné.

PFi zkoumani literarnich dél se pouzivaji rizné terminy a definice, ale Casto se uziva
terminu poetika. Tento termin se uziva jiz od dob Aristotela a jeho Poetiky az do
souCasnosti a klade duraz na tzv. podstatu basnictvi. Todorov definuje poetiku
nasledovné: ,Poetika takto stanovenou symetrii mezi interpretaci a védou na poli
literarniho badani rozbiji. Na rozdil od interpretace jednotlivych dél neusiluje o
pojmenovani smyslu, ale o poznani obecnych zakonu, které fidi zrod kazdého dila. AvSak
na rozdil od véd jako psychologie, sociologie atd. hleda tyto zakony uvnitf samotné
literatury. ZpUsob, jimz se chce poetika pfiblizit literature, je tedy zaroven abstraktni i
interni. Pfedmétem poetiky neni literarni dilo samo o sobé: to, na¢ se pta, jsou vlastnosti

onoho specifického diskursu, jimz je literarni diskurs. V kazdém jednotlivém dile je tedy

66 Termin zcizovaci efekt prejal Brecht z pojmu ,ozvlastnéni (making strange)’ ruskych formalistd pro pfipady,
kdy uz znamy pfedmét nebo objekt je néjakym zvlastnim, neCekanym zplsobem nové vniman. B. Brecht: On
Theatre, str. 143-145.

67 QO literarnim vyzkumu a jeho formach, stejné tak o pfistupech rliznych badatell detailné viz René Wellek:
Teorie literatury, str. 13-20. O teorie sou€asné literatury podrobné viz A. Jefferson: Modern Literary Theory.
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spatfovana manifestace abstraktni a obecné literatury.“6® Todorov pfipomina Aristotelovu
definici poetiky, kterou znovu pouzili rusti formalisté a Roman Jakobson. Mukarovsky ji
definuje takto ,poetika je estetika a teorie basnictvi“®®. Poetika v Sirokém smyslu v sobé
spojuje fadu studii z riznych obord. Ale v uzSim vyznamu jsou cilem poetiky basnické
struktury, a protoze je objekt poetiky tvofen jazykem, ma poetika nejblizSi vztah
k lingvistice.

V pfipadé prozy byly ucinény nejriznéjSi naratologické, strukturalni a sémiotické
analyzy. Lévi-Straussuv vyzkum mytu &i Proppova analyza pohadek &i Todorova analyza
Dekameronu patfi k nejznaméjSim. | co se tyCe poezie, miizeme jmenovat konkrétni
pfipady rliznych analyz, napf. Mukafovského vyzkum Machy ¢&i Jakobsonova analyza
Baudelairovy basné. Ale v pripadé dramatu bylo konkrétnich analyz velmi malo.

Dramaticky text je tvorfen jazykem a ztohoto pohledu ma spolecny zakladni rys
s ostatnimi literarnimi zanry. Dramaticky text je ale i pfedstavenim. Ma tedy dvoji tvar a ta
nam ukazuje komplikovany charakter dramatu. Dramatické dilo je celé tvofeno dialogy,
pficemz konkrétni Ciny Ci pozadi jsou stru¢né vysvétleny ve scénickych poznamkach. To
znamena, ze je zde specificky proces signifikace znakl, komunikace, kodovani a
dekodovani sdéleni atd. Navic mezi dialogy €i v celém dramatu je znacné narusSeny
prostor, ktery vyzaduje od Ctenarfe velkou pfedstavivost. Protoze ma dramaticky text i
mimo literaturu potencialni rys dramati¢nosti, je nutno pfi jeho analyze mit na mysli vzdy
tuto podvojnost. Zde budeme k analyze znakového systému a struktury dramatického
textu vyuzivat metod strukturalismu a sémiotiky. V tomto zplsobu analyzy primarné
nehodlame zdlrazhovat ani obecné rysy ve zkoumani literarniho dila, ani pouze
specifické rysy, protoze je to zpusob, jak muzeme nahlizet jak na divadelnost, tak na
literarnost dramatu.

Nejprve se podivejme na ,dramati€nost’ ve srovnani s literarnosti’, ktera se stala
centralnim terminem strukturalniho zkoumani literatury zejména ruskych formalistd. Ti
ucinili pokus o nové ¢&teni dramatu v souvislosti s formou a funkci. Pokud se zaméfime na
jejich analyzy, je prvnim objektem text, ktery je podroben lingvistické analyze. Drama je

tvofeno pfirozenym jazykem, tvoreno strukturou jazykovych znakd.

68 T. Todorov: Poetika prozy, str. 15. Todorov rozdéluje poetiku podle dvou hledisek. Za prvé je to termin
interpretace, ktery se tyka literarniho textu samotného. Za druhé uvadi, ze individualni text jakozto ,projev
abstraktni struktury“ je zahrnut v ramci védy a toto objasfiuje v kontextu s védeckym hledanim obecnych
pravidel. Tamtéz, str. 11.
69 J. Mukarovsky: Studie z poetiky, str. 19.
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Dale je dramaticky text stejné jako jiny literarni text uzavienym textem. Je psan linearné,
je omezen ur€itym Casem a prostorem, je jednou strukturou. Ale dramaticky text je
zaroven otevienym textem. Je tomu proto, ze dramaticky text prostfednictvim rdznych
prostfedkd, které maji vztah k divadelnimu pfedstaveni, zahrnuje i moznost zmény. Jak
uvadi Prochazka, ,Dramaticka a divadelni funkce ovliviiuje povahu jazykového prostfedku
v dramatickém textu, a tak vytvareji SirSi ¢i uzSi podminky pro literarnost textu, jeho
estetické fungovani jako slovesného uméni. Literarni véda vSak casto pracuje s
vymezenim dramatu na zakladé jazykovych prostfedkl, ne ale z hlediska jejich umélecké
vystavby“.70 V nasi analyze dramatického textu se nebudeme zabyvat jen jazykovou
strankou, ale také jeho uméleckou vystavbou. Dfive nez pfistoupime ke konkrétnimu
zpusobu analyzy dramatického textu, zaméfime se nyni na pojmy, které se k dramatu
vazou.

Podle Mukarovského, co se tyCe definice dramatického textu, byla obdobi, ktera davala
dramatickému textu (jako napf. francouzskym hram) velkou dulezitost, nebo kdy — tak
jako to ¢&ini Zich — byl upfednostiiovan vztah dramatického textu k divadelnimu
predstaveni. Ale pokud odhlédneme od historie, lyrika a epika a drama se stéle vzajemné
ovliviuji. O pfinosu

O. Zicha k dramatické sémiotice jsme se jiz zminili vySe. Zich trval na tom, ze
dramatické dilo musi byt provozovano, z éehoz muizeme usuzovat, Ze hodnota
samotného dramatického dila je nizSi. Nedomnivame se vsak, ze by to bylo pfesnym
smyslem Zichovych slov. Domnivame se, ze ve skuteCnosti poukazoval na to, ze
dramaticky text je pfi provozovani zcela naplnén, nikoliv ze by vyznam dramatického dila
oslabovana jeho dramati¢nost, a literarnost a dramati¢nost jsou tedy v protichiGdném
vztahu. Drama a predstaveni se liSi, vztahy dramatu a reziséra, autora, hercl jsou
rozdilné, ale presto je zakladnim kamenem dramatu text, ktery je prostfednikem, jenz poji
autora s divadlem.

Dulezitym rysem dramatického textu jsou pfimé fedi, prostfednictvim kterych mizeme
poznat povahu ¢&i socialni status mluvici postavy, a dialogy, které vytvareji déj dramatu.
Stejny nahled na drama a ostatni zanry najdeme také u Veltruského. Ten povazuje za
nejdulezitéjSi pojem ,sémantické gesto’, diky kterému muzeme najit v dile individualitu
autora. Veltrusky zdlraznuje, ze sémantické gesto je ,zakladni tendence, ktera se sklada

z tychz slozek jako specifické hierarchie dél jednotlivych, a sdili s nimi i misto své

70 M. Prochazka: Znaky dramatu a divadla, str. 25.
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existence: kolektivni védomi. ... v pojmu sémantického gesta, umoznuje strukturalismu
pristoupit k problémdm, které dosud zUstavaly vice méné na kraji jeho pozornost‘7?, a to
uvadi, ze nejdllezitéjSim divodem, pro¢ odlisit drama od ostatnich zanr(, je fakt, ze
drama je tvofeno dialogy. Tyto dialogy jsou ve vztahu k ¢asu a prostoru, jsou ,sit’ akci a
reakci‘. Strukturalisté navazuji na fakt, Ze dramaticky text je tvoren dialogy, a zdUraznuji
moznost, Ze by text mél byt analyzovan v ramci vztaht k riznym dalSim elementim, které
lezi mimo jazyk. Tyto rizné elementy vytvareji hierarchii uvniti struktury, a pro pochopeni
jejich funkce uvnitf struktury nez jejich jednotlivé specifické rysy. Nyni se pro ucely nasi
analyzy dramatu zaméfime na objasnéni nékolika zakladnich zplusobl a termind,

zejména na strukturu prostoru, strukturu ¢asu, postavy atd.

4. 1. Struktura a funkce ¢asu

Cas je jednou z nejzakladngjsich kategorii, které pochazeji ze svéta lidské zkusenosti.
Protoze jsme obklopeni pfirodnimi jevy, které stejné jako nase Zivoty vznikaji v Case a
v &ase rostou, je Gas i ve fiktivnim svété literarniho dila ddlezitym elementem. Cas je vak
veliCinou, ktera neni vidét o€ima, a proto se o ném dozvidame jen prostfednictvim
promén ¢&i pohybu lidi a véci, da se tedy chapat ve spojeni s prostorem. Kdyz se
zamyslime nad rliznymi druhy ¢asu, pak nejbéznéjSim casem je ,pfirodni ¢as‘. Pohyb
¢as'. Minime tim Cas, ktery se objevuje linearné vedle prfirodniho ¢asu, kdy pfibyva véku
Clovéku nebo kdy Cas postupuje k vytvoreni konce atd. Dalsim je ,psychologicky Cas'.
Tento Cas se uplatiiuje napf. v situacich, které jsou ve skuteCnosti kratké, ale vnimame je
jako dlouhé, nebo kdyz cely Zivot je vniman jako pouhych nékolik chvil apod.?
Nehodlame se vSak na tomto misté zabyvat pojmem €asu do hloubi &i se poustét do
filozofickych rozprav. Zaméfime se zde na funkci a strukturu ¢asu v dramatickém textu.

Cas v dramatickém textu ma dvoji tvar. Jednak je to &as, ktery vymezuje divadelni

predstaveni, jednak je to ¢as vypraveéni, ktery plyne uvnitf dramatu. Jinymi slovy, ¢as

7 J. Veltrusky: Drama jako badsnické dilo, str. 12—13.
72 N. Berdyaev se v souvislosti s Casem - déjinami zmiruje o tfech zakladnich Skalach a symbolech. Je to
vesmirny ¢as, historicky €as a existencialni ¢as. Existencialni ¢as ma zde povahu ndbozenskou a mystickou a
je popisovan jako forma scénického personalismu. J. H. Raleigh: Anglické romany a i druhy casu, in: Teorie
modernich romand, ed. B. W. Kim, prel. S. G. Choi, str. 476-477.
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divadelniho predstaveni je fixni a jeho fixni mnozstvi béhem predstaveni uplyne. Naproti
tomu v €ase uvnitf dramatického dila muze uplynout i nékolik staleti, nebo jediny den
hrdiny, ktery je vypravén. Chatman uvadi, ze ,Easovost je imanentni slozkou narativniho
textu“73 a vysvétluje, Ze sdéleni je vazano na Cas a prostor. Uvadi dale o Case, Ze ,textem
bude minit kazdé sdéleni, jehoz recepci v Case kontroluji divaci. Tedy, texty se odliSuji od
objektl sdéleni, tak jako (nenarativni) malby a sochy, jez nereguluji ¢asovy tok nebo
prostorovy smér divacké percepce. Je pravda, ze ,to zabere Cas’ divat se na malbu &i
sochu, ale tento ¢as neni fizen artefaktem. (Nenarativni) malba se prezentuje sama naraz
a my ji mGzeme volné ,scanovat’ nebo ,Cist' v takovém poradi, jaké upfednostiiujeme
(zleva doprava, shora dol(i, od centra k periférii, od detailu k celku). Dale, v malbé nebo v
sose neni nic, co by nas informovalo, kdy ma ¢teci proces zacit nebo skoncit. Text v mém
smyslu v§ak vyzaduje, abychom zacali na zagatku, ktery je zvolen, poté sledovali, jak se
odviji k predepsanému konci. Neodkazuji zde k vyslovené fyziologickym procesim, ale
spiSe k casovému programu vepsanému do dila.“7* Co se tyCe text(, maji oproti jinym
umeleckym zanrim vzdy zacatek a konec, coz je pravé ono jiz zminéné vymezeni ¢asem.
Tento Cas vytvofeny autorem, na rozdil od pfirodniho ¢asu, ma symbolickou platnost
podle zaméru autora.

Tato Casovost, ktera vymezuje divadelni predstaveni, podobné jako lidsky zivot, je
dllezitou zakladni vlastnosti divadla. Tak jako clovék zije jen jednou, divadelni
predstaveni se ztrati v okamziku svého konce. Je to tak proto, Ze nemize existovat
naprosto stejné divadelni predstaveni. Tento rys ma vztah k tzv. sou€asnosti. Neni tfeba
znovu zdlraznovat, ze divadelni predstaveni je tvofeno dialogy. Mukarovsky zdlraznuje
rysem, kterym je ukazovana soucCasnost divadelniho pfedstaveni, je spojeni mezi
Jpravé’ ted‘. Jakkoliv je predstavovan Cas vdramatu jako minuly, pfi divadelnim
predstaveni je vzdy souéasny. Cas divadelniho predstaveni je tedy vzdy soudasny.

Co se tyCe struktury Casu, vyClenuje Elam &tyfi stupné a vysvétluje je. Prvni z nich je
.cas diskurzu“ nebo ,Cas promluvy® (discourse time). Znaci to, ze ve fiktnim Case se
objevuje ,ted”. P. Brook uvadi ,divadlo ma své hajemstvi pfitomnosti. Proto mize byt
realnéjsSi nez normalni proud védomi“’® a vysvétluje efekt souCasnosti. Pokud jde o

dialogy, pokraduji stale v pfitomnosti, ale obsahuji dynami¢nost, protoze jednou uplynula

73 S. Chatman: Dohodnuté terminy — Rétorika narativu ve fikci a filmu, prel. B. Ptackova a L. Ptacek, str.15.
74 Tamtéz, str. 14-15.
75 P. Brook: Prdazdny prostor, str. 140.
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pritomnost jiz neni pfitomnosti. Dal$im je ,Cas déje“ (plot time). Je tim minéno strategické
usporfadani Casu. Poté co drama zacne, napfiklad je-li v nasledujicim aktu ukazana
minulost, jsou situace a udalosti spojeny fixnim Casem, ktery je nezavisly na plynuti
prirodniho ¢asu. Nasleduje ,chronologicky ¢as (chronological time). Ten vyjadfuje ¢asovy
sled vypravéni, ktery divak nebo Ctenar ziskava prostrednictvim logického sledu Casu
nebo prostfednictvim déje. Je podobny €asu pfibéhu &i fabuli. Nakonec uvadi ,historicky
Cas“ (historical time). Ma vztah k chronologickému ¢asu, ale oproti ,nyni‘ se hovofi o
tehdy' a znamena urgité specifické obdobi. Cas, kdy Hamlet umira, a &as, kdy je jeho
otec zavrazdeén, jsou dva ruzné historické ¢asy.”® Historicky ¢as a chronologicky ¢as jsou
spojeny vzajemnymi vztahy. Pokud prefadime vypravéni, vychazejici z chronologického
Casu, muzeme vytvorit Cas déje.””

PFi zkoumani téchto ¢asu vycleriuje a objasnuje Todorov vztahy mezi ¢asem promluvy
a Casem pribéhu terminy fad, trvani a frekvence.”® Nejprve se zaméfme na fad. Protoze
neni snadné, aby vzajemné souhlasily ¢as promluvy a €as pfibéhu, je vzdy jeden z nich
predchazejici a druhy nasledujici. Cas promluvy je ,jednorozmérny“ a &as piibéhu
~,mnohorozmérny“, a proto dva typy €asu pfi vzajemném setkani vytvareji anachronii. Tuto
anachronii mizeme opét rozdélit na tyto dva typy, z nichz prvni je ,retrospekce“ a druhy
.prospekce”. Co se tyCe retrospekce, spociva v prezentovani jevu, které se staly, a poté
se rozvine vypravéni nebo nastane jista udalost. Retrospekce nabizi informace o
minulosti vypravéni nebo o udalostech ¢&i vystupujicich postavach v ¢ase textu
(samozrejmé, Ze informace o minulosti jinych lidi mizeme ziskat také prostfednictvim
jinych vystupujicich postav nebo udalosti). Napfiklad v dramatu LoupeZnik vystupuje
postava sestry Mimi a vypravéni o jeji minulosti je pfikladem této retrospekce. Pokud se
jedna o prospekci, jde o to ukazat budouci udalosti, pro zvySeni dramatického napéti,
prostfednictvim poodhaleni motivi, schémat i naznakem rozvoje déje. Mohou to byt
jazykové napovédy formou vysvétlujicich poznamek, snu apod., ¢i nejazykové napovédy

budoucich déju prostiednictvim jevisté ¢i osvétleni. V Shakespearové Macbethovi je to

76 K. Elam: The Semiotics of Theatre and Drama, str. 117-119.
T Todorov je oznacuje €as vypravujici (diskurzu) a ¢as vypravéni (fikce). Na tomto misté nutno upozornit na
pojem ,diskurz’, ktery mnozi badatelé pouzivaji riznym zpusobem. Napfiklad Elam(v termin ¢as diskurzu je
pouzivam v obdobném smyslu i Todorovem, ale Chatman pouziva termin diskurz jako ,syzet' v protikladu
k pfibéhu. Tyto dva druhy €asu nazyva R. Jakobson .time of speech event a ,time of narrated event® a
zdUraznuje, Ze ve verbalnim uméni hraje velmi dllezitou roli stfet téchto dvou prostfedkd. R. Jakobson:
Verbal Art, Verbal Signs, Verbal Time, Str. 21
78 Todorov uvadi, Zze pro tento ,verbalni aspekt* mu byla inspiraci Genettova analyza.
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obraz Carodéjnic z prvniho obrazu, v LoupezZnikovi cikanka atd. Zde se Todorov dale
zmifiuje o ,dosahu anachronie a jejim rozpéti“. Dosahem rozumi vzdalenost okamziku
mezi dvéma vypravénimi, rozpétim pak ¢as, ktery trva pfi odstupu od centra vypraveéni.
Tedy pokud po jedné udalosti vyvstane dalSi, mizeme miuvit o dosahu mezi témito
dvéma udalostmi. Pokud mezi dvéma udalostmi hlavniho déje vystoupi dalSi postava,
vyvstane dal$i udalost a poté zmizi, mGzeme Cas, po ktery trvala udalost této dalSi
postavy, nazvat rozpétim.

Dale se budeme zabyvat ,trvanim®. Protoze Cas je veli€inou relativni, je zkoumani
trvani ponékud obtizné. Todorov hovori v souvislosti s trvanim o 1) zastaveni Casu Ci
pauze, 2) vypusténi néjakého obdobi nebo elipse, 3) o vytvareni scény, ktera se snazi
uvest paralelné ¢as, kdy se mluvi, a ¢as, o kterém se mluvi, 4) ¢as promluvy a Cas
pfibéhu jsou rizné — ¢as promluvy, pokud je dlouhy, mize vytvofit deskripci ¢i anachronii,
a pokud je kratky, muze byt podobné jako v resumé i udalost, ktera trvala dlouhy ¢as,
vysvétlena jen kratce tieba i jedinou vétou.

Nakonec se Todorov zabyva “frekvenci”, kde se mlze vyclenit singularni, repetitivni a
iterativni vypravéni. Pokud jde o singularni vypravéni, je jednoduché vypravéni zobrazeno
jednoduchymi promluvami. Pokud jde o repetitivni vypravéni, je jedna udalost znovu
vypravéna nebo zminéna jednou nebo vice vystupujicimi postavami, jedna udalost je tedy
vysvétlovana z rliznych pohledl nebo je jedna udalost vypravéna nékolika lidmi z pozice
jejich rizné zkuSenosti a nazoru. lterativni vypravéni spociva v opakovani jednoho
okamziku urcité udalosti v promluvach — jako napfiklad ,On tohle vzdycky Fika‘. Tyto rGzné
typy promluvy a jejich rysy jsou velmi zfetelné pravé v dramatickych dilech.”®

Nyni se zaméfime na to, jaké jsou slozky dramatu tykajici se Casu. Protoze se
dramatické dilo sklada z replik a scénickych poznamek, muzeme jejich prostfednictvim
predvidat ¢as. Pomoci replik jsou sdélovany a pfedavany informace o udalostech a jejich
vysledku, ideologie ¢&i filozofie postav, dozvidame se o lasce nebo nenavisti mezi
postavami atd. Kdyz se podivame na to, jak je diky témto replikam vyjadfovan Cas, vidime,
ze se tak déje skrze nejmensi sekvenci, ktera je informantem, ktery nam oznamuje
napriklad rozvoj déje, postup Casu nebo sled udalosti. Napfiklad v R.U.R. blahopreje
Domin Helené se slovy: ,UzZ je tomu 10 let, co jsi sem pfijela“s®. Ukazuje tak, ze dalSi déj
se bude odehravat poté, co uplynulo 10 let. Jak uvadi Todorov, je mozno mnoha

narativnimi zplsoby odhalit ¢as celku dramatu.

7 T. Todorov: Poetika prozy, str. 44-47.
80 K. Capek: R.U.R., str. 121.
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Dale se zaméfime na scénické poznamky, diky kterym muzeme vidét ¢asovou analogii,
napfiklad ,stejné misto po roce’ pfimym jazykovym popisem. Tento jazykovy popis,
prostfednictvim kterého mulzeme odhadnout Cas, se muze stat i symbolem néjaké
udalosti. Z oznaceni ,vesnice za druhé svétové valky’ mizeme jasné zjistit pozadi
dramatu. Ale takovychto jasnych jazykovych scénickych poznamek neni mnoho. Je to tak
proto, ze kdyz je drama ve skutecCnosti realizovano, méni se tyto slozky na jiny znakovy
systém. 8" Kromé téchto scénickych poznamek mulze byt pomocnym prostiedkem
odhaleni ¢asu v dramatu i napfiklad jméno vystupujici postavy. Mluvim o pfipadech, kdy
v divadle vystupuji nam znamé historické postavy. V dramatu Matka je v uvodni Casti
nasledujici scénicka poznamka: ,vubec pokoj je pfeplnén muzskym haraburdim; ... co se
tak pred dvaceti tficeti lety pfinaselo z cest a z kolonii jako souvenirs. VSechno je vSak uz
na prvni pohled hodné zvetSelé a ne€asné; vypada to spi$ jako rodinné muzeum nez
pokoj“.82 Konkrétni vyjadreni ,dvacet nebo ftficet let' nam ukazuje rozdil mezi soucasnosti
a Casem véci, které jsou v pokoji. Navic slova jako ,kolonie’ nebo ,rodinné
muzeum‘ ukazuji také na onen Casovy rozdil nebo jsou nepfimym svédkem - paméti

minulosti. Tyto indexy, kterymi je vyjadfovan €as, maji vztah v jisté mife k prostoru.

4. 2. Forma a funkce prostoru

Kdyz ¢éteme dramaticky text, pak prostfednictvim scénickych poznamek nebo dialogt
ziskavame napovédu, jak asi vypada dany prostor, ktery si kreslime v hlavé béhem d&teni.
ProtoZze se drama realizuje v predstaveni, koexistuje v dramatu zaroven nékolik druht
prostoru, obdobné jako je tomu u Casu. Jevisté, na kterém se formuje pfedstaveni, je
prostor, ktery ma vyznam pravé jen a pravé tehdy, kdy jsou pfitomni divaci a kdyz herci
zacnou hrat. Co se tyCe prostoru jevisté, zdliraznuje Fisher-Lichte jeho praktickou a
symbolickou funkci. V pripadé, ze herec hraje néjakou postavu, pak prostor, ve kterém se
hrani odehrava, ma funkci praktickou. Pokud je vSak jedna postava vyjadfovana urcitym
prostorem, jedna se vtomto pfipadé o symbolickou funkci prostoru.8 Vysvétluje to

spojeni jeviStniho prostoru, kde herci stoji a pohybuji se, konkrétniho ,tady‘ s fixnim

81 Ingarden je vysvétluje jako hlavni text a pomocny text v psaném dramatu. ,hlavni text, tj. slova a véty, které
znazornéné osoby pronaseji, a text pomocny, tj. autorem podavané informace.“ R. Ingarden: Umélecké dilo
literarni, pfel. A. Mokrejs, str. 316-317.
82 K. Capek: Matka, str. 347.
83 E. Fisher-Lichte: The Semiotics of Theater, prel. J. Gaines a D. L. Jones, str. 101.
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prostorem, ktery existuje uvnitf dramatu a ktery je vytvoren pro herce. Je tfeba zdlraznit,
Ze naproti €asu, ktery neni oCima viditelny, jsou vztahy prostoru, ktery viditelny je, v ramci
ktery je neménny (pfestoze je mozno tento prostor trochu upravit zménou rekvizit nebo
osvetleni), dale prostor, ve kterém se herci pohybuji, prostor, ktery je napovézen jen
z obsahu vypravéni atd.8* VSechny tyto prostory spolu vzajemné interaguji a jsou spojeny
dynamickymi vztahy.

Pokud se podivame na prostfedky, které umoznuji odhadnout prostor uvnitf
dramatického textu, mame tu nejprve jasné vyjadiené konkrétni misto jevisté. Nasledné
jsou tu pfipady oznadeni mista scénickymi poznamkami (napf. Zena vstoupi do pokoje)
nebo z replik, jako napfiklad: ,PUjdu si ted zakoufit na balkén.” Dale mizeme odhadnout
prostor podle vystupujicich postav — podle jejich jmen, odévu, podle jejich psychické nebo
socialni situace atd. Napfiklad neni nutné, aby se vystupujici postava jmenovala zcela
konkrétné, jako napriklad Karel 1V., protoze i bézné oznaceni postavy jako kral’ nebo
,doktor* nam napovi, ze tyto postavy se nebudou pravdépodobné pohybovat v mistech
jako uhelny dal nebo farma. Dale pokud postava pronese napriklad: ,Tahle pfednaska je
hrozné nudna.‘, pak prestoze neni zobrazen konkrétni prostor, mizeme odhadnout, ze se
jedna o néjakou prfednaskovou mistnost nebo uéebnu. Nakonec existuji také prostory,
které jsou mimo jevisté nebo existuji jen ve fantazii, a které poznavame prostfednictvim
replik postav nebo jejich jednani. Pronese-li napfiklad jedna postava: ,Tehdy jsem letél do
nebe’, pak tento fantasticky prostor mizeme hodnotit tak, Ze postava je bud stizena
duSevni chorobou, nebo vypravi o udalosti ze snu. Pokud se vSak tato replika vyskytne za
okolnosti jizdy néjakym dopravnim prostfedkem, vyjadfuje to prostor, ktery je mimo
jeviste.

Ubersfeldova uvadi, ze ,Prostory jsou odliSeny nebo stoji vzajemné v opozici na
zakladé vétSiny svych distinktivnich rysi a prostorovych sémémd. Tyto prostorové
sémémy maji dosti omezenou Skalu: uzavieny — otevieny, vysoky — nizky, cirkularni —
liniovy, hluboky — povrchovy, jednoduchy — slozeny, pokradujici — roz€lenény a funguji na
zakladé dualni funkce. VySe uvedené Skaly zahrnuji i rysy, které kromé geometrické
indikace pozice jsou jednak sémantické, jednak funguji velmi odliSné podle toho, jaké

formy kultury se tykaji. Napfiklad ,nebe' jako symbol pro spoleCensky a ,mentalné

84 Zich rozliSuje tyto dva prostory — prostor, ve kterém herec stoji a ktery se neméni, a prostor, ve kterém se
herec pohybuje — na staticky a kineticky a vysvétluje podrobné vzajemné vztahy a opozice. O. Zich: Esfetika
dramatického umeéni, str. 186-209.
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nadrazeny’, které je ,vysoké‘, jez ma puvod v uznavani hodnot a autority, je spojeno
s urCitou specifickou kulturou. Funkce prostoru je signifikovana mnozstvim
komplikovanych zpusob(.” 85 Jak Ubersfeldova uvadi, pojem prostoru je velmi
komplikovanym terminem, ktery ma spolecensky, kulturni i psychologicky rozmér. Pokud
chceme pochopit prostor, jeho funkci a projevy této funkce, musime v prvé radé rozumét
kultufe dané spole€nosti, a pokud se jedna v daném dramatu o typické projevy urcité
tradice, musime spolu s danou kulturou porozumét i tradi¢nim zplsoblim, které jsou
pouzity vdaném dramatu. Je tfeba zejména studovat zplsoby analyzy prostoru nebo
vyznam, ktery nabyva prostor néjakym tradi¢nim zpusobem.

Jevisté je znakem, ktery néco ukazuje. Tento znak hraje povrchové roli ikonu. Jak jsme
jiz drive uvedli o znaku typu ikon, funguje na zakladé podobnosti s néjakym objektem.
Pokud tedy fekneme, ze je jevisté ikonem, musime se podivat blize na objekty, které jsou
pfedmétem oné podobnosti. Zaprvé je to svét, ktery chtél autor vykreslit uvnitf textu.
Samoziejmé, Ze tento svét muze byt konkrétni, jak co se tyée mista, tak ¢asu. Ale mlze
to byt i fikéni svét, ktery ve skuteCnosti neexistuje. Pokud se jedna o minulost a je
zobrazovano urcité konkrétni obdobi nebo misto, pak se stava prostor jevisté ikonem
spolec¢enského a kulturniho svéta. Pokud se jedna o svét budoucnosti, o fiktivni misto,
pak je tento fiktivni prostor ikonem predstav nebo psychickych stavli autora nebo postav,
které autor vytvofil. Nesmime zde zapomenout na to, ze specificky rys ikonu je byt tvari
scény, ktera je vytvorena pro divadelni predstaveni. Znaky na scéné nejsou prosté jen
znaky, které jsou spojeny s objekty vztahem podobnosti, ale na jejich zakladé vznika dalsi
signifikace. Pokud mame napfiklad drama, které ma za pozadi ruiny mésta po druhé
svetové valce, pak tento prostor povrchové je zaroven ikonem onoho mésta, ale také
obdobi, které je poznamenano utrpenim valky, a to prostfednictvim vztahu metonymie.
Touto metonymickou funkci je vysvétlovan vztah fixniho prostoru, ktery je na jevisti nebo
je vyjadien prostfednictvim scénickych poznamek nebo replik, a svéta mimo jevisté.
Lotman uvadi, ze ,pokud jde o vymezeni hranic prostoru ze svéta, ktery je mimo umeéni,
jde o to, jakym zplsobem se urcuji jejich hranice, jak je vymezen neomezeny objekt“s,
jinymi slovy, pokud jde o hranice prostoru, pak svét mimo tyto hranice neni cosi velmi
vzdaleného, ale hranice jej pouze vymezuji, a tak je s vnéjSim svétem ve vztahu metafory

a metonymie.

85 A. Ubersfeldova: Lire le thédtre, prel. H. S., Shin str. 175.
86 J. Lotman: The Structure of the Artistic Text, prel. R. Vroon a A, Arbor, str. 247.
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4. 3. Struktura vypravéni

Barthes uvadi, Ze v8e od obycejného zivota po literaturu ma vztah k vypravéni. Mnoho
védcu vysvétluje drama ve vztahu k vypravéni terminy diegeze a mimeze. Chatman
mimezi. Genette spojuje narativ s diegezi a drama s mimezi. Chatman vsak uvadi, ze ,v
dllezitych ohledech je i drama druh narativu, pfinejmensim v tom smyslu, Ze je zalozeno
stejné jako epika na komponenté narativu, které fikame pfibéh“®?, to znamena, ze se sice
drama ve své aktualizaci odliSuje od jinych narativu, ale je ur€itym zpisobem drama jako
jeden druh narativu. | Genette definuje diegezi a mimezi jako dva ,narativni médy“® a tim
potvrzuje drama jako jednu formu narativu.

Nyni se budeme podrobnéji zabyvat konkrétné dramatickym dilem a jeho spojenim
s vypravénim — jeho typickymi rysy a funkci. Pokud se jedna o plvodce vypraveéni, jedna
se 0 nejvétsi odliSnost mezi dramatem a ostatni narativni literaturou. Obvykle je
v literarnich pfibézich vytvorfena postava ,Ja‘, takze postava je zaroven autorem a tato
existence trva. Také se mlze podle toho, kdo je pravé vypravétem, tato postava neustale
ménit. Kromé toho se muze stat vypravéCem i néjaka treti osoba, ktera neni postavou dila,
nebo napfiklad duch nebo podobna sila, ktera nema vztah k lidem. Pokud se ale jedna o
drama, zde se subjekt ,Ja‘' neustdle proménuje. ProtoZe je drama tvofeno replikami, a
pred kazdou replikou je napsané jméno, je oznaceni zajmenem ,ja‘ pfeduréeno. Jak uvadi
Todorov, ze ,v dramatu ... vypravéni je obsazeno v replikach jednotlivych postav“e?,
nejzakladnéjSim rysem dramatu tedy je, ze vypravéni je pfedavano prostrednictvim replik
a dialogli. Prostfednictvim téchto dialogli, oproti béznému literarnimu vypravéni, kde
muzeme Cist rizné popisy atd. a dle nich délame odhad, potfebujeme mobilizovat daleko
vice pfedstavivosti, abychom byli schopni odhadnout €iny nebo psychiku vystupujicich
postav. | na monolog je tfeba pohlizet jako na zvlastni pfipad dialogu. | kdyz zde mluvi jen
jedna vystupuijici postava, ma na mysli urcity objekt, ke kterému hovofi, nebo se obraci
nikoliv k jiné postavé, ale k divakim, nebo protoze se vyskytne ve vztahu k jiné postavé

replika jedné postavy. Jak uvadi Mukarovsky, dialog, ktery zahrnuje i tfeti osobu divaka,

87 S. Chatman: Dohodnuté terminy, str. 109.
88 Genette ve své stati Hranice vypravénivysvétluje Platonovy pojmy mimesis a diegesis. Nahlizi na oba jako
na ,vypravéci mody“. G. Genette: Hranice vypraveni, in: Znak, struktura, vypraveni, str. 245.
89 T. Todorov: Kategorie literdrniho vypraveni, in: Znak, struktura, vypravéni, str. 168.
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je oproti oby€ejnému dialogu daleko slozitéjSi.®® Dialog neni slozity jen proto, ze zde je
néjaky tfeti u€astnik. Dramaticka fec, na rozdil od zapsaného textu, se pronasi na jevisti,
a tak je text doplnén jazykovym projevem a do hry vstupuji mnohé dalSi elementy, které
tento projev ovliviuji.®" Bogatyrevav vyrok: ,Divadelni projev jazykovy je strukturou znakd,
sloZzenou nejen ze znak( feci, nybrz i ze znaku jinych,“®2 ma spojeni s Prochazkovou
»dialogickou funkci*.

Tato vypravéni, ktera jsou ¢tenafi predavana prostrednictvim dialogli, mizeme rozdélit
zhruba na dva druhy. Maji velmi blizky vztah k pojmu ,Cas‘. Udalosti, které jsou
odhalovany ve shodé s plynutim ¢asu, tvofi pfibéh a kompozice specifickych udalosti
v kazdém konkrétnim dile se nazyva zapletka. Lotman o zapletce fika, ze ,pojem zapletky
je blizce svazan s pojmem uméleckého prostoru“®3. Jak vidime z jeho slov, jsou pfipady,
kdy je pojem zapletky vysvétlovan v souvislosti s pojmem prostoru, nebo také mohou byt
specifikovany jeji rysy v souvislosti s pojmem &asu, jak uvadi Sholes: ,Zapletku mizeme
definovat jako dynamicky, sekvenéni prvek narativni literatury. Jakmile postava nebo
jakykoli jiny prvek dila ziskava dynamiku, stava se soucasti zapletky.“*

Pokud spojime tyto rlznorodé definice, muzeme se pokusit pristoupit systematicky ke
konkrétnimu zkoumani pojmu zapletky a vypravéni. E. M. Foster vysvétluje rozdily mezi
zapletkou a pfibéhem: ,My jsme definovali pfibéh jako narativ udalosti, uspofadané
v jejich Casové sekvenci (time-sequence). Zapletka je také narativ udalosti, diraz je
kladen na kausalitu. ,Kral zemrfel a pak zemrela kralovna® je pfibéh. ,Kral zemrel, a pak
kralovha zemfela smutkem® je zapletka. Casova sekvence je zachovana, ale smysl
kauzality ji zastini.“®

DalSi vyznamnym pfistupem je literarni analyza vypravéni a zapletky, jak ji vytvofili rusti
formalisté, kdyz vycClenuji pojmy fabule a syzet. Co se tyCe fabule, jedna se o ¢asovou
sekvenci udalosti nebo o udalosti spojené vztahem pfiCiny a nasledku. Pokud pouzijeme
slov Sklovského o syzetu, ,syzet a syzetovost je pravé takovou formou jako rym. PFi

rozboru uméleckého dila z hlediska jeho syzetovosti neni tfeba pojmu ,obsah®. Formu je

9 J. Mukarovsky: K jevistnimu dialogu, in: Studie I, str. 408.
91 Zich popisuje dva typy vlivQ, jez ma dramaticka fe¢ na divaky. Zaprvé, protoze je pfima, ma rysy bézné feci,
zejména pak, ze pfimo pfedava urcité ideje nebo myslenky. Zadruhé ma dramaticka fe€ nepfimy specificky
efekt. Ten vznika ve vztahu mezi dramatickymi osobami. O. Zich: Estefika dramatického umeéni, str. 84-85.
92 P, Bogatyrev: Souvislosti tvorby, str. 153.
93 J. Lotman: The Structure of the Artistic Text, prel. R. Vroon, Ann Arbor, str. 232.
94 R. Scholes — R. Kellgy: Povaha vypravéni, prel. M. Seckaf, str. 203.
9 E. M. Foster: Aspects of the Novel, str. 87
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tu tfeba chapat jako stavebni zakon predmétu“®®, mluvime tedy o formalni strukture
udalosti nebo vypravéni. Pro vytvoreni literarniho dila musi autor riizné stavebni slozky a
material, zejména udalosti nebo vypravéni atd., transformovat na urgitou strukturu. Ctenaf
naproti tomu musi tuto spletitou strukturu dekonstruovat, rozlozit a analyzovat ji jako
jedno souvislé vypravéni.

Podivejme se nyni na €in (act) z pohledu zapletky a fabule. Kdyz v dramatu dojde
k €inu, zejména v pfipadé nékolika spojenych akci — samozfejmé i v pfipadé spojenych a
pokracujicich replik — mizeme je vnimat jako spojeni zamérné nebo maijici urcity cil.
Ovsem ve skuteCnosti je Casto téZzké odhadnout, zda dvé po sobé nasledujici hrani jsou
spojena urcitym zamérem nebo maji néjaky cil. V pfipadé, ze se jedna o tzv. jednotnou
zapletku,®” plnou udalosti, jsou udalosti vzajemné propojeny a je snadné je dekodovat,
nicméné existuje mnozstvi pfipadd, kdy je tézké hrani porozumét nebo je dokonce
matouci. Ctenaf nebo divdak musi vnimat hrani v dramatu, které je provozovano
vystupujicimi postavami, jako maijici urcity celkovy cil, za jehoz dosazeni jsou prvky
spojovany do sériové sekvence, ¢imz vyvstava horizont fabule. Takto je z hlediska fabule
chapan celkovy cil hrani a jeho zamér. Tim, Zze se Ctenafi stale setkavaji se scénami
zapletky, rozplétaji déje podle jejich vzajemné spojitosti a vztahu pri€iny a nasledku.

V pfipadé dramatu sklada c¢tenar velkou skladacku pomoci sledu replik nebo za pomoci
scénickych poznamek. Vytvarfi Casovou a prostorovou strukturu a prostrednictvim logické
dedukce spléta udalosti a vytvarfi celkovy vzhled dramatu. V pfipadé, ze tato logicka
dedukce udalosti kon&i ve spravném chronologickém uspofadani, pak &tenaf dopini i
celou fabuli. Z hlediska strukturalistické poetiky mizeme uvést Pavla, ktery pfispél
k rozvoji analyzy zapletky. Zdlraziuje, Ze literarni struktura, zejména mezi autorem a
jeho dilo  vnimajicim ¢{tenafem, potfebuje  spole¢né  vlastnictvi literarni
schopnosti“ (literary competence).®® Pravé tato schopnost vytvafi pravidla pro vyse
zminéné relokace udalosti a skladani skladacky dila a stava se dulezitym zakladem pro

jejich pochopeni. Z hlediska fabule je forma dullezitou strukturou, ktera vytvari rozvoj

9 V. Sklovskij: Teorie prozy, prel. B. Mathesius, str. 61.
97 Aristotelem zminovana a zddrazriovana ,jednotna zapletka“ je takova, ve které se nevyskytuje ani jedina
udalost, kterd by nebyla pro déj nutna, a vdechny udalosti jsou uspofadany podle potfebného poradi. Naproti
tomu existuje tzv. zapletka epizodicka. Stejné jako jednotna zapletka obsahuje Fetézec udalosti spojenych
vztahem pfi€iny a nasledku, ale jsou v ni zahrnuty i udalosti, které nejsou nutné pro hlavni proud déje, jako
jsou zbytné udalosti a incidenty. VétSina tragédii ma jednotnou zapletku, naproti tomu eposy maji vétSinou
zapletku epizodickou. C. Colwell: Teorie literatury — A Student’s Guide to Literature, ptel. J. H. Lee, str. 17.
98 T. Pavel: The Poetics of Plot — The Case of English Renaissance Drama, str. 5.
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urcitého specifického obsahu. Nasledné zapletka a fabule vzajemné plsobi nejriznéjsimi
zpusoby, aby byla formovana struktura zapletky. V tradi¢nich formach divadla je zakladni
sled zacatek, rozvoj a zavér zakladnim a nejcastéjSim pripadem, naproti tomu u
absurdniho divadla jsou pfipady, kdy se zaCina zavérem a CasteCné se vraci k zacatku,
nebo je konec otevieny apod., ¢imz se potvrzuje, ze tyto rGzné formy jsou spojeny
s rznymi literarnimi zanry.

Dale se podivame na analytické metody, které Elam uziva pfi zkoumani dramatickych
vyrokl. Nepfistupuje k nim pouze z pohledu syzetu a fabule, ale zduraznuje ,tady a ted” —
dialektikou opozici vyrokl, které jsou pro drama specifické. Zde se snazi nalézt
dramatologicky pfistup, ktery by mohl brat jako zaklad analyzy. Tato metoda ma blizko
zejména k deixi ve vypravéni. ,Prvofada funkce jazyka dramatu, nazveme ji indexovou
kreaci dynamického kontextu“®, spociva v tom, ze vSechny dramatické vyroky musi mit
vétsi roli, nez kterou mizeme poznat z udalosti nebo z ryst postav. At uz zde objekt
vypraveéni existuje Ci nikoliv, je mozno to komentovat. Zahrnuty jsou veskeré objekty, at
se jedna o realisticky pfedmét nebo abstraktni pojem ¢&i jen fantazijni postavu ¢i predmét.
Ale v dramatu je objektem vypravéni ,oznaceny‘ objekt, a proto musi svét vypravéni
existovat v ,diskurzivnim univerzu (universe of discourse)“. Navic tyto objekty vypravéni
musi byt stabilni a neménné. Je-li v jenom dramatu urcity objekt ,oznaCeny‘, musi pak
stale vykazovat koherenci. Napfiklad ve vypravéni se vyskytne zminka o fficetileté valce.
Kdyz se pak na jedné Skale komunikace znovu objevi vyrok ,ta valka‘, je zfejmé, ze se
hovofi o fficetileté valce, nikoliv o néjaké nové valce. Tato koherence v dramatickém
vypravéni neni pfedavana jen prostymi vyroky, ale je omezovana nejriznéjSimi zpulsoby
logiky, stylistiky atd. Mazeme Fici, Zze témito omezenimi je podporovana strukturni
koherence dramatického vypravéni.1o0

Kdyz blize prozkoumame tuto koherenci, ktera omezuje vypravéni, midzeme jako prvni
typ uvést koherenci proairetickou (proairetic). Ma blizky vztah k proairetické dynamice, a
tato proairetickd dynamika vystupuje na povrch pravé diky dialogim. Nasleduje
referencni koherence, ktera vramci jedné struktury udrzuje koherenci s oznacenym
objektem, a tak ve svété vypraveéni, ktery se stal divakovi Ci Ctenafi spoleCny a ktery
vnimaji, je dano toto oznaceni. DalSi je koherence diskursu, kromé pfipadl zamérnych
diskursu, kdy se urCita otazka stane tématem. Koherence je pak dosazeno za podminky,

ze je téma mozno pochopit. Nejen mluvCéi a naslouchajici, ale i ¢tenar prostrednictvim

99 K. Elam: The Semiotics of Theatre and Drama, str. 148.
100 Tamtéz, str. 150-151.
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zminénych vyrokd musi byt schopen pochopit cile ¢i zaméry diskursu. Je to tak proto, ze
dramatické vypravéni je strategicky splétano. DalSi je logicka koherence. V realistickeém
dramatu zobrazeny svét a svét vystupujicich postav, ktery fidi nebo ktery si predstavuiji, a
tim vytvareji apod., mohou koexistovat vedle sebe nebo byt dokonce identické. Ale kazdy
z téchto svétd je spojen vzajemné pulsobenim koherence. Rétoricka a stylisticka
koherence dava kazdé vystupujici postavé nebo skupiné postav fixni vzorec nebo styl,
z nichz muzeme ziskat rétoricky efekt, ktery je odliSuje. Jeden dramaticky text ma také
jeden styl, ktery je tvorfen syntaktickymi a rétorickymi vzorci a formami. Nakonec je to
tim vytvareji vyznamova omezeni. Elam uvadi zejména, ze isotopy maji vztah k sémému:
,Kontinuita na urovni denotovanych a konotovanych znakl — oznaCované (signified) —

dramatu vznika prostrednictvim operace isotopie.“101

4. 4. Charakteristika dramatickych postav

LZapletka jsou cCiny lidi, udalosti zapletky jsou spojeny pfiinou a nasledkem, které
vykresluji lidské motivace a cile. ...je tomu tak proto, Ze pravé postavy unvitf konfliktu tvofi
zapletku.“192 Jak vidime z vySe uvedeného vyroku, jsou v jadru struktury a nositelem
zapletky pravé vystupujici postavy. Jejich €iny jsou postaveny na zminéné motivaci a cili.
Pro tento cil se jejich ¢iny mohou jevit stejné tak jako konzistentni a spojité, jako se
mohou objevit zcela odli§né ¢iny na zacatku a v zavéru. Pokud jsou cile téchto déju riizné,
napriklad kdyz cile protagonisty a antagonisty stoji vzajemné v opozici, vznika konflikt.
Pokud chapeme tento konflikt jako vyvolany cili vystupujicich postav, mizeme zjistit
ptvod tohoto konflikt i jeho mozné feseni. Ctenafi a jejich porozuméni prib&hu dramatu
nebo vypravéni spada do dimenze fabule. Ale porozuméni néjakému jednani je nutno
dosahnout prostfednictvim vzajemnych vztahu, kterymi jsou ¢iny propojeny na zakladé
riznych motivaci a fetézeni udalosti. Jinymi slovy, uréity &in neni jen izolovanym
okamzitym jevem, ale je tfeba ho chapat v Sirokém kontextu, ktery pfinasi urcity vysledek
na zakladé davoda ¢i zameérl, které odpovidaji cili. ,Dynamika dramatu vznika

z pfedpokladu bud sekvence cil — uspéch, nebo cil — prohra“'% a z toho vyroku vyplyva,

101 Tamtéz, str. 184. Viz dale o koherenci str. 182—-184.
102 C. Colwell: Teorie literatury — A Students Guide to Literature, ptel. J. H. Lee, str. 158.
103 E. Keir: The Semiotics of Theatre and Drama, str. 124.
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ze rlizné dramatické efekty mohou byt dosazeny prostfednictvim Uspéchu ¢i nelspéchu
postav pfi dosahovani cile.

zfejma, se s plynutim €asu smérem k soucCasné literatufe postupné vytraceji a jejich
mnozstvi ubyva. Postavy, jak je zobrazovalo realistické divadlo, které mély zcela jasné
rysy, postavy jasné psychologicky vykreslené, stale vice mizi. Pfibyva naopak pfipadu,
kdy postavy, které byly plvodné v dramatu predstaviteli ideologie ¢i urcitého vyznamu,
ktery byl dulezitym prvkem pro feSeni zapletky, ztraci svoje misto nebo klesaji na pozici
pouhého nastroje vypravéni. Z pohledu souCasné sémiotiky nejsou nyni zkoumany
spoleCenské nebo psychologické role postav, ale zacalo byt na né nahlizeno jako na
jednu z dramati—ckych strukturnich jednotek. Hlavni predstavitelé tohoto nahledu jsou
rusti formalisté a strukturalisté. Nyni tedy pfistupme ke zkoumani postavy z hlediska
sémiotiky a strukturalismu.

Elam uvadi, ze ,Jeden ze spole¢nych rysu strukturniho pfistupu, ktery je aplikovan jak
na vypravéni, tak na drama, je pokus o Sifeni a pfesun principu jedné zakladni strukturni
gramatiky, ktery popisuje zpusob, jak jsou udalosti vypravény. To zahrnuje i specifické
binarni opozi¢ni kategorie a jejich kombinace. VSe je zalozeno na predpokladu, ze
vSechna vypravéni a povrchova struktura jejich udalosti je generovana z hloubkové
struktury.“1%4 Elam pFece vystihuje, stru¢né, ale vhodné jadro problému strukturalistického
pristupu. Tuto strukturalistickou metodologii nejvice ovlivnili dva badatelé, a to Propp svou
analyzou pohadek a Greimas svou strukturalistickou sémantikou. Greimas(v
nejvyznamnéjSi aktantni model (modele actantiel) ma vztah k nejzakladnéjSimu
lingvistickému principu jazyka, jak jej postuloval Saussure, a to k principu langue — parole.
Tak jako se v jazyce hleda k parole jeho langue, je dulezitym bodem aktantniho modelu
k jevim projevujicich se na povrchové struktufe hledani jejich vyznamu v hloubkové
strukture. Greimas o své aktantni teorii uvadi, ze ,Je to jeden z moznych principl
organizace sémantického univerza“ % a dava daraz na ,vyznam®, ktery hleda
v udalostech. Aktantni teorie pfijima Souriaua spolu s Proppovu teorii a rozviji je dale.
V nasledujicim textu struéné predstavime hlavni body téchto teorii.

Souriau vymezuje Sest funkci, které maji podobné role jako aktanty. Kazdé této funkci
dava jméno na zakladé astrologickych principl. Uvadi, Ze ,analyzovany text Ize

zjednodusit na vzorec nebo na morfologii roli. ...Tento pfistup je mozno aplikovat na

104 Tamtéz, str. 126.

105 A_J. Greimas: Structural Semantics, prel. D. McDowell, R. Schleifer a A. Velie str. 199.
51



dramata vSech dob a zanru“.'% Podivejme se na téchto Sest funkci:

1. Lev neboli drama konkretizujici ,tematicka sila“. Tim, Ze je pfitomna u ustfedni
postavy, vytvafi dramatické napéti. Touto silou mlize byt laska, ambice, slava,
Zarlivost atd.

2. Slunce neboli dobro nebo hodnota, kterou Lev hleda. Slunce se miuze shodovat
s Proppovou ,hledanou osobou“ nebo to muze byt i idealni cil.

3. Zemé neboli obéznice Slunce. Postava, spole€nost nebo stat, ktera neni ustfedni
postavou, ale pro kterou je dobro hledano.

4. Mars neboli nepfitel. Postava, ktera brani ustfedni postavé dosahnout cile nebo je
jejim protivnikem a s niz musi hlavni postava bojovat.

5. Vahy neboli arbitr situace. Tato postava je odpovédna za dobro bud Lva, nebo
Marsu.

6. Mésic neboli spolupracovnik. Tato funkce podporuje jinou z vySe jmenovanych péti

funkci.107

Muzeme-li fici, Zze se Souriau zabyva v dramatické analyze objekty, pak Propp ucinil
objektem pohadky. Proppova Morfologie pohadky’? rozdéluje vystupujici postavy podle
jejich funkce. Propp odhalil spolec¢né role nejriznéjSich vystupujicich postav, které se
objevuji v pohadkach, a odhalil jejich funkce. Vystupujici postavy nejsou individualitou
nebo symbolem urcité ideologie, ale spiSe jednou jednotkou, funkci celkové syntaktické
struktury.'%® Propp vydéluje 31 funkci vystupujicich postav a tyto funkce rozdéluje na
sedm okruht ¢innosti: 1. Skadce 2. darce 3. pomocnik 4. carova dcera (hledana osoba) a

jeji otec 5. odesilatel 6. hrdina 7. nepravy hrdina.

106 Elam se zmifuje o tomto zpUsobu analyzy jako o ,patrani (inquire). Aplikuje ji na staré drama a na lidové
drama, avSak vyjadfuje pochybnosti o moznostech jeho aplikace na drama soucasnosti. K. Elam: The
Semiotics of Theatre and Drama, str. 130-131.
107 Souriau ve své knize ,Dvé sté tisic dramatickych situaci“ spojuje Sest zakladnich funkci a pét druhl a
ukazuje 210 141 moznych situaci, které z tohoto spojeni mohou vzniknout. Elam ve své knize objasnuje Sest
Souraiuovych funkcich a jejich astrologické nazvy, ale zde se spokojime se struénym vysvétlenim symbolu,
kde Elam cituje Souriauovu teorii. K. Elam: The Semiotics of Theatre and Drama, str. 127.
108 \/, Propp: Morfologie pohddky a jiné studie, prel. M. Cervenka, M. Pettermnova a H. Smahelova.
109 Jiz jsme se nékolikrat zminili o tom, Zze zakladem strukturalistické analyzy jsou principy vychazejici
z lingvistické analyzy. Také Greimas, kdyz hovofi o jednotkach vypravéni, zddrazruje Uroven ,fonému“. A. J.
Greimas: Zakladni prvky teorie interpretace mytického vypraveni, in: Znak, struktura, vypravéni, prel. J.
Sramek, str. 49.
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Souriau Propp Greimas
Lev hrdina subjekt
Slunce hledana osoba objekt
Zemé hrdina prijemce
Mars protivnik protivnik
Vahy odesilatel darce
Mésic darce, pomocnik pomocnik

nepravy hrdina

Greimas ve své teorii vychazi z vyse zmifiovanych teorii Proppa a Souriau, jez rozviji a
dava do spojeni s lingvistickymi pojmy. Vytvari tfi Skaly, do kterych zahrnuje veSkeré
aktanty spojené binarni opozici. 1. subjekt : objekt 2. darce : pfijemce 3. pomocnik :
protivnik. Z puvodniho Proppova seznamu funkci jednajicich osob, ktery mél 31 polozek,
vytvari novy seznam s 20 funkcemi. Zde mulzeme fici, ze opozice subjekt : objekt je
podobna Souriauovu pojmu Lev a Slunce, darce : pfijemce je jako Vahy a Zemé,
pomocnik : protivnik je podobny pojmim Mésic a Mars. Greimas pfipousti, ze se
Proppovy pojmy a okruhy dinnosti staly zakladem jeho vlastni teorie. Nyni ji tedy
porovnejme jesté s Proppovymi pojmy. Subjekt a objekt jsou jako Proppovy 6. hrdina a 4.
carova dcera (hledana osoba). Navic je-li ve vztahu mezi subjektem a objektem
sémanticka dimenze ,touhy“ a poté se stane tato touha ,ukolem®, vznika tu dalSi efekt.
Dale pfi pohledu na darce a pfijemce muzeme fici, ze darce je spojen s objektem touhy a
také s funkci 4. jeji otec. Zaroven ma vztah k funkci 5. odesilatel. V pfipadé prijemce je tu
vztah smérem k 6. hrdina. Kdyz se podivame na tyto dvé Skaly, mizeme vidét jak zcela
jasna vymezeni, tak také funkce, v nichz jsou dva aktanty spojeny do jednoho aktéra, jako
v pfipadé subjekt/pfijemce, vlivem spojeni se syntaxi. Jako pfiklad si uvedme typicky
zavér love story“. ,On“, ktery touzi po lasce, je subjektem, pfijemce (ktery ziska objekt),
,ona“ je objekt a darce. Nakonec, pokud jde o paru pomocnik a protivnik, prvni ma vztah
k 2. darce a 3. pomocnik, druhy ma vztah k 1. protivnik. Greimas vysvétluje toto spojeni

aktantl jako vypravéni nebo udalosti na povrchové strukture.'°

subjekt : objekt

darce : pfijemce

Lev: Slunce = hrdina: carova dcera

Vahy:Zemé = jeji otec/odesilatel : hrdina

110 A J. Greimas: Structural Semantics, prel. D. McDowell, R. Schleifer a A. Velie str. 198-221.
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pomocnik : protivnik = Mésic: Mars =  darce/pomocnik : protivnik

Jiz dfive jsme zkoumali teorii Anne Ubersfeldové. Nyni se zamé&fime na jeji aktantni
model. Ubersfeldova, jak jsme jiz vySe uvedli, vyuziva ve své aktantni analyze
Greimasovy teorie. Av8ak oproti Greimasovi, ktery svou teorii vytvafi pro strukturu
vypravéni a vztahy uvnitf néj, je teorie Ubersfeldové zamérena na dramatické texty nebo
divadlo, a proto ji budeme v naSi analyze pouzivat. DalSim duvodem je i to, ze tato
aktantni analyza, oproti detailni analyze urc€itého konkrétniho dramatu, vysvétluje
nejriznéjsi vztahy, které jsou mezi povrchovou a hloubkovou strukturou dramatu,
naznacuji, zda je mozno je pochopit a také muze ukazat rizné funkce, které vznikaji pfi
uvadéni dramatu na jevisti. Ubersfeldova uvadi o aktantni teorii: ,Neklade vSechny texty
na Prokrustovo loze, musi pfijmout nejrliznéjSi zpusoby pusobeni funkci. ... Aktantni
model nenalezi uréitému jednomu druhu textl, ale je syntaxi, a tedy mlze vytvaret
neomezené textové moznosti.“1"!

Podle Ubersfeldové vyvstava konflikt z okoli objektu, tak jako vznika kolize v paru
pomocnik a protivnik. Par darce a pfijemce je nejvice vagni, zavisi na motivech a Cinech
spolupracovnika. Darce muze v textu vyjadfovat ideologickou vyznamovou funkci.
Existuje také mnoho prfipadl, kdy je jedna pozice tohoto paru prazdna, napfiklad
v Beckettovych dramatech, kdy Cinnosti neni zaméfena na néjakou véc (nebo néjakou
osobu), ale zahrnuje ideovy princip ,prazdnoty“. Subjekt a objekt tvofi zaklad
v divadelnich syntaktickych pozicich, a tvofi tak osu vypravéni. Subjekt je vytvoren jen
.ciny“ a svym vztahem k objektu. Osoba, ktera se pohybuje celym textem, je fidici subjekt.
V aktantni teorii ukazuje Sipka smér divadelni akce a stanovi ,chténi (vouloir) a ,Ciny
(faire)”. Co se tyCe Sipky od subjektu S—O, souvisi se ,slovesem’, které je vyznamové
omezeno. Vyznamové omezené sloveso znamena, ze je ze sémantického hlediska
omezeno na sloveso, jez oznacuje ,vUli‘ nebo ,fizeni‘. A¢ tomu tak neni mezi subjektem a
jinymi aktanty, v pfipadé subjektu a objektu jsou Sipky vzdy motivovany, a proto se da
nahlizet na psychiku subjektu a analyzovat ji."'2 Zakladni vétou aktantniho modelu je
\Vysilatel kvuli pfijemci pozaduje, aby subjekt Fidil objekt’. Zde je nutné si povSimnout toho,

ze véta ,subjekt si zada objekt’ je umisténa uvnitf véty ,vysilatel si zada... .13

111 A. Ubersfeldova: Lire le théétre, prel. H. S. Shin, str. 65-66.
112 Zde je rozdil mezi Ubersfeldovou a Greimasem, kdy Ubersfeldova omezuje vyznam ,fizeni‘. Z druha fizeni
vyjima ,pomstu” a ,povinnost‘. Zduraziuje nutnost, aby tato ,omezena konstrukce® nesla cestou starého
psychologického vysvétlovani. Viz kniha Ubersfeldové, tamtéz, str. 80.
13 Tamtéz, str. 78-79.
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Shriime nakonec pojmy, které se vazi k postavam v dramatickém textu. Byt je
vystupujici postava z onotologického hlediska jednou postavou, je agregatem riznych
rysi a funkci spojenych pod jednim jménem. Je aktantem v hloubkové struktufe a
jednotkou syntaktické struktury, které zahrnuje jeji fungovani, a na povrchové strukture
funguje jako aktér. Zde by bylo mozno jmenovat fadu rysu, diky kterym se z vystupujici
postavy stava aktér a nikoliv aktant, prvky, které odliSuji jednu postavu od jiné. Tyto rysy,
které vytvareji aktéra, jako je ,jméno“ nebo ,adjektivni rysy, dodavaji postavé roli Ci
poetickou funkci. Postava je také subjektem fabule; o jeji roli ve vypravéni jsme jiz

pojednavali ve vySe zminéné kapitole.

4. 5. Symbolém

V této kapitole se chceme zaméfit na jeden ze zakladnich prostfedki, ktery budeme
potfebovat pfi analyze Capkovych dramat ze strukturalistického hlediska. Jiz jsme uvedli
podstatné principy aktantnich teorii Greimase a Ubersfeldové. Lévi-Straussiv mytém
nebo Jakobsonlv sémantém apod. jsou analogické pojmy tykajici se pojmu aktantu a tim,
Ze ve strukturalni analyze jsou sémantické jednotky postavy a jejich role a vztahy,
prostfednictvim kterych jsou vysvétlovany, pomahaji pfi védecké strukturni analyze,
oprosténé od ideologickych nebo psychologickych interpretaci. Tato strukturalni analyza
se objevuje i pozdéji v pracich fady badatelll, ale pfi analyze dramatu ¢asto postupuiji
prilis formalné, takze vznikaji nevyrovnané vysledky. V pfipadé K. Elama jsou
analyzovany slozky jako odstavec, vers, fabule, syzet atd., které vytvareji soubor celkem
osmnacti polozek, a co se tyCe vypraveéni, déli je na velmi detailni slozky. Kdyz analyzuje
jednu c¢ast Shakespearova Hamleta, celkem 79 vers(, zaplni analyzou Sestnact stran
textu. Samoziejmé tato analyza neni jen analyzou praktickou, rétorickou ¢i sémantickou,
ale ukazuje i dalsi mnohé tvare textu, jako jsou tfeba fabulové vzorce atd. Jak ovSem
Elam sam uvadi, ze jsou ,makroproairetické stupné syzetu a fabule (the macroproairectic
levels of sujet and fabula)“!'4, které nejenze nelze vysvétlit, ale jejich analyza v ramci
jednoho dramatického dila jako celku by byla nesmirné objemna. | kdyby nékdo tuto praci
celou provedl, je nejisté, zda by to mélo velky smysil.

Na tomto misté citime potfebu ustanovit novou jednotku. Touto jednotkou je pravé

symbolém. Tento symbolém je spojen se symbolem, ktery je jadrem ur€itého dramatu.

114 K. Elam: The Semiotics of Theatre and Drama, str. 185.
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Napfiklad v dramatu Romeo a Julie je symbolem, ktery je jadrem celého dramatu ,laska’,
a kromé toho téZ ,opozice' nebo ,nestastny osud‘. Mizeme byt na pochybnostech, zda se
nejedna o jednotku ideologické analyzy. Samoziejmé, Ze slovo symbol je samo o sobé
abstraktni pojem, zahrnujici i ideologické prvky, ale nejedna se pouze a jen o pojem
ideologicky. Proto se podivejme na to, jakou roli hraje tento symbolém pfi uchopeni
struktury.

Zaprvé hraji symbolémy roli pfi chapani divadelni struktury jako jeji jednotky. Analyza
tykajici se Skaly symbolémui nabizi tim vétSi moznosti, ¢im je analyza vypravéni
podrobnéjSi a detailngjSi. Pochopitelné se mohou tyto symbolémy v textu realizovat jako
vystupujici postavy nebo prfedméty. Jeden symbolém se mulze stat i nékolika
vystupujicimi postavami, nebo jen jednou postavou ¢i predmétem. Kdyz znovu uvedeme
priklad z Romea a Julie, jsou Romeo i Julie symbolémy, které vyjadfuji lasku. Prestoze se
navzajem miluji, jsou narozeni v znepratelenych rodinach, a proto je ¢eka tragicky osud.
Symbolém zvany ,opozice“ se objevuje v postavach ¢lenl rodin obou znepratelenych
klan(, ale existuje zaroven jako opozice téchto dvou rodin.

Déle nabizi symbolémova analyza zaklad, diky némuz je mozno pochopit vyznam
dramatu. Celkova dramaticka struktura Romea a Julie je tvofena setkanim symbolému
lasky a opozice, z néhoz vyvstava konflikt, jenz vytvari hlavni proud dramatu. Tito dva
milujici se lidé ziskaji pro dosazeni své lasky zvlastni Iék (ten je rovnéz symbolémem
tragického konce) a vzeprou se, nakonec je vSak Ceka tragicky osud. Zde se tedy v téchto
dvou postavach propojuje symbolém lasky a symbolém tragického konce.

Nyni se zaméfime na funkci symbolému. Podivame-li se na vnitfni strukturu textu,
jedna se o jednotku, ktera je zakladem pro spojeni vypravéni. Prostfednictvim vztahu,
kterymi jsou symbolémy usporfadany, muzeme pochopit proud vypravéni. Kdyz se
podivame zvnéjSku, symbolémy vystupuji jako pfedméty nebo postavy a funguji jako
signifikanty. Navic, jak uz jsme zminili vySe, je mozno diky stupnici symbolému chapat na
zakladé nizSi pozice symbolému v urcité podrobné ¢&asti textu nebo méné dullezitém
obsahu a struktufe. Da se zde fici, ze pojem symbolému je blizky terminu lexém. OvSem
zcela odliSnou véci zustava ,néjaky vyznam‘ a ,néjaky symbol‘. Umberto Eco ve svém

diskurzu o symbolech''® uvadi ,symbolicky modus jako zvlastni textovou strategii. Ale

115 Vyznam slova ,symbol“ je velmi rlznorody a pestry. Jako typ znaku jsme ho analyzovali jiz dfive spolu

s ikonem a indexem. Jedna se o znak, ktery ma vztah k oznaCovanému objektu zcela arbitrarni nebo

zvyklostni. KdyZz se na symbol podivame z hlediska sociologického nebo sociolingvistického, pak vyjadfuje

vyznam urcité ideologie a asociuje dal§i komunikovany pfedmét nebo hovofi o tomto predmétu. Tak jako

muUzeme nahlizet na symbol podle Barthesovych ryst znakl, ma na symbol mnoho védcl nejr(iznéjSi nazory.
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kromé této strategie mize byt symbol néco jasného nebo nejasného.“''® Tento symbol,
ktery ma velmi rozmanité vyznamy, zde povazujeme za novou sémiologickou jednotku
vyznamové struktury. Misto terminu lexém nebo sémém jsme zvolili termin symbolém,
protoZe stejné jako jazykovy symbol i symbolém obsahuje rys ,arbitrarni‘. Adjektivum
krasna’ se v Tréji poji s postavou ,Heleny'. Mezi krasou a Helenou neni zadny
vyznamovy vzajemny vztah, ale je nutno je vysvétlit jako symboly.

Je nutno na tomto misté zminit, ze symbolémy maji vztah k vlastnim mysSlenkam,
zameérim ¢&i filozofii, ideologii atd. a souvisi také s dobovym nebo spoleéenskym
kontextem. V pfipadé Romea a Julie vyvstava opozice a konflikt mezi dvéma rodinami a
konci tragickym koncem, coZ je mozno chapat jako logicky mnohem béznéjsi udalost
v dobé Shakespeara neZli v dnesni dobé. Ale kdyz se tyto stejné symbolémy pfenesou do
soucCasné spole¢nosti, mize vzniknout neoriginalni vypravéni. Takto funguji symbolémy
jako jednotky umoznujici chapat hloubkovou strukturu dramatu, pficemz na povrchové

strukture vystupuiji jako figury, napf. postavy Ci predméty.

Barthes ve své knize vysvétluje pét riznych ryst znakl jako napf. existencialni aspekt, adekvatnost atd.,
srovnava svou teorii se Hegelem, Wallonem, Peircem a Jungem a objasfiuje je. R. Barthes: Elements of
Semiology, prel. A. Lavers & C. Smith.

116 U, Eco: O literature, str. 135.
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lll. Analyza dramat Karla Capka ze sémiotického hlediska

1. Loupeznik

Karel Capek napsal roku 1919 svoje prvni drama LoupeZnik.1'" Premiéra dramatu se
konala roku 1920 v Narodnim divadle. Neni bez zajimavosti, Zze prvni zminka o tomto
dramatu se datuje do roku 1911, kdy ho jiz rozpracoval s bratrem Josefem pfi jejich
pobytu v Pafizi. Tehdy ho vS8ak nedopsali a Karel se vratil domi s nedokonéenou verzi
Loupeznika.

Budeme se zabyvat novou verzi, kterou Karel Capek napsal sam a zaméfime se na
funkci dramatickych osob, strukturu vypravéni, charakteristiku prostoru a ¢asu a na to jak

funguji ve struktufe symbolémy.

1. 1. Funkce a vyznam dramatickych osob

Problematika dramatickych osob uz byla teoreticky probirana. Dramaticka osoba je
dllezity prvek, ktery souvisi s déjem celého dramatu. Kazda osoba ma svou funkci.
Néktera souvisi s déjem, coz je dulezité pro celou strukturu dramatu, a jina osoba hraje
vyznamové vedlejsi roli, nebo dokonce nékdy funguje jako pfedmét, napf. sluha, ktery
stoji u kralovského trinu, nema jinou funkci nez byt pouhou dekoraci. ,Jednani muze
klesnout na stupen nulovy, postava se stava soucasti dekorace. Takovymi lidmi—
dekoracemi jsou napf. vojaci, ktefi stoji po obou stranach vchodu do domu. Poukazuji na
to, ze tento dim jsou kasarny. Lidé—dekorace ov§em jiz nemohou byt nikterak pokladani
za aktivné jednajici Cinitele. Jejich realnost je rovnéz stlatena na stupen nulovy, nebot’
jejich konstitutivni znaky se omezuji na minimum.“118

Nyni mGzeme rozebrat funkce a vyznam osob v dramatu LoupeZnik. Nejdfive uvedeme
funkce, které sice vypadaji jako vedlejSi a méné dulezité, ale souvisi s charakteristikou

celé hry. Mohli bychom pak najit osobu, jez se objevi nahle a nesouvisi s déjem. Je to

117 pted touto hrou Loupeznik byla jednoaktovka Ldsky hra osudnd, ktera byla napsana s Josefem Capkem
roku 1911 a ma charakter jako komedie dell’arte.
18 J. Veltrusky: Clovék a pfedmét na divadle, in: Prispévky k teorii divadla, str. 45.
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Mimina sestra Lola, ktera se zamilovala do néjakého mladika, utekla s nim a vratila se
s ditétem v naruci jako zahalena Zzena, a nakonec do pfibéhu vstupuje jako ,pomoc’ pfi
feSeni obtizné situace. Tato postava zosobriuje jistou ,narazku‘ na rozhodnuti hrdiny nebo
,pravodkyni‘ hrou k jasnému zavéru a ukazuje divakovi, jak se ma konec¢né zacit chovat
Loupeznik, jehoz osud muzeme chapat jako zivot pfili§ mladého Clovéka. FrantiSek
Veti¢ka postavu Loly povaZoval za prvek zvany deus ex machina'?, kterym K. Capek
podporuje Profesorovu mySlenku a jeho nazor: ,Jeji pfichod na scénu je neobycejné
zavazny, nebot preklene misku vah na Profesorovu stranu a podstatnym zplsobem
ovlivni Loupeznikovo zavéreCné rozhodnuti.“'20 Postava Lola indikuje osud Zeny, ktera
utekla za mladikem a pak se vratila ani mlada, ani zdrava. Lidé ji nepoznaji a povazuji ji
za tulacku nebo Silenou Zzenu. Kdyby se Lola vratila zdrava a Stastna, hra by vypadala
jinak. Prestoze postava nevypada jako dllezitd osoba v dramatu a nesouvisi s déjovou
linii, pIni indikativni funkci, ktera ukazuje ¢tenariim autoriiv naznak nebo zamér.

Lola se na scéné poprvé objevi v podobé zahalené zeny, ale tuto postavu jiz dfive

zminuje dialog mezi profesorem a jeho pani.

PROFESOR: Ano, ja — — My, Zeno, se musime bat osudu. Musime rozumét jeho
znamenim. Vi§, co nam udélala ta prvni!

PANI: Lola.

PROFESOR: Nejmenuj ji pfede mnou! Nechci ji znat!

PANi: — — Nevim, pro& na ni musim tolik myslet.

PROFESOR: Nemluv! Nepfipominej! Nene, chran blh! Jeji pfipad se opakovat nebude!

PANi: — — Kdybychom aspon védéli, kde je, co s ni je — — (str. 70)

Podle dialogu zjistujeme, ze profesor ma jesté dalSi dceru, kterd se jmenuje Lola a
utekla z domova. Lola se tu sice neobjevi fyzicky, ale jeji indikativni funkce se zde jiz
zacina projevovat.

Co se tyCe indikativni funkce, najdeme jesté dalSi osobu, Cikanku, jez plni podobnou

funkci jako Lola. Objevi se jiz v prvnim déjstvi, ¢te Loupeznikovi a Mimi z ruky a

119 P, Pavis definuje deus ex machina takto: ,dramatik se ¢asto uchyluje k tomuto prostfedku tehdy, neni-li
logické FfeSeni mozné a je zapotfebi rdznym zplsobem zakoncit veskeré konflikty a vyresit rozpory. ...
Komedie pouziva triky pfipominajici deus ex machina: poznani & navrat dramatické postavy, objeveni
skrytého dopisu, neoekavané dédictvi atd. Lidskému jednani je tak pfiznana urcitd mira nahody.“ P. Pavis:
Divadeini slovnik, str. 58.

120 Frantiek V&eti¢ka: Dilna bratii Capkd, str. 25.
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naznacuje, ze se stanou nestastné véci. Dvé osoby, Lola a Cikanka, maji stejnou
indikativni funkci jako typ ,prospekce’, jenZ znamena, Ze to, co se stane v budoucnu,
prispiva ke zvySeni dramatického napéti nebo k odhaleni motivu €i naznaku. Zajimavé je
to, Ze postava Loly pfedstavuje nejen typ prospekce, ale i typ ,retrospekce’, ktera nabizi
informaci o minulosti nebo o vystupujici postavé v Case textu. Termin a funkce, které
souvisi s Casem, vysvétluje Genette. Kdyz se Lola objevi nefyzicky pfi jednani mezi
profesorem a jeho pani, jde podle jeho teorie o heterodiegetickou analepsi (heterodiegetic
analepsis) a ve druhé scéné, kde se objevi fyzicky, je to homodiegeticka analepse
(homodiegetic analepsis) . Ztoho plyne, ze indikativni funkce souvisi jasné se
strukturou €asu.

DalSi ,postava’, ktera ma indikativni funkci, neni Clovékem, ale jsou to ptaci, ve kterych
objevujeme odkaz na funkci, jakou ma chér v antické komedii, v niz se Casto objevuje
prevleCeny za zvifeci maskary. Chér zprostfedkovava, komentuje vstupy protagonisty
Loupeznika na scénu a naznacuje nasledujici déj. Kdyz ¢teme text, mizeme si predstavit
opravdové ptaky, ale opravdovi ptaci nemluvi. Takze bud potfebujeme fantazii, nebo
musime najit néjaké feSeni. Na jevisti mohou tyto ptaky hrat lidé, nebo je muzeme
nahradit obrazy ¢i umélymi ptaky, ale také se nemusi na scéné vibec objevit, staci je jen
slySet. Tady uz feSeni souvisi se zakladnimi druhy znakd. To znamena, ze ptaky na jevisti
muzeme fesit ikonickym, indexovym ¢&i symbolickym zplsobem.

VySe uvedené tfi postavy maiji jesSté romantické prvky. Co se tyCe Cikanky, uz jméno
samo o sobé vyvolava pocit romanticky, jenz je konvenéné zafixovan nebo zakddovan
kulturou jako symbol. Lola jako zahalena Zena je mysticka a jeji repliky nam pfipominaji
basné — forma replik Loly nevypada jako basné, ty jsou ale vyjadfeny opakovanim slov,
rymovanim nékolika vét a syntaktickou konstrukci. Ptaky bychom mohli povazovat pouze
za signal, ale pfi realizaci dramatu by mohli mit vice funkci, napf. poetickou, jeZ souvisi
s tim, ze ptaCi zpév vytvafi romantickou atmosféru, a deiktickou, ktera je oznacovana
vétou, ,—bry rano“.

Co se ty¢e vyznamu a funkce indikatoru, mizeme uvést vysvétleni Hjelmslevovo,
»Veli€inu, ktera ma danou vlastnost, nazveme indikator, pficemz musime rozliSovat mezi
dvéma druhy indikator(: signaly a konotatory. Z operacniho hlediska je mezi nimi ten
rozdil, ze signalem Ize vzdy jednoznacné odkazovat k urcitému planu sémiotiky, zatimco

toto v pfipadé konotatoru neni mozné nikdy; konotator je tedy indikator, ktery se za

121 G, Genette: Narrative Discourse, piel. J. E. Lewin str. 212-262.
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urcitych podminek vyskytuje v obou planech sémiotiky.“122 Z toho muzeme predpokladat,
Ze dané tfi postavy jsou spiSe konotatory nez signaly.

Nyni se podivame na rGzné osoby z hlediska teorie aktant(. VétSina pfibéhl lasky ma
podobné schéma. Subjekt chce ziskat objekt, jeho darce je buh jako Eros a pfijemcem je

subjekt sam.

D=Eros __—_____, S=Loupeznik ———» P =sam

l

O =Mimi <«— P?=profesor
(D: darce, S: subjekt, P: pfijemce, P*': pomocnik, O: objekt, P2 protivnik)'23

Ve Hie Loupeznik je to podobné. Loupeznik jako subjekt chce Mimi, ktera ma funkci
objektu. Co se tyka pomocnika, mlize pomahat subjektu, nebo objektu. Napfiklad
vdramatu Romeo a Julie chiva je pomocnikem, ktery poskytuje pomoc objektu.
Loupeznik nema zadného pomocnika a proti nému stoji hodné postav jako protivnik. To
znamena, Ze tento subjekt je znacné izolovan. Uzivame slovo znacné, protoze by jako
nepfimy pomocnik mohly fungovat vS§echny mysSlenky a vzpominky riznych lidi, jako je
napfiklad mlady indian nebo knize &i hulan atd., a to kvuli tomu, Ze ve vzpominkach lidé
sympatizuji s Loupeznikem.

Podivame-li se na Mimi, mohli bychom si uvédomit zménu jejiho chovani
k Loupeznikovi. Na za¢atku se pred nim brani, potom vSak ho také ma rada. Mizeme to
vysvétlit trojuhelnikem aktant(, jenz je nazyvan podle Ubersfeldové ,trojuhelnik

psychologicky*®.124

D =Eros ——» S = Loupeznik

|

O = Mimi

122 | Hejelmslev: O zakladech teorie jazyka, str. 123.
123 Zkratky tu pouzivame podle Ceskych termin(. Tieba Anne Ubersfeldova pouzila zkratky podle
francouzskych termint; D*: destinateur (darce), S: sujet (subjekt), D% destinataire (pfijemce), A: adujuvant
(pomocnik), O: objet (objekt), Op: opposant (protivnik).
124 \/iz kniha A. Ubersfeldove, Lire le thédtre, prel. H. Shin, str. 83-84.
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Mimi je objektem, ktery chce subjekt, ale stava se postupné subjektem. Je ovlivnéna
darcem, a to znamena, Ze jeji chovani souvisi s jeji citovou zménou nebo stavem jeji
psychiky.

Ve hfe se objevuji rizné osoby — profesor, pani, Mimi, Loupeznik, Fanka, zahalena
zena, cikanka, myslivec, starosta, soused, uditel, kovar, havif, Kapral, Franta, Sefl, hajni a
ptaci. VS§imame-li si jmen osob, vétSinou nejsou konkrétni, ale obecné oznacuji bud
néjaké profese jako profesor, myslivec, ucitel, kovar, starosta atd., nebo naznacuje stav
jako pani, Ci zevnéjSek, jako zahalena Zzena a cikanka. Kdyz uvedeme charakteristiku
profesora: uz ma své zazemi (i letni sidlo), socialni pozici, a proto je docela konvencni,
aby branil to, co ma, a nechce riskovat, Ze néco ztrati. Jméno postavy tu neoznacuje
osobni zvlastnosti, ale naznacCuje obecnou charakteristiku této profese, jez vypada, ze je
ztélesnovana jednou osobou. Na zacatku dramatu prolog pfivede Loupeznika a predstavi
ho ¢tenarim (Ci divakim), uvadi, ze Loupeznik trhal tfeSné a bavil se s jeho dcerami, a
upozornuje divaky, aby si na ného davali pozor. Prolog fika Loupeznikovi, ,jdi si ted’ jinam,
ber a krad jinde, trhej si jiné tfedné; vSak té& brzo poznaji, co jsi.“ Jméno protagonisty

naznacuje praveé jeho charakteristiku a ¢innosti.

1. 2. Struktura vypravéni

Nyni se zaméfime na strukturu vypravéni v LoupezZnikovi. Todorov fika, ze ,idealni
vypravéni zacina stabilni situaci. Tato situace je plUsobenim néjaké sily narusena.
Povstava ztoho stav nerovnovahy. Poté co zaplsobi jina sila v opacném sméru,
rovnhovaha je obnovena. Tato druha rovnovaha se v mnoha ohledech podobda té prvni,
neni s ni vSak nikdy identicka. V kazdém vypravéni jsou tedy dva typy epizod: epizody
popisujici stav (rovhovahy nebo nerovnovahy) a epizody popisujici pfechod od jednoho
stavu k druhému.“'% Uvedeme pfibéh LoupezZnika podle Casové linie. Loupeznik se
setkava Mimi, ktera se mu libi. Mimi je sama doma. Kdyz Loupeznik vejde dovnitf, vrati
se jeji rodiCe. Jeji otec Profesor nema rad Loupeznika a chce ho vyhnat z domu. Pfijde
hodné lidi, aby pomohlo Profesorovi, a nakonec Loupeznik utika. Na zacatku situace byla
stabilni, avSak od doby, kdy se objevuje Loupeznik, tato situace se zacala ménit. Kdyz

Loupeznik vejde do prostoru, ktery je symbolizovan svétem profesora a jeho rodiny,

125 T, Todorov: Poetika prozy, str. 69-70.
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pocatecni rovnovaha se zméni v nerovnovahu, to znamena, ze puvodni stabilni situace je
naruSena. Potom nejen profesor a jeho pani, ale i ostatni lidé stoji proti hrdinovi a usiluji,
aby Loupeznik odeSel z profesorova domova, a na konec je rovnovaha obnovena.
Samozfejmé tato rovnovaha je jina, jak fika Todorov.

V dramatu je jedna zakladni strukturni jednotka. Je to ,Loupeznik chce Mimi, a nékdo
stoji proti nému‘. Napfiklad v prvnim déjstvi se hrdina setkava s myslivcem, ktery ma rad
Mimi. Kdyz se oba muzi hadali, Loupeznik byl udajné zastielen a myslivec utika.

Uvedeme-li jednotku v hloubkové strukture, vypada nasledovné:

D =buh,eros —— » S =Loupeznik —— » P =sam

l

O =Mimi <= P2 = myslivec

Tady je protivnikem myslivec, ktery stoji proti Loupeznikovi. Takova syntakticka
struktura, ve které Loupeznik je subjektem a Mimi je objektem, se od zacatku do konce
opakuje, napr. profesor stoji proti hrdinovi, Fanka také proti nému a tak dale. Opakovani
jedné struktury také souvisi se zapletkou hry. Co se tyCe zapletky LoupeZnika, je podle
Aristotela ,jednoducha‘'26, protoze ve hie chybi obrat a nedojde k zadnému poznani.
Spodiva v tom, ze takova jednoducha zapletka a opakovani jedné syntaktické struktury je

prostorem pro myslenky a nazory riznych lidi, coz souvisi s relativistickym pohledem.

1. 3. Charakteristika prostoru a ¢asu

Prostor je ur€en pro €innost lidi. Zfejmé také v dramatu je potfeba néjaké misto, kde se
déj odehrava. Dramaticky prostor mize napodobovat konkrétni misto, nebo jednoduse
symbolizovat i uvést vlastni nazev mista atd. Popis prostoru v dramatickém textu je
velice omezen, kdyz ho srovnavame napf. s epikou. Na zacCatku dramatu nebo

v poznamkach byva popsan néjaky prostor, ktery autor popisuje technicky, bez uziti

126 \/ Poetice Aristoteles uved! rtizné druhy zapletek. Jedna z nich je jednoducha, ktera se li$i od zapletky
zapletené. V Ceském prekladu zapletka (plot) je oznacen jako ,dé&j". Aristoteles definuje to, ze ,jednoduchym
pak nazyvame déj, ve kterém vyviji-li se souvisle a uceleng, jak jsme stanovili, déje se pfechod (od scény ke
scéné) bez obratu (peripetie) a bez poznani (anagnorise). Zapleteny pak jest, kde jest prechod s anagnorisi
nebo peripetii nebo s obéma.“ Aristoteles: Poefika, prel. F. Groh, str. 20.
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literarnich prostfedkl, a tento popis prostoru vibec nesouvisi s déjem. V souvislosti
s prostorem Ubersfeldova fika, ze ,dramaticky text je jediny literarni text, ktery nemuze

byt ¢ten paradigmatickou spoijitosti.“127

D&j v severovychodnich Cechach.

Scéna (ve vSech aktech) predstavuje lesni palouk. Vievo jednopatrovy dim, holy bily lovecky
zamecek s balkénem a okny zamfizovanymi, obehnany jesté vysokou zdi s téZzkymi, zelezem
pobitymi vraty. Dokola les, vpravo lavicka z nékolika dfev. Vpravo jde se k méstu, stfedem

k vesnici. (str.12)

VySe uvedeny popis prostoru ukazuje, ze hra se odehrava v néjakém prostiedi, ale
popis neni vibec poeticky, je spiSe technicky oznacéen. V celém dramatu LoupezZnik je
jediny konkrétni popis prostoru. Poznamka, ktera oznacuje prostor, ma jinou
charakteristiku, napf. ,D& v severovychodnich Cechach® sice vypada jako konkrétni
misto, ale nemusi byt, protoze ,jednopatrovy dim, holy bily zamecek® nebo ,lesni
palouk® mohly by byt kdekoli, nejen v severovychodnich Cechach. To souvisi spise
s charakteristikou postav, kterou naznacuje mistni nareci. Pfestoze popis prostoru je
omezen, jeho funkce vypada velice jednoznaéné. Ukazeme-li prostor s konkrétnim
nazvem, ktery oznacuje historicky fakt nebo spole¢enskou udalost ¢i nabozensky prvek,
Ctenar nebo divak by si mohl predstavit uz prostfedi nebo pozadi hry. Divadelni prostor
ma ikonickou funkci, jez oznaCuje nedramatickou skute¢nost, a ztoho plyne, Ze
dramaticky text hraje roli prostfednika mezi divadelnim prostorem a kulturni a
spolecenskou skute¢nosti.

Funkce prostoru v souvislosti s ostatnimi slozkami mize byt proménliva. Napf. prostor
,palac’ je pro krale dim nebo symbol moci, ale pro sluhu nebo otroky ma jiny vyznam. Co
se tyCe osoby krale, ve svém palaci je kralem a hlavou statu, ale v jiném prostoru, napf.
Vv cizing, uz neni kral v daném prostfedi. V Loupezniku nam popis ,holy bily zamecek
s balkbnem a okny zamfizovanymi, obehnany jesSté vysokou zdi s tézkymi, Zelezem
pobitymi vraty“ ukaze jednak, ze prostor neni obyc€ejny dim na kazdodenni bydleni
(pozname podle dialogu, ze zamecek je letni sidlo), a jednak naznacuje, ze se ubrani
pfed moznym utokem.

Kdyz mluvime o prostoru v souvislosti se ,syntaktickou strukturou’, je to slozita

127 A, Ubersfeldova: Lire le théétre, prel. H. Shin, str. 142.
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vyznamova sit' vSech slozek'?. A struktura vSech vypravéni by mohla byt chapana jako
vysledek Cinnosti hlavniho hrdiny, ktery ovladne jeden konkrétni prostor, nebo ho zrusi.
V souvislosti s tim uvadi Ubersfeldova jako pfiklad drama Tartuffe. Orgonlv prostor
obléha Tartuffe, ale nakonec ustoupi. Takovy pfipad najdeme také v dramatu LoupeZnik.
Samoziejmé neni stejny jako ve hie Tartuffe, ale v LoupeZnikovi také miuzeme poznat
stejnou funkci prostoru. Loupeznik se chce dostat do zamku, ktery je dobie zabezpecen.
Zfejmé chce ziskat spise Mimi nez samotny zamek. Nasledujici repliky ukazuji, jak

funguje vyznam prostoru pro osoby.

PROFESOR: V¢era jsem znal tenhle svij dim jako sebe sama; kazdy zvuk ke mné mluvil,
kazdému dechnuti ze sna jsem rozumél; a jen jste pfiSel vy, uz po celou noc v ném néco
praska,néco se sméje nebo sténa, véci se kaceji, mé dité lezi v placi a venku stojite vy,
nesmyslny Sasku s tim turbanem na hlavé, a poslouchate, jako byste pfevratil al po mnoho let
stavény. O, pred vami ji budeme chranit, kdybychom ji pod zamkem drzet méli! Strasny,
strasny dojem z vas mam,; Cihate u téch vrat jako zvife jste potrhly? Vypadate, jako byste
nechapal, co se vam fika.

LOUPEZNIK: Co?

PROFESOR: Jdéte odtud,ClovéCe! S mou dcerou se uz nesetkate. Nikdy, nikdy nestrpim,
abyste se k ni jesté priblizill Neznam vas; staéi mné, Ze jsem vas vidél. Rozumél jste, nikdy!
Muzete jit. (str. 52-53)

Kdyz dobyva prostor, kde bydli Mimi, zvySuje se napéti. Hra naopak kondi, kdyz se

hlavni hrdina od tohoto prostoru vzdali.

1. 4. Symbolém

Symbolém je zakladni jednotka, jez se objevuje v riznych postavach a predmétech na
vnéjSi Urovni a jako oznacované u znaku. Naopak figura vystupuje jako oznadujici. Vztah
mezi symbolémem a figurou je docela arbitrarni, souvisi s autorovym zamérem nebo
pojetim, jez wvytvafi rGzné figury, a ty jsou spjaty s dobovym kontextem nebo

spoleCenskym védomim'29, Napfiklad Loupeznik je figura a jeho symbolém je ,mlady"‘.

128 Ubersfeldova tuto sit' nazyva sit’ sil (réseou de forces) a to detailn& vysvétluje syntaktickou strukturu

v souvislosti s prostorem. Tamtéz, 162.

125 Vztah mezi literarnim dilem a spoleGenskym védomim vysvétluje T. Kubicek, ,Literatura jako jeho
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Slovo mlady je abstraktni, a proto ho nemuzeme presné definovat. V dramatu LoupezZnik
je slovo mlady spojovano s protagonistou. Co se ty¢e symbolému mlady, je oznacovan
figurou Loupeznik a Mimi. Ostatni naopak jsou figurami symbolému ,stary‘. Struktura
celého dramatu je konstruovana rozporem dvou protikladnych symbolém, které souviseji
s laskou nebo s postojem k lasce. Prestoze jsou ve hfe dva mladi lide, Mimi a Loupeznik,
je tam i mnoho jinych, ktefi na scéné hmatatelné nevystoupi, ale byli zminéni pfi jednani.

O Loupeznikovi mluvi skoro vSichni, ze je nékomu podobny.

PROFESOR: Ale pofad mné je, jako bych toho Clovéka uz nékde vidél. Nékdy
davno, uz ani nevim —

PANI: Nékomu je podobny.

PROFESOR: Tak nezodpovédny Clovék!

PANI: Uz vim. KdyZ jsem byla mala a méla jsem spalni¢ky, dali mné obrazkovou
knizku; a tam byl jeden obrazek —

PROFESOR: Jaky obrazek?

PANI: Mlady Indian, naéelnik, s péry na hlavé, vi§? A ten se mi tak nesmirné zalibil.

Jako bych ho vidéla... jesté dnes...

PROFESOR: Ale ne, pockej. Nékomu je podobny.

PANI: Komu?

PROFESOR: Aha, uz to mam! Kdyz jsem byl mlady hoch, poznal jsem jednoho
politického, vis? Co jsou pod dohlidkou.

PANI: Mlady?

PROFESOR: Mlady, divoky... Co ten vyvadél! Holky, kravaly, verSe... Nevim, co na
ném tak vabilo. A tomu on je podobny! Jako by mu z oka vypadl! (str. 56-57)

KAPRAL: Pogkej, Franto, uz to mam! No jo! Dyz sem byl kluk, tak sem vidal

v cirkuse komedianta, a ten ti zrouna €aroval. Voci sem moh na nom nechat. A tomu von je
tak tize podobnej!

FRANTA: Depak, ¢ojece, cirkusak! Dyz sem byl malej, tak sem vidal jednoho

mladyho ciziho knizete na honech. A von je zrouna jako ten knize.

KAPRAL: Di nékam, Franto, Komediant, a zadnej knize.

FRANTA: Depak komediant, ty vole. Knize!

jedine€na Cast nestoji totiz mimo spoleCenské strukturni vztahy, jak Vodicka vi pfinejmensim uz od Saussura,
ale zcela urcité od Mukafovského a od Jakobsona, ktefi ve ftficatych letech vénovali velkou pozornost
vzajemnému pomeéru mezi spolecnosti, spoleCenskym pohybem a uméleckym dilem.” T. Kubiek: Felix
Vodicka—nazor a metoda (k dejinam ceskeého strukturalismu), str. 245.
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FANKA: Zadnej knize. Hulan. Dy sem byla mlady douge, vedli vojaci hulana

v Fetézech; musel néco strasnyho provist. My, chasa, sme koukali jako na divy zvife; a von
najednou ke mné a povida: Dej mné vody. Ja jsem vam skocila jako blazen a dala sem mu pit
ze dzbanu; von tiSe pije a diva se, jako by se se zivotem loucil, a pak povida: Sbohem,
poupatko! Ale zrouna tak, jako von to tady fek. A ten hulan mél stejny voci jako von; takovy

krasny, zlodéjsky voci. Na mou dusi, na to nezapomenu. (str. 84-85)

V souvislosti s uvedenym citatem se domnivame, Ze dialogy mezi Kapralem, Frantou a
Fankou nejsou vypravénim. Todorov o tom tvrdi ve své studii, ze ,vypravéni vznika
napétim mezi dvéma formalnimi kategoriemi — podobnosti a odliSnosti; pokud je
zastoupena pouze jedna z nich, vysledkem je jisty druh diskursu, ktery neni vypravénim.
Pokud se predikaty neméni, zGstavame v zajeti monoténniho papouskovani daleko pred
vypravénim; pokud si predikaty nejsou vubec podobné, ocitame se za hranicemi
vypravéni, v jakési idealni reportazi zalozené na samych odlidnostech. Pouhé sdélovani
po sobé nasledujicich faktu jesté nevytvari vypravéni; k tomu je tfeba, aby fakta byla
organizovana, coz koneckoncl znamena, Ze musi mit spole¢né prvky. Jsou-li vSak
vSechny prvky spolecné, nejde jiz o vypraveéni, protoze uz neni co vypravét.“'30 Z toho
vyplyva, ze vyroky tfi postav jsou druhem diskursu, ktery pojednava o samé véci jako o
samém symbolému.

Muzeme tedy mluvit o =zvlastni charakteristice jednani postav v souvislosti
s vyznamovym kontextem. Podle Veltruského ,zaméfeni na jednotnost smyslu kazdého
kontextu vznika na zakladé sjednoceni vSech projevl urcité osoby jménem, které je
kazdé replice predesilano; zaroven toto jméno odliSuje kazdy kontext od vSech
ostatnich“3'. V dramatu LoupeZnik sice vSichny osoby mluvi pod svym jménem, ale jejich
repliky se od sebe vyznamové neli§i a maji podobny kontext, protoze je tu jenom jeden
symbolém, ktery se objevuje ve vngjSi struktufe jako rizné figury. Osoby jako Indian,
divoky hoch, komediant, knize a hulan jsou figury, které oznacuji mladého muze

z minulosti a napodobuji Loupeznika, oznacuiji stejny symbolém.

130 T, Todorov: Poetika prozy, str. 238.
131 J. Veltrusky: Drama jako basnické dilo, str. 38.
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2.R.U.R.

Drama R.U.R. (Rossum’s Universal Robots) ziskalo celosvétovy ohlas a diky slovu
robot je Karel Capek znamy po celém svété.’32 R. Wellek fika, ze ,drama vyvolalo ve
svété bouflivy ohlas a pro ten Uspéch existuje fada dobrych divodu. Hlavni mySlenka o
robotech pfisla ve spravny ¢as“.133 Capek si dobfe uvédomuje dobové problémy, napt. ze
rychly primyslovy vyvoj zménil Zivot lidi a z toho vznikaji rizné spole¢enské problémy a
konflikty.

2. 1. Funkce a vyznam dramatickych postav

,Ceho se ¢lovék dotkne, stava se znakem. Jsou privatni znaky; ale znak je pojidiem
spolecnosti. Bez spole€nosti by asi znaky nebyly. Nejzakladnéjsi funkce znaku je funkce
sdélovaci. Vjem je sam o sobé nesdélitelny, nelze ho ztotoznit s vyznamem slova; ale
presto: vjem sam obsahuje prvky znakové. Znakem se muze stat vSechno.“134 Z toho
vyplyva, ze dramaticka osoba je znakem, kterym se néco sdéluje. Uz jsme se nékolikrat
zminili o tom, Ze postava ma rlizné funkce a v souvislosti s divadlem je to slozita znakova
kompozice.

Dramaticka osoba je oznacena predevsSim jménem. VétSinou na zacatku vSech dramat
je napsan seznam osob, které v ném hraji ¢i se objevuji, a tim se drama liSi od ostatnich
basnickych dél. Pfestoze v seznamu byvaiji jen jména osob, ¢tenafi si je mohou predstavit
podle své znalosti nebo zkuSenosti Ci fantazie. Jména postav v dramatech hraji dulezité
role, jednak oznacuji né&jakou osobu, jez souvisi s celym kontextem, jednak jsou
subjekterm kazdé promluvy. J. Holy se zminil o tom, ze ,jméno postavy souvisi na jedné
strané s problematikou pojmenovani v literarnim dile, na druhé strané s problematikou
vystavby postavy a jeji funkce. Jméno je tak soucasti dvou dilich kontextll dila: planu
jazykového a planu tematického. Obé tyto slozky neexistuji pfirozené samy o sobé, ale

slozité se proplétaji, navzajem umocriuji a spojuji ve vyznamové dynamice celého dila.

132 Capek uvadi, Zze skutednym autorem slova robot je jeho bratr Josef, ale on s4m se inspiroval povésti o

Golémovi. K. Capek: R.U.R. in: O uméni a kulture Ill, Spisy XIX, str. 664.
133 R. Wellek: Essays on Czech Literature, str. 50.
134 J. Mukarovsky: Umélecké dilo jako znak, str. 14.
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Jména postav Ize proto zkoumat jen v ramci autorova dila jako celku.“’35 Nyni mGzeme
sledovat funkce a vyznam jmén postav.

Ve hife maji dvé postavy stejné jméno ,Helena“ — jedna je Helena Gloryova a druha
robotka Helena. Obé postavy jsou velice krasne, takze nam pfipominaji symbol krasy a
lasky ,trojskou Helenu‘. Ve druhém déjstvi Clovék Helena umira a ve tfetim déjstvi se
objevuje robotka Helena, ktera citi lasku. Pfestoze Helena umira, porad zije v robotce
Helené. Alquist, se kterym Helena sympatizovala, pracoval fyzicky, prezije jen on sam a
snazi se najit tajemstvi vyroby robotl, ale nedokaze to. Plsobi to velice tragicky.
Najednou se objevi roboti Primus a Helena a cela atmosféra hry je zménéna. Jméno
Primus, které znamena ,prvni‘, ukazuje, Ze néco zacina, nebo Zze nastane néco nového.
Pravé toto jméno oznacuje konkrétni postavu a zaroven naznacuje pozitivni vysledek
tohoto dramatu.

V dialozich mezi Dominem a Helenou je zminovana Jedna osoba. Tato osoba je
popsana rlznymi zplUsoby a oznaCenim, napfiklad ,strasny materialista“, ,0zasny
blazen® nebo ,nemél kouska humoru, ,nemél drobet pochopeni pro industrii“ ¢i ,myslel,
ze udeéla skutecné lidi“ atd. Je to stary Rossum, ktery zacCal zkoumat a experimentovat,
aby udélal ¢lovéka. Pfestoze nevstupuje na scénu, existuje ve svété diskurzu. 136

Kdyz se podivame na syntaktickou funkci postav v souvislosti s aktanty, postavy jako
Domin, Fabry, Gall, Hallemeier, Busman jsou stejni aktéfi. Jsou v hloubkové strukture
aktantem ,subjekt‘ a chtgji ziskat moderni techniku, jako roboty, ktefi by pracovali pro lidi.
Helena a Alquist jsou aktantem protivnik: cht&ji, aby roboti nepracovali pro lidi nebo aby
meli dusi. Diky syntaktické funkci muzeme pochopit charakteristiku dramatu. To znamena,
ze ve hre je vice aktérl, ktefi maji stejnou funkci ,subjekt, a vysvétluje to fakt, ze v

dramatu R.U.R. se objevuji hromadni nebo kolektivni protagonisté.

2. 2. Funkce predméta

Mluvime-li o pfedmétech, patfi k nim skoro vSechno, co vidime na jevisti. Co se tyCe

135 J. Holy . Funkce jmen postav v dilech Karla Capka a Viadislava Vandury, str. 460.
136 E. Aston a Savona uvedli funkce postav, které souvisi s tradici ¢i konvenci dramatu, tzv. self-presentation,
exposition, choric commentary, character as confident(e), character as foil, dues ex machina, silent characters,
character names. Z toho vyroku vyplyva, Zze postava starého Rossuma je popsana zplsobem ,expozice”, jenz
poskytuje informaci o postavé ve formé& monologu nebo solilogu ¢i dialogu. E. Aston and G. Savona: Theatre
as Sign-system, str. 44-45.
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dramatického textu, o pfedmétech se hovofi vétSinou ve scénickych poznamkach nebo
jsou naznacovany v dialozich mezi osobami. Pfedméty jsou oznaCovany jazykovymi
prostfedky a jejich funkce souvisi s funkci jazyka. V dramatu R.U.R. najdeme ruzné
predméty, které maji zavazny vyznam pro celou hru nebo funkci v daném kontextu. Patfi
sem napfiklad zarovka, hluché kvéty, lod Ultimus a tak dale.

V druhém déjstvi jsou lidé obklopeni roboty, a proto pro svou obranu stavi barikady a

spojuji zahradni mfiz s elektrickym proudem.

FABRY: Hotovo!

DR. GALL: Co?

FABRY: Vedeni. Ted mizeme celou zahradni mfiz napojit proudem. Kdo by pak na ni sahl,
hrome! Aspori pokud tam jsou nasi.

DR. GALL: Kde?

FABRY: V elektrarné, u€eny pane. Doufdm aspon — (Jde ke krbu a rozsviti na ném malou

zarovku.) Chvalabohu jsou tam. A pracuiji. (Zhasi.) Pokud to sviti, je dobfe. (str. 146)

Zarovka nebo lampa neni jen pfedmétem, ktery sviti na scéng, ale stava se rekvizitou,
jez k jednani osob pfitahuje a pfinasi dalSi vyznam. ,Rekvizita byva obvykle oznacovana
jako pasivni nastroj hercova aktivniho jednani. To v8ak nevystihuje pIné jeji podstatu.
Rekvizita neni vzdy pasivni. Je v ni sila (oznacili jsme ji jako akéni silu), ktera k ni
pfitahuje urcité jednani. Jakmile se objevi jista rekvizita na scéné, navozuje v nas tato jeji
sila ocekavani prfislusného jednani. Tak pevné je s nim spjata, ze jeji pouziti k jinému
jednani pocitujeme jako scénickou metonymii.“'37 Z toho vyplyva, ze zarovka a jeji svétlo

jsou metonymii lidstva, ktera se jesté objevi na konci druhého déjstvi.

FABRY (rozsviti zarovku na krbu): Svit, hromnicko lidstva! JeSté dynama bézi, jesté tam jsou
nasi — Drzte se, muzZi v elektrarné!

HALLEMEIER: Byla to velikd véc, byt ¢lovékem. Bylo to néco nesmirného. Ve mné bzudi
miliébny dusi se do mne slétaji. Kamaradi, byla to velika véc.

FABRY: Jesté sviti§, damysiné svétélko, jesté osliujes, zafiva, vytrvala myslenko! Védouci
védo, krasny vytvore lidi! Plamenna jiskro duch(!

ALQUIST: Vé¢&na lampo, bozi ohnivy voze, svata svice viry, modli se! Oltafi obétni —

DR. GALL: Prvni ohni, vétvi hofici u jeskyn&! Ohnisté v tabore! Hranice strazni!

FABRY: Jesté bdis, lidskd hvézdo, zafiS§ bez kmitu, dokonaly plameni, duchu jasny a

137 J. Veltrusky: Clovék a predmét na divadle, in: Prispevky k teorii divadla, str. 47.
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vynalézavy. Kazdy tvij paprsek je velika myslenka —

DOMIN: Pochoden, ktera koluje z ruky do ruky, z véku do véku, vécné dal.
HELENA: Vecerni lampa rodiny. Déti déti, musite uz spat.
(Zarovka zhasne.)
FABRY: Konec.
HALLEMEIER: Co se stalo?
FABRY: Padla elektrarna. Ted my. (str. 162)

Dalsi pfredmét, ,hluchy kvét, je rekvizitou, ktera souvisi s lidskou neplodnosti. Helena
se divi, pta se vSech lidi, se kterymi se setkava, proc prestali lidé rodit déti. Kdyz Helena
uvidéla krasné kvéty, jez byly umélé a neplodné, pfipomnély ji Zeny, které prestaly rodit
déti. Kvéty jsou krasné jako Zeny, napf. Helena, ale zaroven se vyznacuji neplodnosti,
coz zduraznuje adjektivum ,hluché’ — Helena také nema dité, to se dozvime z jednani
mezi Helenou a Nanou.

Spojeni slov ,hluchy kvét® je velice zajimava a neobvykla synestézie, protoze toto
adjektivum souvisi s akustickou charakteristikou a kvéty vnimame zrakové. Kdyz na jevisti
jsou kvéty, je potieba vyslovovat slovo ,hluché’. Jakmile je vysloveno, dekorace se stava
rekvizitou, ktera ma vliv na dramaticky déj. Zich pravi o pfedmétech, ze ,Cetna dila
dramaticka Zadaji, aby misto déje, scénou predstavované, bylo urCeno presnéji a
podrobnéji, nez pouhymi dramatickymi osobami a jejich jednanim. Ostatné dramaticky déj
vyzaduje — vedle osob — zhusta vSelijakych véci k svému uskutecnéni. Vidime tedy na
scéné divadelni zpravidla plno nejrozmanitéjSich predmétd, jejichz ukol jest obecné dvoiji:
predné charakterisaéni, pusobivé urCovati osoby a misto déje, za druhé funkéni,
zucCastniti se v dramatickém déji. Neni vdak mozné, tfiditi feené predméty podle téchto
dvou ucell, protoze vétSinou spliuji oba, byt snad nestejnou mérou.“138 Kvéty urcuji
misto ,Helenin pokoj — kvéty ve vaze jsou obvykle ve vnitfni mistnosti, a zaroven
charakterizuji ,Heleninu krasu‘ — pamatujeme si, ze dokonce jméno kvétu je Cyclamen
Helena.

Ve druhém déjstvi je vysloveno jméno lodi Ultimus. Helené ji daruje Domin jako darek
na oslavu, a je to délova lod. ValeCna lod sama o sobé uz ma praktickou a znakovou
funkci. Lod' je jeden druh dopravy, a kdyz je vale¢na, naznacuje to, bud ze bude valka,
nebo ze se pfipravuje obrana pfed nélim nebezpelnym. Slovo ,valeCna lod“ samo
vyvolava v Helené i ve ¢tenafich nezadouci pocit ¢i hriizu. Jesté jméno lod Ultimus, ktery

znamena ,posledni‘, pfidava vice negativniho pocitu nebo intuice.

138 Q. Zich: Estetika dramatického uméni, str. 232.
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Nebudeme tu mluvit uz o pfedmétu, ale o kostymu. Na za¢atku dramatu v poznamce se

piSe kratce o kostymu, hlavné u robot.

Roboti v pfedehfe obleceni jako lidé. Jsou useéni v pohybech i vyslovnosti, bezvyraznych
tvari, upreného pohledu. Ve vlastni hfe maiji platéné blizy v pasu stazené femenem a na

prsou mosazné €islo. (str. 96)

Ve vySe uvedeném popisu najdeme dulezity fakt. V prfedehre jsou roboti obleceni jako
lidé, a proto Helena nepozna, kdo je Clovékem a kdo robotem. Ve vlastni hie uz roboti
maji vSichni stejné obleceni a tim jsou odliSni od lidi. Tady ma oble€eni znakovou funkci,
oznacuje umélé roboty. Funkce kostymu se méni mezi predehrou a vlastnimi déjstvimi,

ve kterych odév vykonava praktickou i znakovou funkci'3e,

2. 3. Struktura vypravéni

Co se ty€e dramatického dialogu, liSi se od obyCejného vypravéni tim, ze pfi jednani
mezi mluvéim a posluchaem k nim pfistupuje dalSi ucastnik, ,publikum’, které sice
nezasahuje pfimo jednani, ale ovliviiuje jej. Jak uz bylo vySe zminéno, divadelni
vypravéni je slozita vyznamova kompozice. O dramatickém dialogu pravi Mukafovsky:
,Vyznamova souvislost, ktera dodava smysl| proslovenym slovim, muze byt publiku
spole¢na jen s nékterymi z jednajicich osob, toto dorozuméni s publikem muze stfidavé
prechazet od osoby k osobé, nebo muize publikum kone¢né porozumét vyznamovému
zaméreni osob vSech, tfebaze si tyto osoby navzajem nerozuméji. Kromé toho je vzdy
v podvédomi publika cela pfedchozi vyznamova souvislost hry, o které nemuseji mit
védomost daleko vSechny jednajici osoby; mohou také nastat pfipady, kdy publikum je
Sife informovano o jevistni situaci nez osoby dramatu; kone€né narazi vse, co je na jevisti
feCeno, ve védomi nebo v podvédomi publika na systém hodnot pro publikum platny, na
jeho postoj ke skute€nosti. VSechny vyjmenované okolnosti umoznuji nesmirné slozitou
souhru vyznam, a praveé tato slozita souhra, odehravajici se v nékolika horizontech, tvori

podstatu dramatického dialogu.“140 V nasledujici scéné se Alquist divi, ze existuji zivi lidé.

139 J. Mukarovsky o kostymu fekl, ze divadelni odév nevykonava jen funkce praktické, nybrz i funkce znakové.
V knize Umélecké dilo jako znak, str. 116.
140 J. Mukarovsky: K jevistnimu dialogu, in: Studie 1, str. 409.
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PRIMUS: Neni ti nékdy, Heleno, ze najednou ti tluce srdce: Ted, ted se musi néco stat —
HENENA (da se do smichu): Podivej se na sebe!

ALQUIST (vstava): Co — coze, smich? Lidé? Kdo se vratil?

HELENA (pusti hfeben): Co by se s nami, Prime, mohlo stat!

ALQUIST (mota se k nim): Lidé? Vy — vy — vy jste lide?

(Helena vykfikne a odvati se.)

ALQUIST: Vy jste snoubenci? Lidé? Odkud se vracite? (Hmata na Prima.) Kdo jste?
PRIMUS: Robot Primus.

ALQUIST: Jak? Ukaz se, dévce! Kdo jsi?

PRIMUS: Robotka Helena. (str. 175)

Alquist byl pfekvapen, Ze dvé postavy nebyli Zivi lidé, ale roboti. Tato scéna pro divaky
a Ctenafe nema stejny efekt, protoze jiz byli informovani pfedchozim rozhovorem, Ze

existuje robotka Helena.

Dr. GALL (kr€i rameny): | ta je pokrok.

HELENA: Kam se podél ten vas nejlepsi — jak se jmenoval?

Dr. GALL: Robot Damon? Toho prodali do Havru.

HELENA: A vaSe Robotka Helena?

Dr. GALL: Va$ milacek? Ta mné zlstala. Je rozkoSna a hloupa jako jaro. Jednoduse neni
k nicemu.

HELENA: Vzdyt' je tak krasna!

DR. GALL: Coz vy vite, jak je krasna? Z rukou bozich nevyslo dilo dokonalejsi, nez je ona!

Chtél jsem, aby byla podobna vam — (str. 132-133)

Casto mluvime o tom, Ze drama R.UR. je védeckofantastické. Samotny namét
Jrobot* nam pfipada jako fantasticky — zfejmé by tehdy v Capkové dobé& bylo vice
pusobivé nez v dobé dnesni. V nasledujici scéné nam jednani tfi osob ukaze, ze védecky

pokrok je na takové vysoké urovni, ze roboti vypadaiji stejné jako lidé.

DOMIN: Sullo, ukazte se sle¢né Gloryové.

HELENA (vstane a podava ji ruku): TéSi mé. Je vam asi hrozné smutno tak daleko od svéta,
vidte?

SULLA: To neznam, sle¢no Gloryova. Racte usednout prosim.

HELENA (usedne): Odkud jste, sleéno?

73



SULLA: Odtud, z tovarny.

HELENA: Ach, vy jste se narodila tady?

SULLA: Ano, byla jsem tu udélana.

HELENA (vyskoci): Coze?

DOMIN (sméje se): Sulla neni ¢lovék, sle¢no, Sulla je Robot.

HELENA: Prosim za odpusténi —

DOMN (polozi ruku Sulle na rameno): Sula se nehnéva. Podivejte se, sle€no Gloryova, jakou
délame plet. Sahnéte ji na tvar.

HELENA: Oh ne, ne! (str. 104)

Helena nepoznala, ze Sulla je robot, a nevéfi tomu. Takové jednani odpovida
charakteristice fantastiky. Todorov ji definoval tak, ze ,fantasti¢no je vahani pocitované
bytosti, ktera zna pouze pfirodni zakony, tvafi v tvar zdanlivé nadpfirozené udalosti“141.

V dramatu R.U.R. se prolina nékolik pfibéhd. Nyni se podivame hlavné na tfi pfibéhy
v souvislosti s aktanty a zjistime jejich vztahy a funkce v hloubkové strukture.

Zaprvé, na ostrové jsou zavody, kde vyrabéji roboty. Reditelem téchto zavodu je Domin,
ktery se snazi produkovat roboty podle koncepce starého Rossuma. Jednoho dne ho
navstivi krasna Helena a Domin si ji vezme za zenu. Po néjaké dobé se roboti vzepiou
lidem, zautoci na né a chtéji je vyhubit. Lidé se snazi zachranit se pred Utokem robot,

ale nepodaii se jim to.

D = civilizace, pokrok ——— 3 S=Domin ——» P =civilizace

l

O =roboti «—— P? =Helena, Alquist

Domin touzi po svété, kde ,nebude uz vibec zadné prace. VSechno udélaji stroje.
Clovék bude délat jen to, co miluje. Bude Zit jen proto, aby se zdokonaloval. (str.
114) Jeho plan v8ak nepokracuje tak, jak chtél. Kdyz roboti zautoCi a lidé jsou v
nebezpedi, Domin si mysli, ze ma posledni trumf, rukopis starého Rossuma. Jeho zena
ho ale bohuzel ze strachu spalila, a proto jsou on a jeho kolegové ztraceni.

Zadruhé Helena navstivi zavod, kde vyrabi roboty, jménem Ligy humanity, ktera se

snazi chranit prava robotll a osvobodit je. VSichni muzi se do ni hned zamiluji, ona si

141 T. Todorov: The Fantastic — A Structural Approach to a Literary Genre, str. 25. Tuto citaci uvedeme
z eského prekladu. T. Todorov: Uvod do fantastické literatury, prel. J. Sramek, str. 26.
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vybira Domina a zlstava s nim a jeho kolegy na ostrové.

D = humanismus —— 5 S=Helena — 3 P =humanismus

l

P' = Nana — 5 O=roboti «———_ P2 =Domin

Helena poprosi Galla, aby dal robotim dusi a city. Podle jejiho pfani Dr. Gall zkousi
zménit povahu robot(i'42. Helené se nelibi, Ze se prestavaji rodit lidé a ma strach, Ze se
roboti postupné zméni a budou nenavidét jako lidé. Helena nechce pokrok, a proto spali
staré papiry, ve kterych je napsano tajemstvi vyroby.

Za freti, Alquist rad pracuje fyzicky, prestoze pracuje s lidmi, ktefi vyrabi roboty a maji
jiny nazor na pokrok a praci. Kdyz roboti zautocili a zabili vSechny lidi, Alquist zUstal
nazivu. Roboti mu nafidili, aby naSel tajemstvi vyroby, protoze lidstvo uz vyhynulo a i

roboti zmizi ze svéta, kdyz nebudou pokracovat ve vyrobé.

D = lidstvo, roboti ——» S =Alquist ——» P =lidstvo, roboti

l

142 To z(stalo dlouho tajemstvim. Nikdo z muzi nevédél, pro¢ nebo jak roboti na lidi Gto¢i. Nakonec Dr. Gall

prozradi, pro¢ to tak je a Helena prozradi, pro¢ to Dr. Gall udélal.
DR. GALL (utira si pot z ela): Nechte mne mluvit, hoSi. Ja jsem tim vinen v§im, co se stalo.
FABRY: Vy Galle?
DR. GALL: Ano, nechte mne mluvit. Ja jsem zménil Roboty. Busmane, sudte mne také.
BUSMAN (vstane): Nno, copak se vam stalo?
DR. GALL: Zménil jsem povahu Robotd. Zménil jsem jejich vyrobu. Totiz jen nékteré télesné podminky,
rozumite? Hlavné — hlavné jejich — iritabilitu.
HALLEMEIER (vyskoci): Zlofe€ené, pro¢ zrovna tu?
BUSMAN: Pro¢ jste to délal?
FABRY: Proc jste nic nefekl?
DR. GALL: Délal jsem to tajné... na svou pést. Pfedélaval jsem je na lidi. VySinul jsem je. Uz ted jsou
v né€em nad nami. Jsou silnéjSi nez my.
FABRY: A co to ma délat se vzpourou Robot(?
DR.GALL: Oh mnoho. Myslim, Zze vSechno. Prestaly to byt stroje. SlySite, védi uz o své prevaze a
nenavidi nas. Nenavidi vSechno lidské. Sudte mne. ...
HELENA: Pust, Harry! Gall neni vinen, neni, neni vinen!
DOMIN: Promifi. Gall mél své povinnosti.
HELENA: Ne, Harry, on to udélal, protoze ja jsem to chtéla! (str. 150-151)
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O = tajemstvi Zivota

tajemstvi vyroby

Alquistovi se to stale nedafi, ale najednou uvidi roboty Primuse a Helenu a pozna, ze
maji city a miluji se. Z toho se citi nadéje zivota.

Kdyz srovname prvni strukturu s druhou, Domin a Helena chtgji stejny objekt. Oba v§ak
odlisné. Domin chce roboty pro civilizaci, pokrok &i raj bez jakékoliv prace jako utopii.
Naopak Helena chce, aby roboti byli jako lidé. Pravé mezi témito dvéma subjekty byvaji
konflikty kolem objektu. Posledni struktura ukazuje, ze subjekt chce tajemstvi Zivota a
chce zabranit vyhynuti celého lidstva. V této struktufe neni ani pomocnik, ani protivnik. To

znamena, ze subjekt nema konflikt s nékym, ale hra se odehrava jen kolem subjektu.

2. 4. Charakteristika prostoru a ¢asu
Co se tyka prostoru, v dramatu je oznaCen pfesné i nepfesné. Kazdé déjstvi se
odehrava v docela konkrétnim prostoru, ktery je popsan v poznamce. Mistem, kde se

odehrava predehra, je kancelar tovarny.

Ustfedni kancelaF tovarny Rossum’s Universal Robots. Vpravo vchod. Okny v praéelni

sténé pohled na nekonec¢né fady tovarnich budov. V levo dalsi feditelské mistnosti. (str. 97)

Mistem prvniho a druhého déjstvi je Helenin saldn.

Helenin salén. V levo tapetové dvefe a dvefe do hudebniho salonu, vpravo dvefe do
Heleniny loZnice. Uprostfed okna k mofi a pfistavu. Toaletni zrcadlo s drobn(istkami, stul,
pohovka a kfesla, komoda, psaci stolek se stojaci zarovkou, vpravo krb rovnéz se stojacimi

zarovkami. Cely salén do drobnosti ma moderni a Cisté zensky raz. (str. 119)

Tretim mistem déje je laboratof tovarny.

Jedna z pokusnych laboratofi tovarny. Kdyz se otevrou dvefe v pozadi je vidét nekone¢nou

fadu dalSich laboratofi. V levo okno, vpravo dvefe do pitevny. (str. 165)

76



Prestoze misto kazdého déjstvi je konkrétni a je popsano detailné, nevime, kde se
nachazi tato kancelar nebo laboratof. Vime jen podle Dominova vypravéni, Zze jsou na
néjakém ,dalekém ostrové®.

J. Lotman fika, ze se vSechny kulturni texty daji vysvétlit charakteristiku prostoru. Svét
je rozdélen mezi na dva prostory, jednak vnitfni, jednak vnéjSi. Vnitfni prostor, ktery je
dobfe organizovan a v némz existuje kultura a poradek, patfi nam a vnéjsi prostor, ktery
Co se tyCe prostoru dramatu R.U.R., existuji dva rozdélené prostory. Nejdfive ostrov, kde
Ziji hrdinové a kde se vyrabéji roboti, a pak zbytek. Pravé ostrov je vnitfnim prostorem,
kde existuje klid a pofadek. Po utoku robotll se vnitfni prostor zmensuje. Barikada
s elektrickym proudem je mezi, ktera ho rozdéluje na prostor lidi a prostor robotl. Podle
Lotmana drama R.U.R. obsahuje nesyzetovy konflikt, protoze hrdina nepfekroCi zadnou
mez, ale brani svuj prostor a vnéjsi prostor chce znicit vnitini prostor.

Co se tyCe struktury Casu, Elam vyclenuje Ctyfi stupné a vysvétluje je.'** Prvni z nich je
.cas diskurzu (discourse time)“. Znaci to, ze ve fikénim Case se objevuje ,ted*. Peter
Brook uvadi: ,divadlo ma své tajemstvi pfitomnosti. Proto muze byt realnéjsi nez normalni
proud védomi“145 a vysvétluje efekt souCasnosti. Pokud jde o dialogy, pokracuji stale
v pfitomnosti, ale obsahuji dynamicnost, protoze jednou uplynula pfitomnost jiz neni
pritomnosti. DalSim je ,Cas zapletky (plot time)“. Je tim minéno strategické usporadani
Casu. Poté, co drama zacne, napfiklad je-li v nasledujicim aktu ukazana minulost, jsou
situace a udalosti spojeny fikénim ¢asem, ktery je nezavisly na plynuti pfirodniho ¢asu.
Nasleduje ,chronologicky ¢as (chronological time). Ten vyjadfuje ¢asovy sled vypraveéni,
ktery divak nebo ¢tenaf ziskava prostfednictvim logického sledu ¢&asu nebo
prostfednictvim déje. Je podobny Casu vypravéni Ci fabuli. Nakonec uvadi ,historicky ¢as
(historical time)“. Ma vztah k chronologickému Casu, ale oproti ,nyni‘ se hovofi o ,tehdy‘ a
znamena urdité specifické obdobi. Cas, kdy Hamlet umira a &as, kdy jeho otec je
zavrazdeén, jsou dva rizné historické casy.

Nyni se mizeme vénovat dramatu R.U.R. podle stupné ¢asu. Nejdfive ¢as diskurzu.

Pfesné nevime, kdy se hra odehrava, ale mizeme odhadnout, Zze by mohlo byt vice nez

143 J. Lotman vysvétloval, Ze syzetovy konflikt spociva v tom, Ze hrdina prekro¢i mez a pronika do jiného
prostoru, napf. Dantlv hrdina a nesyzetovy konflikt souvisi s tim, Ze vnitfni prostor se brani a vnéjsi prostor
chce znicit, napf. Napoleon v romanu Vojna a mir. J. Lotman: Cemuocgepa, prel. S. H. Kim, str. 11-61.
144 Uz jsme se o tom kratce zminili v kapitole Struktura a funkce ¢asu. E. Keir: The Semiotics of Theatre and
Drama, str. 139-141.
145 P Brook: Prazany prostor, str.140.
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sto let po objevu zivé hmoty v roce 1932 podle toho, ze uz nezije stary Rossum, ani
mlady Rossum a Ze se uz vyrabéji roboti jako zivi lidé. Co se tyCe Casu zapletky, hra
zacCina nékdy v budoucnosti. Kdyz Helena navstivila zavod, Domin ji vypravél historii toho,

jak zacali vyrabét roboty.

DOMIN: Tak tedy. (Sedne si na psaci stul, pozoruje Helenu uchvéacen a odfikava rychle:)
Bylo to roku 1920 kdy se stary Rossum veliky fyziolog ale tehdy jesté mlady u€enec odebral
na tento daleky ostrov aby studoval moriské ZivociSstvo teCka. Pfitom se pokouSel napodobit
chemickou syntézou zivou hmotu fecenou protoplazma az najednou objevil latku ktera se
chovala naprosto jako ziva hmota a¢ byla jiného chemického slozeni to bylo roku 1932 pravé

Ctyfi sta Ctyficet let po objeveni Ameriky, uf. (str. 100)

Podle vy$e uvedeného vyroku zjistime zajimavou véc, ze Capek psal o budoucnosti a
pritomnost, kdy sam Zzil (napsal tu hru pravé v roce 1920), zasadil do minulosti. Historicky
¢as pozname podle toho, ze stary Rossum zil nékdy v prvni poloviné dvacatého stoleti a
hra se odehrava aspon o stoleti pozdéji. Chronologicky ¢as uz mizeme vypravét podle
Casoveé linie. Pfestoze nemlzeme presné odhadnout konkrétni dobu mezi déjstvimi, je
naznacovan ¢asovy interval, ktery mizeme zjistit podle jednani postav. Mezi pfedehrou a
prvnim déjstvim je interval deseti let. Hned na zaCatku prvniho déjstvi vSichni muZi

pripravuji pfekvapeni a darky pro Helenu. Touto oslavou je naznaCen ¢asovy posun.

HELENA: Harry, co je dnes?

DOMIN: Hadej!

HELNENA: MUj svatek? Ne! Narozeniny?
DOMIN: Néco lepsiho.

HELENA: J4 nevim — Rekni honem!

DOMIN: Dnes je tomu deset let, co jsi sem pfijela. (str. 121)

Mezi druhym a tfetim déjstvim je také Casovy posun. Pozname to podle toho, ze
ve druhém déjstvi roboti zautoCili a zahynuli vSichni hrdinové a ve tfetim déjstvi uz je
docela klid a Alquist se trapi. Jesté Iépe to vSak pozname podle dialogu mezi Alquistem a

Primem.

PRIMUS: Nevédéli jsme, pane, Ze tu spis.
ALQUIST: Kdy byla udélana?
PRIMUS: Pfed dvéma roky.
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ALQUIST: Od doktora Galla?
PRIMUS: Jako ja. (str. 175)

VySe uvedeny vyrok urCuje, ze od druhého déjstvi, kdy byl jesté doktor Gall nazivu,
uplynulo k tfetimu déjstvi méné nez dva roky.

Co se ty€e Casu, v dramatu najdeme zajimavy pojem Casovosti. D&j probiha vice nez
stoleti od zaCatku vyroby robotl, nebo pozname, Ze hra trva déle nez deset let od doby,
kdy Helena navstivi zavod. Naproti tomu vSak existuje ve hfe neuvéfitelné kratky moment,
ktery funguje relativné dlouho a je dllezity. Domin zada o ruku Helenu a pfitom ji fika, ze

ma jen pét minut na rozhodnuti. Takovy kontrast ¢asu zvysSuje intenzitu napéti.
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3. Véc Makropulos

Drama Véc Makropulos bylo napsano v roce 1922 a ve stejném roce mélo premiéru.
Téma vécny zivot mize byt filozofickou otazkou, ale mize byt i spojovano s namétem
primyslového vyvoje a moderni techniky jako v pfedchozim dramatu R.U.R. Hra ma
Lemér detektivni zapletku: nebézi jen o odhaleni zahady kolem zpévacky Emilie Marty,
patra se tu i po né€em hlubSim, po hranicich lidské miry“.146

Co se tyde smrti & Zivota, Capek fika, Ze ,i Zit je gradace, d&j a drama; vétsina krizi a
osudu nejen se zacind, nybrz i konéi se Zivotem, a vice nez to, feSi se zivotem,"47 a

pravé hra Véc Makropulos odrazi Capkovu myslenku.

3. 1. Funkce a vyznam dramatickych osob

Pokud jde o charakteristiku hlavni hrdinky, ma dvé faze. V prvni fazi je jeji role velice
aktivni; je subjektem vSech udalosti. To souvisi s tradiCni funkci hrdiny, jaka byva
v narativnim pfibéhu, napfiklad pohadce, mytu a tak dale. Hleda objekt a setkava
s riznymi prekazkami nebo problémy. V druhé fazi se charakteristika protagonistky zméni
smérem k pasivité a ztrati svou vuli nebo schopnost. Nyni rozebereme funkci hrdinky
z hlediska akce. Podle Greimase zkouSka (test, épreuve) souvisi s Casovym poradim
v syntagmatickém schématu. Zkouska, jez je vytvarena tfemi funkcemi’#®, ma tfi druhy.
Jsou to zkouSka kvalifikace (qualifying test, épreuve qualifiante), hlavni zkouska (main
test, épreuve principale C€i décisive) a zkouska glorifikace (glorifying test, épreuve
glorifiante). Zkouska kvalifikace spocCiva v tom, ze darce pfikazuje nebo dava subjektu
néjakou zkousku a subijekt ji pfijima. Druha zkouska je hlavni nebo zakladni ¢i rozhoduijici,
je to zkouSka, kterou se vyreSi nedostatek nebo ziskava to, co subjekt chce ¢i musi.
Posledni zkouSka souvisi stim, ze hrdina UspésSné ziskava objekt nebo spini svou

povinnost a jeho prace je uznana.

146 J. Holy: Divadio svéta v hréch Karla Capka, in: K. Capek: Dramata, str. 452.

147 K. Capek: V zajeti slov, str. 44.

148 O tfech funkcich, které souvisi se zkouskami, mluvil Greimas jako o tfech parech funkci; A = piikaz
(behest) vs. prijeti (acceptance), F = konfrontace (confrontation) vs. Uspéch (success) a ne C = dlsledek
(consequence). A. J. Greimas: Structural Semantics, str. 227-228.
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Drama zacina hlavni zkou$kou. Emilia Marty hleda stary papir a chce ho ziskat. Podle
jednani pozname, Ze hlavni hrdinka uz prosla prvni zkouskou, protoze Emilia vi, ze

zestarne, potfebuje Véc Makropulos a zacala ji hledat. Poznavame to podle replik postav.

EMILIA (unavené): Krasna? Oh, nefikej to! Hled!

GREGOR: Proboha co to délate? Co to délate s oblicejem? (Couva.) Emilie, nedélejte to!
Ted... ted vypadate stafe! To je hrozné!

EMILIA (tiSe): Tak vidis. Jdi, jdi, Bertiku, nech mne! (Pauza.)

GREGOR: Odpustte, byl jsem... Nevim, co délam. (Useda.) Jsem smésny, ze?

EMILIA: Bertiku, vypadam velmi stafe?

GREGOR (nediva se na ni): Ne, jste krasna. K zblaznéni krasna.

EMILIA: Vi$ co bys mi mohl dat?

GREGOR (zvedne hlavu): Jak?

EMILIA: Tys mi sam nabizel... Vi§, co bych od tebe chtéla? (str. 202)

Emilia ma pIné podminky ke kvalifikaci'4?, protoze ma silnou vili a schopnost, ktera ji
pomaha ziskat starou listinu s tajemstvim. Emilii, jez je krasna a nadherné zpiva, se
podafi ziskat listinu a mize se kone¢né zase stat nesmrtelnou. Az do té doby hra vypada,
ze skonc¢i stastné. Hrdinka Uspésné splnila svij ukol, ale pfed zkouskou glorifikace papir
ztrati, takze by to mohlo byt dalSi rozhodujici zkouskou. Od tretiho déjstvi se zméni
charakteristika protagonistky. Pravé zacina druha faze hry. Zména charakteristiky hlavni
postavy velmi souvisi se zménou vlastnosti dramatu. Zejména v proméné jednaji o tom,
co budou délat s véci Makropulos a hlavné jestli nesmrtelnost je dobra, nebo Spatna, ma
cenu, nebo ne a tak dale. Marty tam uz nehraje stejnou funkci jako v prvnim nebo
ve druhém déjstvi. Nakonec nikdo tento stary papir nechce a Marty ma zase Sanci ho
ziskat. Uz v8ak nechce zit vécné, protoze zjistila, ze jeji zivot ztrati spravnou hodnotu,
kdyz se bude donekoneCna opakovat. Na konci hry Marty listinu dava Kristince a ta ji
spali. Protagonistka se tu vzdava glorifikace. MGzeme si domyslet, Ze hrdinka zestarne a
umrie. To by mohlo znamenat, ze hra Véc Makropulos je tragicka, protoze hrdina zemfre.
Nebo naopak, protoze se v posledni chvili zménil nazor hrdinky a rozhodla se sama, ze

listinu zni¢i. Pokud jde o trojuhelnik aktantu, posledni déjstvi, Proménu, mizeme vysvétlit

149 Podle teorie Greimase akce subjektu je popisovana modalitou (modalité), hlavné modalita virtualizace
(modalité virtualisante) a m. aktualizace (m. actualisante). Na zkouSku kvalifikace subjekt potfebuje obé. Prvni
souvisi s vili nebo povinnosti subjektu a druha se schopnosti nebo znalosti subjektu. Viz kniha A. J. Greimas:
Du sens, str. 178-181.
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ideologickym trojuhelnikem. 150

S = Marta » P =sama, lidstvo

l e

O = Véc Makropulos

Kdyz se Marty opét stava nesmrtelnou, mohlo by to byt k jejimu prospéchu. Hrdinka si
vSak mysli, ze nesmrtelnost uz nema cenu a rozhoduje se, ze necha znicit listinu pro
sebe i pro lidstvo. Lidé uz védéli o existenci Véci Makropulos a mohli by experimentovat

jako hrdinka. Bylo by to prospésné pro spolecnost? Autor nechal otdzku bez odpovédi.

3. 2. Struktura vypravéni

Drama Véc Makropulos se odehrava v soutasné dobé, zfejmé v Capkové dobé, ale
podle vypravéni postav poznavame, zZe pfibéh dosahuje az do Sestnactého stoleti. Hlavni
protagonista Emilia Marty je krasna operni zpévacka, ktera se vdem libi, je milovana
vSemi lidmi, a se kterou souvisi problém ¢asu. V poznamkach jsou popsana rizna mista,
ale zadny Cas, ani naznakové. Hra zaCinatim, Ze se Marty setkava s advokatem
Kolenatym a Gregorem. Marty ma zajem o proces, tak zvanou causu Gregor-Prus, a
Kolenaty ji vypravi, jak probiha. Z této scény mlzeme zachytit naznak, ktery souvisi

s protagonistou.

KOLENATY: Nu bavi-li vas to... (PoloZi se v leno$ce a rychle odfikava:) Tak tedy kolem
roku 1820 vladl na baronském panstvi Prusu, totiz na dvorech Semonice, Loukov, Nova
Ves, Kdnigsdorf a tak dale slabomysiny baron Josef Ferdinand Prus —

EMILA: Pepi Ze byl slabomysiny? O ne!

KOLENATY: Snad tedy podivinsky.

EMILIA: Reknéte nestastny.

KOLENATY: Pardon, to snad nem(iZete védét.

150 Anne Ubersfeldova uvedla, ze ideologicky trojihelnik se zabyva vztahem mezi subjektem a pFijemcem,
ktery souvisi se vztahem mezi individualnim chovanim subjektu a spoleCenskohistorickym vysledkem, a
takovy trojuhelnik nedava néjakou odpovéd, ale spiSe ukazuje otazky vztahl. A. Ubersfeldova, Lire le théétre,
str. 84-85.
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EMILIA: Vy teprv ne. (str. 192)

EMILIA: Ale pockejte! Vzdyt to byl jeho syn!

KOLENATY: Kdo? Ci syn?

EMILIA: Gregor! Ferdi byl pfece Pepiho syn!

GREGOR (vyskoci): Jeho syn? Jak to vite?

KONENATY (seb&hne z Zebfi¢u): Jeho syn? A kdo byla prosim matka?

EMILIA: Matka? To byla... jmenovala se Ellian Mac Gregor, zpévacka z videnské
Dvorni opery. (str. 194-195)

Podle vySe uvedeného citatu Marty skryva tajemstvi, protoze potvrzuje stara fakta,
ktera ¢lovék v soucasnosti nemUze znat, a jesté pouziva jména ,Ferdi“ nebo ,Pepi“, ktera
pouzivaji mezi kamarady C&i vrodiné. Takovych pfikladl, které naznaluji tajemstvi
protagonisty, najdeme spoustu.

Cely pfibéh je procesem odhaleni tajemstvi Marty a cela syzetova struktura je slozité a
jednotné budovana tim odhalenim, dokonce v poslednim déjstvi, jez autor nazyval
proménou, vypada scéna jako soudni sin, a tam probiha vyslech Marty. S odhalenim
tajemstvi zaroven probiha dalSi pfibéh, ktery se tyka protagonistky. Emilii Marty nic
nezajima, ani proces, ktery souvisi s jejim vlastnim potomkem, ani smrt mladého Janka,
ktery ji miloval'®'. Zajima se jen o véc Makropulos, kterou ma Prus, a snazi se ji dostat.
Pravé syzetova struktura je kolisani dvou pfibéhl. Ziejmé podle kontextu tajemstvi
protagonistky je odhaleno a to souvisi s véci Makropulos.

Abychom se dozvédéli, co se vlastné stalo, musime prefadit pfibéh podle ¢asu nebo
kausality. Pro zjisténi ¢asové konstrukce mlzeme vychazet z rozdilu fabule a syzetu,
které definovali rusti formalisté: ,Fabule je to, co se stalo v zivoté, zatimco syzet je

zpusob, jimz autor fabuli predvadi. Prvni pojem se vztahuje k evokovanym skutec¢nostem,

151 Chladnost i nezajem protagonistky je dobfe ukazan jejim chovanim. Kdyz ji sluha oznamil, ze se Janek
zastrelil, Emilia se jen ¢eSe a nevypada vlibec dotéena smrti mladého Prusova syna;

EMILA (vezme hfeben a éeSe se): Chudacek.

PRUS: V osmnacti letech! MUdj Janek, mé dité... Mrtev, k nepoznani... A takovym détskym pismem piSe: ,... tato,

poznal jsem zivot, tato, bud Stasten, ale ja... (Vstane.) Co to délate?

EMILIA: (vlasnicky v ustech): Cesu se.

PRUS: Snad jste... nepochopila. Janek vas miloval! Zabil se pro vas!

EMILIA: Bah, tolik se jich zabiji!

PRUS: A vy se mlizete Cesat?

EMILA: Mam snad kvuli tomu béhat rozcuchana?

PRUS: Pro vas se zabil! SlySite?

EMILA: Copak ja za to mohu? Pro vas taky! Mam si snad trhat vlasy? Dost mné jich vytrha komorna. (str. 230)
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k udalostem podobnym tém, jez se odehravaji v naSem zivoté. Druhy pojem se vztahuje
k dilu samému, k vypravéni a k literarnim postuplm, jichZ autor uziva. Ve fabuli neexistuji
Casové inverze a déje nasleduji jeden za druhym v pfirozeném poradi; v syZzetu mlze
autor uvadét dusledky pred pric¢inami, konec pred zacatkem. Tyto dva pojmy tedy
necharakterizuji dvé ¢asti pfibéhu nebo dva riizné pfibéhy, nybrz dva aspekty jednoho a
téhoz pribéhu; jsou to dva pohledy na totéz.“152

V souvislosti s ¢inem z pohledu zapletky a fabule, kdyz v dramatu dojde k jednani,
zejména v pripadé nékolika spojenych akci — samoziejmé i v pfipadé spojenych a
pokracujicich replik — mGzeme je vnimat jako spojeni zamérné nebo majici urcity cil.
Ovsem ve skutecnosti je Casto téZzké odhadnout, zda dva po sobé nasledujici €iny jsou
spojeny urcitym zamérem, nebo maji néjaky cil. V pfipadé, Ze se jedna o tzv. ,jednotnou
zapletku“1%3, plnou udalosti, jsou udalosti vzajemné propojeny a je snadné je dekddovat,
nicméné existuje mnozstvi pfipadd, kdy je tézké hrani porozumét nebo je dokonce
matouci. Ctenaf nebo divak musi vnimat jednani v dramatu, které je provozovano
vystupujicimi postavami majicimi urcity celkovy cil, za jehoz dosazeni jsou prvky
spojovany v sériovy zamér. Tim, ze se Ctenari stale setkavaji se scénami zapletky,
rozplétaji déje podle jejich vzajemné spojitosti a vztahl pficiny a nasledku.

Analyzujeme-li drama na urovni fabule, pfibéh zacina pred tfemi sty lety. V Sestnactém
stoleti zil Hieronymus Makropulos, ktery byl osobnim |ékafem cisafe Rudolfa Il. Podle
cisafova prani napsal véc, ktera se tyka elixiru zivota. Hieronymova dcera, které tehdy
bylo Sestnact let, se jmenovala Elina Makropulos. Véc, jez byla vytvofena jejim otcem,
musela byt vyzkousena. Na doporuceni cisafe Hieronymus Makropulos elixir na Eliné
otestuje. Lezela v horeCkach, ale po tydnu se uzdravila. Cisar jejimu otci nevéfil a zavrel
ho do vézeni. Elina utekla do ciziny a zila dlouho na riznych mistech. V devatenactém
stoleti se setkala s Josefem Ferdinandem Prusem, kterého méla rada. Rekla mu své
tajemstvi a pujcila mu véc Makropulos. Ale Prus véc schoval, aby si Elina pro ni pfiSla
nebo se vratila k nému. Prus sam tu véc zkouSel, ale zemrel v horeCce. Kdyz zemfel,

zacal rozpor a proces kvUli dédictvi. S procesem zacina pravé hra v soucasnosti.

152 T, Todorov: Poetika prozy, str. 103.

153 Aristotelem zmiflovana a zdlraziiovana ,jednotna zapletka (organic plot)* je takovou, ve které se
nevyskytuje ani jedina udalost, kiera by nebyla pro dé&j nutna, a vSechny udalosti jsou usporadany podle
potfebného pofadi. Naproti tomu existuje tzv. zapletka episodicka. Stejné jako hola zapletka obsahuje fetézec
udalosti spojenych vztahem pficiny a nasledku, ale jsou v ni zahrnuty i udalosti, které nejsou nutné pro hlavni
proud déje, jako jsou zbytné udalosti a incidenty. Vétsina tragédii ma holou zapletku, naproti tomu epos maji
vétSinou zapletku epizodickou. C. Colwell: Teorie literatury, ptel. J. Lee, str.17.
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Konstrukce vypravéni je slozita, a proto musime pozorné sledovat cely pfibéh. Ke
slozitosti konstrukce vypravéni pfispiva dalSi prvek, jenz souvisi se jménem protagonistky.
Puvodni jméno bylo Elina Makropulos. Ale Zila v riznych mistech a v riznych dobach, tak
si ménila své jméno, napfiklad Ellian Mac Gregor, Ekaterina MysSkina, Elisa Muller,
Eugenia Montez a tak dale a vzdy pouziva inicialy E. M., kterymi vyvolava zmatek.

V dramatu se objevuje postava, ktera vystupuje pod jménem Emilia Marty. Byla to ale
ona osoba, jez méla rlzna jména. Pozname to podle kontextu a potfebujeme bujnou
fantazii, ktera by to mohla naznadit ,deiksis na fantasma“154.

Lidé se setkavaji a mluvi o mnoha vécech, které mohou byt cokoliv a kdokoliv,
z kterych se jeden stava objektem. Co se tyka objektu, nemusi existovat, to znamena, ze
muze byt i abstraktni véci nebo ontologicky neexistujici. Tak napfiklad muzeme mluvit o
andélovi nebo déablovi. Druh nebo rozsah objektl v konverzaci je rozmanity a rozsahly.
Mluvime-li v§ak o dramatickém objektu, uz je to jiné. Objekt ma ur€itou omezenost, ktera
existuje v dramatickém svété.

Ve hie Véc Makropulos Emilia mluvi s Gregorem. On chvali jeji krasu, ale ona

najednou mluvi o nécem jiném.

EMILIA: Poslys, Bertiku, umis$ fecky?

GREGOR: Ne.

EMILIA: Nu vidi$, pak to nema pro tebe ceny. Dej mi ty Fecké listiny!

GREGOR: Jaké?

EMILIA: Ty, co dostal Ferdi, rozumi$, Gregor, tvij pradédek. Od Pepi Pruse. Vi§, je to... je to
jen pamatka. Das mi to?

GREGOR: J& o zadnych nevim.

EMILIA: Nesmysl, musi$ je mit! Pepi pfece slibil, Ze mu je odevzda! Proboha Alberte, fekni, ze
je mas!

GREGOR: Nemam.

EMILIA (prudce vstane): Coze? Nelzi! Mas je, vid?

GREGOR (vstane): Nemam.

EMILIA: Hlupaku! Ja je chci! Ja je musim mit, sly$is? Najdi je! (str. 202)

154 Jindfich Honzl zaved| termin ,deiksis na fantasma®, ktery souvisi s véci ¢i osobou, a komentoval to takto:
.Pro basniklv poukaz to, co na jevisti neni, Ize pfijmout nazev deiksis na fantasma, nebot’ se jim ukazuje na
jevistni akci, ktera se realisuje zcela v oblasti divakovy fantasie.“ Jindfich Honzl: Hierarchie divadelnich
prostiredkd, str. 192. Termin je prevzat od Bihlera. Viz kniha K. Bihlera: Sprachtheorie-Die
Darstellungsfunktion der Sprache nebo R. E. Innis: Karl Blihler-Semiotic Foundations of Language Theory, str.

23-24.
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Kdyz Emilia vyslovila slova ,fecké listiny“, zfejmé ani Ctenafi, ani Gregor jesSté nevédi,
co to je, ale tento objekt ziskal existenci v dramatickém svété.

Je-li pouzivano v dialogu néjaké deiktické slovo, pak souvisi s kontextem. To znamena,
Ze jedna osoba fika, , Ty to je urcité daldi osoba, ktera se ucastni jednani, a osoba je
oznacena jménem. V dramatu osobni zajmeno ,Ja“ nebo , Ty je preduréeno jménem.
Veltrusky o tom fika, ,Zaméfeni na jednotnost smyslu kazdého kontextu vznika na
zakladé sjednoceni vSech projevl urcité osoby jménem, které je kazdé replice
predesilano; zaroven to jméno odliSuje kazdy kontext od vSech ostatnich.“1%® Ve hfe Véc
Makropulos vSak tato charakteristika predurCeni jménem neplati a z toho vznika zajimava

dramaticka situace.

PRUS: Jak se opravdu jmenujete?

EMILIA: Elina Makropulos.

PRUS: Byla Elina Makropulos, souloznice Josefa Pruse, z vaseho rodu?

EMILIA: To jsem prece ja.

PRUS: Jak to?

EMILIA: No, ja sama jsem byla souloznice Pepi Pruse. Vzdyt' jsem s nim méla toho Gregora.
GREGOR: A Elliana Mac Gregor?

EMILIA: To jsem ja.

HAUK: A... a... racte dovolit, vzdyt' vy jste pfece Eugenia Montez?
EMILIA: Byla jsem, Maxi, byla; ale tehdy mi bylo teprve dvé sté devadesat let. A ja jsem
taky byla Jekatérina MysSkina a Elsa Miller a vSecko mozné. Mezi vami nemuze Clovék

zUstat nazivu tfi sta let. (str. 243)

Predtim nez se dozvime, ze Emilia Zije dlouho, ma rlizna jména a pouziva inicialy E. M.,
dochazi mezi postavami k neporozuméni. Ve vySe uvedeném citatu Emilia mluvi o sobé
Ja, ale ,ja“ neni urCeno jen jménem Emilia, ale i jinymi jmény Elina, Ellian a tak dale.
Pravé tato charakteristika, ktera neni pravidlem mezi jménem a jednou postavou, hraje

dllezitou roli pro dramaticky déj celého dramatu.

3. 3. Charakteristika ¢asu a prostoru

155 J. Veltrusky: Drama jako basnické dilo, str. 38.
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Nyni se zaméfime na funkci Casu, zejména na jeho Ctyfi stupné podle K. Elama.'%¢ Co
se tyka Casu zapletky a ¢asu chronologického, ty jsme uz rozebrali. TakZe se podivame,
jak to vypada se strukturou ¢asu diskurzu a historického ¢asu. Uz jsme o tom fekli, Ze Cas
diskurzu souvisi s ,ted”. Na zacCatku dramatu Véc Makropulos zatim nevime, kdy se hra

odehrava. Hned v prvni replice, kterou pronasi Vitek, se objevuje nékolik naznaka.

VITEK (uklizi akta do registratury): Ach je! Ach boze! Jedna hodina... Stary uz nepfijde. —
Causa Gregor-Prus. G, GR, tady. (vyléza po zebfitku.) Causa Gregor. Koukej takys uz
dodélala. Ahi! Ach boze! (Listuje ve fasciklu.) Osmnact set dvacet sedm. Osmnact set
dvaatficet. Dvaatficet. Osmnéct set &tyficet. Ctyficet. CtyFicet. Ctyficet sedm. Za par let jsme
mohli mit stoleté jubileum. Skoda tak krasného procesul! (zastrkuje fascikl.) Zde... odpogiva...
causa Gregor-Prus. Ahi, nic netrva vé¢né. Vanitas... Prach a popel... (Usedne zamys$lené na
nejvysSi pricli zebfiku.) To se vi, Slechta. Stara Slechta. Jak by ne baron Prus. A soudi se to

sto let, Spinavci! (str. 185)

Podle véty ,za par let jsme mohli mit stoleté jubileum® muzeme odhadnout, kdy se hra

odehrava. Konkrétni datum se vS§ak muzeme dozvédét az v posledni proméné.

KOLENATY: Blih uchovej! Tedy rozena kdy?

EMILIA: Patnact set osmdesat pét.

KOLENATY (vyskogi): Kdyze?

EMILIA: Tisic pét set osmdesat pét.

KOLENATY (useda)? Roku osmdesat pét. Tedy stara tficet sedm let, Ze ano?
EMILIA: Tfi sta tficet sedm let prosim.

KOLENATY: Vyzyvam vas dtklivé, abyste mluvila vazné. Jak jste stara?
EMILIA: Tfi sta tficet sedm let.

KONENATY: To prestava vSecko! A kdo byl vas otec?

EMILIA: Hieronymu Makropulos, osobni Iékaf cisafe Rudolfa Il. (str. 242-243)

Uz podle dialogu mezi Kolenatym a Emilii poznavame, Ze historicky ¢as je rok 1922. Kdyz
v prvnim déjstvi mluvi Kristina ,.... Dnes vecer zpiva — Rano s nami zkousela — Tati!®, je to
ten Cas ,dnes”, ktery je konkretizovan az na konci celého dramatu. Kdyz na scénu
vystoupi postava Hauk-Sendorf, mluvi o Zen&, kterou znal davno a miloval, kdyz byl

mlady. Mysli, Ze Emilia Marty je tak podobna té Zené. Podle slova, které oznacuje Cas

156 Cty¥i stupné &asu podle K. Elama jsme uz detailné probrali v pfedchozi kapitolu v R.U.R.
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Lvéera“, poznavame, ze se Hauk-Sendorf setkal s Emilii v sou¢asné dobé, ale podle jeho
vyroku Zena, ktera se jmenuje Eugenie Montez Zila pfed padesati lety. Tady se prolinaji

dva historické Casy.

HAUK: Vy... vy jste ji... tak... tak... podobna!
EMILIA: Komu?

HAUK: Eu-Eugenii! Eugenii... Montez!
EMILIA (vstane): Coze?

HAUK: Eugenii! Ja... ja ji totiz... znal... Boze, vzdyt... vZdyt je tomu... padesat let!

HAUK: Podobna? Draha sle¢no, vCera... vCera v divadle jsem myslel, Ze... Ze je to... ze je to

ona! Ona, Eugenia!... Kdybyste védélal... | ten hlas... OCi... Byla tak krasna! (str. 215)

Replika Hauk-Sendorfa ,byla tak krasna“ m(ize naznadit, ze Emilia byla krasna pfi
v€erejSim vystoupeni, ale tato véta podle kontextu vyjadruje, Ze Eugenie Montez byla tak
krasna.

Podle dialogu a poznamek muizeme odhadnout, ze cela hra se odehrava bé&hem
necelych tfi dnd. V prvnim déjstvi Kristina mluvi o Marté, Zze ,Dnes vecler zpiva — Rano
s nami zkousela.“ V druhém déjstvi Marta se pta kazdého, jestli Byl v€era v divadle.” a na
konci druhého déjstvi Marta fika Prusovi, at' ji pfinese zapecCeténou obalku. V dalSim
déjstvi je popsan Cas jako ,slaby ranni usvit.“ Posledni proména se odehrava ve stejném
dni a interval mezi poslednim déjstvim a proménou je jen pll hodiny. Mizeme to poznat

podle dialogu.

KOLENATY: Ticho, nezlehéuje soudni akt. Obzalovana, povoluje se vam deset minut — stagi
to pro vasi toaletu?

EMILIA: Mate rozum? Aspon hodinu.

KOLENATY: Tedy pual hodiny k pfipravam a k rozjimani, nez se objevite pfed soudem.
PoSleme vam komornou. Jdéte!

EMILIA: Dékuju. (Zajde do loznice.)

PRUS: Jdu... za Jankem.

KOLENATY: Ale vratte se za pdl hodiny. (str. 238-239)

Cas a prostor v dramatu Véc Makropulos méa veliky kontrast. Mozny svét, ktery je
spojovan se zde a ted, se pfiblizuje k tradi€nimu pojmu €asu a prostoru, a to plati o vSech

lidech kromé hrdinky. Jeji svét je vyjimecny a neobvykly, proto kontrast ¢asu a prostoru
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mezi hrdinkou a ostatnimi postavami je efektivni. Hra se odehrava béhem tfi dn(, ale
hrdinka Zije uz vice nez tfi sta let. Prostorem dramatu je pokoj nebo divadlo, prestoze
protagonistka Emilia Marty zila v riznych mistech.

V tomto dramatu neni tak dulezité, kde se hra odehrava, protoze funkce prostoru je jina.
Misto déje nemusi byt ani hotelovy pokoj, ani divadlo. Prostor v tomto dramatu je staticky,
to znamena, ze prostor je jen misto, kde se shromazduji nebo setkavaiji lidé.'” Funkce
prostoru, ktera souvisi s protagonistkou, spociva v tom, ze naznacuje jen to, ze hrdinka

Zila pestré zivoty jako rtizné osoby.

3. 4. Symbolém

V dramatu Veéc Makropulos najdeme dva zakladni symbolémy. Jednim z nich je
,nesmrtelnost’ ¢i ,vécny zivot' a dalSi je ,skuteCny zivot'. Tii déjstvi souvisi s odhalenim
tajemstvi protagonistky Emilie Marty a véci Makropulos a v proméné spiSe s rozhodnutim
o listiné nebo jednani o tom, co je lepSi pro lidi, bud vécny zivot anebo realny zivot.
Symbolém ,véény zivot' ma dveé figury, jednak je to osoba Eliny, ktera Zije vécné, jednak
je to véc Makropulos, na niz je napsano tajemstvi dlouhého Zivota. Ostatni lidé jako Vitek,
Kolenaty, Prus a Gregor jsou figugy symbolému ,realny Zivot'.

Kdyz jednaji o tom, co maji délat s listinou, ma kazda postava svij nazor, tfeba Vitek
chce dlouhy zivot a navrhuje, aby zverejnili Véc Makropulos a vsichni lidé méli dlouhy

Zivot.

VITEK: Dame ji véem! Dame ji lidstvu! V8ichni, vSichni maji stejny nazor na Zivot! Ah boze,
zijeme tak kratce! Jak je to malo, boze jak je to malo byt ¢lovékem!

KOLENATY: Co je to platno!

VITEK: Vzdyt je to k plagi, panové! Povazte jen — cela ta lidska duse, ta zizefi poznava,
mozek, prace, laska, tvofivost, v§ecko, vSecko — muj boze, co udéla ¢lovék za téch Sedesat
let Zivota? Ceho uzije? Cemu se naudi? Nedocka$ se ovoce stromu, ktery jsi zasadil;
nedoucis se vSemu, co lidstvo uz znalo pfed tebou; nedokoncis své dilo a nedas svuj priklad;

umira$, a ani jsi nezil! (str. 250)

157 Tomasevskij rozdélil prostor na dva druhy; staticky a dynamicky. Prvni prostor je mistem, kde se viechny
postavy shroméazdi, a byva to Casto hotel, kde existuje vice moznost nahodilého setkani lidi nez jinde. Druhy
prostor se objevuje, kdyz hrdinové méni misto, aby se sesli. B. TomaSevskij: 7ematika, in: Théorie de la
literature, prel. a ed. T. Todorov, pfel. C. S. Kim, str. 250 nebo Teorie Literatury, str. 137.
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Kolenaty kritizuje Vitka, Ze jeho nazor je absurdni a urCité takova spolecnost nebude
fungovat, protozZe lidsky spolecensky systém neni zaloZzen na dlouhovékosti, a vyjadfuje

svUj napad.

KOLENATY: A my bychom si zalozili velkoobchod s léty. Lidi, to je napad! Ja uz vidim

zakazky: ,Poslete nam obratem tisic dvé sté let Zivota, v lidové upravé. (str. 252)

Dal$i postava Prus trva na tom, ze dlouhy zivot musi mit jen mocni a silni lidé, ktefi

jsou duleziti pro zivot, a zalozit tak aristokracii dlouhovékosti.

PRUS: Jen ti nejlepsi jsou dileziti pro zivot. Jen vadéi, plemenni, vykonni muzi. Nemluvim
vUibec o zenach. Ale je na svété deset nebo dvacet nebo tisic muzu, ktefi jsou nenahraditelni.
MuUzeme je udrzet. MUzeme je prfivést k nadlidskému rozumu a nad pfirozené moci. MiZzeme

vypéstit deset nebo sto nebo tisic nadlidskych vliadca a tvlred. (str. 253)

Gregor, ktery je prapravnukem hrdinky, fika, ze plvodné stara listina patfila rodiné
Makropulosu, a proto ma byt v rukou majitelky.

Takové nazory maji lidé, ktefi pfedpokladaji, Ze dlouhovékost je néco pozitivhiho a
cenného, ale protagonistka, ktera sama zazila dlouhy zivot, ma zase opacny nazor.

V povrchové struktufe najdeme vyraz symbolému v dialogu mezi osobami, hlavné v

Emiliné replice. V nasleduijici replice je naznaceno, co znamena dlouhy Zivot;

EMILIA: Boze, na to nejsou slova. A pak uz ¢lovék nemU(ze na nic véfit. Na nic. A z toho je ta
nuda. Vis, Bertiku, tys povidal, Ze zpivam, jako by mne pfi tom zablo. VidiS, uméni ma smysl,
pokud to ¢lovék neumi. Teprve kdyz to umi, kdyZ to dokonale umi, vidi, Ze je to zbyte¢né. Je
to stejné marné, Kristinko, stejné marné jako chrapat. Zpivat je to samé jako micet. (str. 256)

EMILIA: Vy jste tak blizko vSeho! Pro vas ma vSecko smysl! Pro vds ma v8ecko néjakou cenu,
protoZe za téch par let toho ani dost neuzijete... Oh mij boze, kdybych jen jednou jesté —
(Lomi rukama.) Hlupaci vy jste tak St'astni! Je to az protivné, jak jste Stastni! A vSecko jen pro
tu pitomou nahodu, ze brzo umriete! VSecko vas zajima jako opice! Ve vSecko véfite, vérite
v lasku, v sebe, ve ctnost, v pokrok, v lidstvo, ja nevim v co, ja nevim v co! Ty véfi$ v rozkos,

Maxi, ty Kristinko, véfi§ v lasku a vérnost. Ty véfis v silu. Ty véfi§ v samé hlouposti, Vitku.

Kazdy, kazdy, kazdy v néco véfi! Vam se to zije, vy... blazni! (str. 256)

Celé drama se zabyva otazkou nesmrtelnosti, protoze hrdinka sama vaha, jak nalozit
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se svym dlouhym zivotem a ostatni postavy také nevédi, co maji délat s véci Makropulos.
Na konci hry se ukaze, ze ji zadna z postav nechce, a nechaji ji spalit. Jak jsme se jiz
zminili, Ze symbolémy maji vztah k vlastnim myslenkam, zamérim ¢i filozofii autora.
Capek nam ukazuje, Zze véény zivot by mohl byt pro nékoho prospésny, pfitom neklade
ddraz na zadny nazor. Autor vSak dospiva k zavéru, ze vécny zivot neni idealni, a vybira

si skute€ny zivot'®8, ale otazka ¢tenarum zustava.

158 Autor(iv zamér je vyjadien od samého zacatku dramatu. Postava Vitka mluvi o cause Gregora Pruse, ,Ahi,
nic netrva vécné. Vanitas... Prach a Popel“(str. 185). To se netyka jen této causy, ale vSech véci, i véci
Makropulos, ktera se na konci zméni v popel.
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4. Bila nemoc

Kdyz Karel Capek napsal hru Bild nemoc, bylo na ni hodné ohlas(i a kritiky. A. M.
Pisa fika: ,Novému dramatu Karla Capka jiz to by arci zabezpe&ilo mimoradny vyznam,
ze se jim po deseti letech vraci na scénu spisovatel, jehoz hry Sly a jdou svétem; avSak
literarné vyznamna udalost nabyva lidsky i mravné hlubSiho smyslu tim, ze spisovatel
pocitil potfebu jevistni tribuny pravé dnes a s dilem intenci ¢asové tak palCivych. Vraci
se na scénu pravé v dobé soumracné stinem valeCného nebezpeci na obzoru, jako by
pfimo nutkan touto sudbou a perspektivou nynéjSiho €asu i svéta, jiz své dilo také
zasvétil.“1%® Samoziejmé byly také negativni ohlasy, napfiklad A. Novak napsal kriticky
&lanek 160, ktery vyvolal hodné& diskusi. Novak v ném zdGraznil, ze Karel Capek
nepochopil, v &em spodiva prace |ékare.

Karel Capek napsal hru v dob& obav z valky a fasismu. Dobfe tuto nebezpeénou
atmosféru citil a usiloval o to, aby valka znovu nevypukla. V té dobé psal mnoho ¢lanki
do novin, povidky, eseje, ale protoze si uvédomoval uc€inek dramatu, po dlouhé dobé
napsal znovu divadelni hru. Nova nemoc, ktera se rozsifi rychle po svété, je velice
nebezpecna a epidemicka. Proti této nemoci nasel lIék Dr. Galén, ktery zazil valku a
chtél proti ni svym lékem bojovat, aby lidé mohli zit ve vé&ném miru. V tomto dramatu
Capek varoval lidi, e by mohla znigit lidsky Zivot nejen valka, ale i negativni
spolecenske jevy, napfiklad oportunismus, kariérismus a tak dale.

V této studii se zaméfime na strukturu a funkci prostoru v souvislosti se sémiotikou a

dale se budeme vénovat charakteristice dramatickych osob a jejich vyznamu v kontextu.

4. 1. Funkce a vyznam dramatickych postav

Jak uz je uvedeno vySe, model aktanti ukaze vztahy riznych sil a z toho mizeme
poznat konflikt nebo vztah postav na povrchové urovni. Galén a Marsal jako aktéfi, jsou
prostfednici, ktefi pfedavaji vyznam nebo sdéleni od autora ke ¢tenarim. Aktér ma své
jméno, které mulze oznacovat rlzné veéci, napfiklad zaméstnani — novinar, lékar a

profesor, spoleCenské pozice — Marsal, poboénik, ufedni pan a rodinné vztahy — otec,

159 A, M. Pisa: Stopami dramatu a divadia, str. 113.
160 A Novak: “ne, prosim, to bych nemohl.., in: Lumir 63, &. 6, str. 318-321.
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matka, syn a dcera.

Postavy ¢lenu rodiny, které se objevuji ve tfetim obraze prvniho aktu a v prvnim aktu
druhého aktu, nemaji viastni jméno. Nize uvedena scéna ukazuje Zivot obycCejnych lidi
a obraz rodinného vztahu. Otec se roz¢ili kvali tomu, Ze Bila nemoc pusobi jen na staré
lidi, jako je on sam. Oproti tomu si dcera a syn mysli, Ze takova situace je dobra pro

mladé lidi. Genera¢nim konfliktem je jako jeden z dil¢ich motivu:

OTEC: Ne, ale fekla to! Vid, to by bylo jen v poradku, aby se tv(j otec a matka v padesati
létech Klidili, vid', dcerusko?

DCERA: Ty to beres hned tak osobné —

OTEC: A jak to mam brat? Kdyz se ti tak zamlouva, Ze lidé kolem padesatky maiji vychcipat
— jateda nevim, jak mam tvému nazoru rozumét!

DCERA: Ja jsem mluvila obecné, tati. Dnes pfece mlady ¢lovék nenajde zadnou existenci —
Prosté neni na svété tolik mist — Né&co se uz muselo stat, abychom my mladi mohli kone¢né
zit a zakladat rodiny! (str. 284)

Ted se soustfedime na hlavni postavy, Galéna a Marsala, které maiji uplné jiny nazor

na svét. Protagonista Galén je oznaden riznymi zpUsoby a nazvy;

® Podle dvorniho rady je Galén ¢lovék ciziho plvodu, blazen, vlastizradce,
utopicky vydérac.
® Podle otce uliénik, tajny agent, provokatér, darebak.

®m Podle Marsala je to utopista, détinsky a tvrdohlavy ¢lovék atd.

Jeho mysSlenka a poslani vyvolava negativni reakci mezi vS8emi lidmi. Naproti tomu,
Marsalovi fikaji UpIné jinak, jako napf. hrdina, velky muz, nadlidsky vojeviidce, ohromny
vojak atd.

V nasledujicim dialogu muzeme vidét jejich opozi¢ni nazory.

MARSAL: Ano. Vzbudil jsem v ném vali Zit. Vy véfite, Ze mir je lep$i nez valka. Ja véfim, Ze
vitézna valka je lepSi nez mir. A ja svUj narod nesmim pfipravit o jeho vitézstvi.

DR. GALEN: Ani o jeho padlé, Ze ano.

MARSALI: Ani o jeho padié. Clovége, teprve krev padlych dé&la z kusu zemé vlast. Jenom
valka udéla z lidi narod a z muz{ hrdiny —

DR. GALEN: — a mrtvé. Ja vidél ve valce vic téch mrtvych, vite —

MARSAL: To déla vase femeslo, doktore. Ja jsem pfi svém femesle vidél vic t&ch hrdin. (str.
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324)

MARSAL (tise): Clovége, mate ... vy$$i poslani.

DR. GALEN: Ne, viibec ne. J4 jenom jako obyé&ejny ¢lovék, ze ano.
MARSAL: Pak to nesmite délat, doktore. Musi byt vy$si poslani ... Musi byt vyssi vile, ktera
nas fidi —

DR. GALEN: Ci vile?

MARSAL: Blh. Ja jsem povéFen bohem, &lovéée; jinak bych nemohl vést ...
DR.GALEN: To teda ... musite vést tu valku?

MARSAL: Ano. Ve jménu naroda —

DR. GALEN: — jehoz déti padnou v boji —

MARSAL: — a dobudou vitézstvi. Ve jménu naroda — (str. 325)

Nejen oznacovani obou postav je Uplné protichidné, ale i jejich nazory a poslani.
Nazory a konflikt téchto dvou postav jsou spojovany s celou konstrukci dramatického
déje. Obé postavy nejsou jen pouhymi postavami, ale jsou to uz charaktery. Jak fekl
Todorov, ,vytvoreny charakter musime odliSovat od postavy, protoze ne kazda postava
je charakterem. Postava je segmentem zobrazovaného prostorové—¢asového univerza,
nic vic; postavy se objevi, jakmile né&jaka referen¢ni jazykova forma (vlastni jméno,
nominalni spojeni, osobni zgjmeno) v textu poukaze na antropomorfni bytost. Postava
jako takova nema zadny obsah: nékdo je identifikovan, aniz by byl popsan. Mizeme si
predstavit texty — a skute¢né takové existuji —, v nichz se postava omezuje na to, ze je
agentem fady néjakych déju. Jakmile se vSak objevi psychologicky determinismus,
transformuje se postava na charakter, tj. jedna jistym zplsobem, protoze je nesméla,
slaba, odvazna atd. Bez determinismu (tohoto druhu) by charakter nemohl
vzniknout.“8" 'V dramatu B//la nemoc postavy — Galén a Marsal — jsou charaktery, které
mohou byt oznaCovany nebo symbolizovany déjem nebo determinisem, a které jsme jiz
zminili vySe jako tvrdohlavy &i utopicky na Galena nebo velky & ohromny na Marsala.

Pokud se dale zaméfime na funkce postavy, uvedeme tu zejména funkci davu.

Muzeme ji vysvétlit trojuhelnikem aktantu, protoze dav v dramatu hraje jen protivnika.

S = Marsal S = Galén
O=Galén <«—— P?=dav O=Marddl <«—— P2=dav

161 T Todorov: Poetika prozy, str. 294-295.
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Trojuhelnik je tzv. akeni, pokud ukaze vztah protivnika s objektem, ktery chce subjekt.
trojuhelnik téchto tfech aktantd souvisi s jejich akci jako chovanim nebo konfliktem.
Najednou dav zabije Dr. Galena a z toho plyne, ze Marsal také umre. Dav tu funguje
jako protivnik, ktery zni¢i vSechno. Autor ukazal neuvéfitelny vysledek, ktery vznikl

bezmyslenkovitym chovanim davu.162

4. 2. Konstrukce pfibéhu

Dramaticky svét je vytvofen a ¢tenafi €i divaci ho vnimaiji jako hypoteticky mozny svét.
Zfejmé toto vnimani souvisi s tim, Zze mozny svét napodobuje realitu v rGzné mire.
Scéna realistického divadla vypada jako skuteCny prostor a ¢tenai nebo divak vnima
svét jako vice skute€ny, nez v absurdnim divadle. Drama Bila nemoc vytvari docela
skutecny svét, ktery se podoba dobové atmosfére. Ukazuje zivot rodiny u vecerni lampy.
Je tam také svét neskutecCny, ktery souvisi s nebezpecnou Bilou nemoci, jez se Sifi jen
mezi starymi lidmi, ale zaroven je to hypoteticky mozny svét.

Ve hie se prolinaji rizné epizody, které jsou navzajem spojeny v celé konstrukci
pribéhu. Abychom poznali vyznamovou strukturu, mizeme rozebrat pfibéhy na drovni
fabule nebo syzetu €i epizody. Uvédomime-li si, ze kazdy akt ma podtitul, a to Dvorni
rada, Baron Kriig a Marsal, pak podle téchto titull to vypada, Ze tfi epizody maiji kazda
jiného protagonistu.

Prvni akt, ktery ma podtitul Dvorni rada, je rozdélen na pét obrazu. Dvorni rada
profesor doktor Sigelius, ktery vede Lilienthalovu kliniku, ma rozhovor s novinafi a
oznamuje, Ze Bila nemoc, jeZ je také nazyvana Morbus Tshengi nebo Cengova nemoc
¢i Sigelitlv symptom, se rozSifi po svété. Nikdo se nemuze pred touto chorobou uchranit.
Potom vstoupi dr. Galén a oznamuje, Ze mUlze Bilou nemoc vylécit a prosi o misto, kde
muze podavat svij Iék. Dvorni rada mu poskytne misto jen kvuli tomu, ze Galén byl
zakem jeho tchana. Diky Galénovi je klinika uznavana jako uspésna instituce a vsichni
chvali zasluhu dvorniho rady. Galén v3ak nechce IéCit vSechny. Ma jednu podminku, a
to, ze bohaté nevyléci, pokud mu neslibi, ze pfestane zabijeni a valky. Dvorni rada se

s tim vSak nemuze smifit.

162 O akénim trojuhelniku viz A. Ubersfeldové. Lire le théatre, str. 82-84.
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Ve druhém aktu Galén pokracuje a vylé¢i malomocné lidi, ale jen ty chudé. Kdyz se
bohaty baron Krlg, ktery ma zavod na valeCny material, dozvédél, Zze ma Bilou nemoc,
jde ke Galénovi v previleku Zebraka. Galén jej vSak pozna a odmita ho vzit do léCeni.
Chce ale dat baronu Krlgovi Sanci, kdyz pfestane vyrabét valeCny material.

Baron Kriig s MarSalem hovofi o vysledcich své vyroby, a zaroveh o své nemoci a
strachu. Kdyz chce Krig pfijmout Galénovu podminku, Mar§al mu to nedovoli a
rozkazuje Krigovi, aby vyrobil jesté vice valeCného matrialu. Mar$al vola Galéna a
prosi, aby vzal Kriiga do léCeni, ale Galén pofad trva na svém nazoru a podmince.
Kdyz spolu oba mluvi, Marsal se dozvi, ze se baron Krlg zastrelil.

V poslednim aktu se Marsal rozhoduje, Ze udefi na nejslabsi misto protivnika a rychle
valku vyhraje. Kdyz zacne valka, Marsal zjisti, ze ma Bilou nemoc. Na konci hry Marsal
rozhodne ukongéit valku, chce se uzdravit a zavola doktora Galéna. Cestou k Marsalovi
je véak Galén zabit davem lidi.

Kromé hlavniho pfibéhu jsou zde i dalSi epizody, které nevypadaji tak dilezité, ale
jsou velice dobfe spojovany s hlavnim déjem. Ti malomocni, ktefi se hned v prvnim
obrazu prvniho aktu objevi, jsou uzdraveni doktorem Galénem. DalSi epizoda je o jedné
rodiné. Otec, ktery je povySen na feditele uctarny u Kriiga, se dozvi, Zze jeho manzelka
ma také Bilou nemoc. Byl sni u doktora Galéna. Kdyz mu Galén nabizi 1éCeni
s podminkou, otec nepfijima, proto nemohla byt jeho manzelka vyléena. Epizoda tedy
nepokracuje dal, ale na konci hry, se jejich syn objevi mezi lidmi na ulici a zabije
spojovan se véemi epizodami.

TFi antagonisté — dvorni rada Sigelius, baron Krig a MarSal — hraji v hloubkové
struktufe podle teorie aktantt funkci ,protivnik‘. Kdyz rozebereme detailné syntaktickou
strukturu, mohli bychom Iépe porozumét hloubkové strukture a siti vyznama. V dramatu
se objevu;ji rizné epizody. Nyni se pokusime tyto epizody analyzovat hlavné z hlediska
konfliktu.

I. Dvorni rada Sigelius a jeho klinika ma uspéch a chce, aby dr. Galén |&Cil vSechny
lidi. (konflikt vs dr. Galén)

D=uspéch —_______, S =Sigelius » P =sam

'

P'=asisteni 5 O=1éCeni P2 =dr. Galén
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Il. Dr. Galén touzi po miru pro lidstvo. (vs mocni a bohati lidé)

D = humanismus —_, S=dr.Galén —— P =lidstvo

!

P' = lék » O=mir «—— P2=Marsal a mocni lidé

lll. Otec se dozvi, ze matka (jeho manzelka) ma bilou nemoc a chce, aby ji dr. Galén

vylécCil. Dr. Galén ho v8ak zada, aby nepracoval u barona Kriiga. (vs dr. Galén)

D =rodina » S =0tec » P =rodina

!

O=Matka <«——— P?=dr. Galén

IV. Baron Kriig onemocni a pfijde k dr. Galénovi, ten ho ale odmita IéCit. Dostava

podminku, aby pfestal vyrabét zbrané. (vs Galén)

D=nemoc_—______, S=baronKrig —___, P=sam

O=1ék = Pz = dr. Galén

V. Baron Krilg chce ukongit valku kvuli nemoci. (vs Marsal)

D = strach, smrt ——— S =baron Krilg ———» P =sam

!

O=1ék <= P? = Marsal

VI. Marsal nafidi dr. Galénovi, aby vylécil barona Krlga. (vs dr. Galén)

D =faSismus — , S = Marsal » P =faSismus

!

O =baron Krig <«—— P?=dr. Galén

VII. Marsal zacina valku a chce zvitézit co nejrychleji, ale onemocni bilou nemoci. (vs

nemoc)
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D=faSismus —  S=MarSal —____ P =sam afasSismus

!

P* = Krig » O=vaku <«—— P?=nemoc

VIII. Marsal se chce vylécit a prijima Galénovou podminku. (vs dav)

D = smrt » S = Marsal —  » P=sam

!

O =Ilék Ci Galen «——— P?=dav

IX. Galén chce léCit Marsala, ale je zabit davem. (vs dav)

D = pacifismus —  S=Dr.Galén —____, P =lidstvo

!

O =Marsal P? = dav

Analyzovali jsme ruzné epizody a podivali jsme se na jejich syntaktické struktury
hlavné v souvislosti s konflikty. Co se tyka konfliktu, uz jsme mluvili o tom, ze vznika

kolem objektu mezi subjektem a protivnikem.

dr. Galén Marsal baron Krig Otec Sigelius
subjekt 2 3 2 1 1
protivnik 4 2 - - -

Muzeme si uvédomit, ze protagonista dr. Galén neni aktivni subjekt celé hry. Hraje
spiSe roli protivnika, ktery stoji proti vSem lidem. Funguje jako subjekt jen dvakrat, a
proto bychom mohli fict, ze je pasivni subjekt, coz bychom si také mohli uvédomit uz
podle toho, ze jméno Galéna neni uvedeno ani v titulu ani v podtitulu. Objektem, kolem
kterého vznika konflikt, jsou ¢asto neosobni véci, napfiklad abstraktni pojem — mir,
valka nebo Iék. Pomocnik ve struktufe chybi. Z toho je mozno chapat charakteristiku
celé hry, podle ni drama Bild nemoc neni jen hrou o udalosti mezi lidmi, ale o nazoru
nebo myslence.

Kdyz se zaméfime na posledni dvé struktury, tak zajimavou véci je to, ze dav se
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ukaze jako protivnik, ktery se predtim vibec neobjevoval. Drama vypadalo tak, ze
sméfuje ke Stastnému konci a skonci tak, jak chce protagonista. Dr. Galén malem
dosahl cile — miru. V dramatu nebylo pfimo uvedeno, jak konCi hra po smrti Galéna, ale
muzeme si to predstavit. Najednou kvuli protivnikovi umira protagonista i antagonista.
Funkce davu vypadala mala, ale je obrovska, protoze se kvili ni prevrati cely pfibéh
dramatu.

4. 3. Struktura prostoru a asu

Drama Bila nemoc je hra o tfech aktech ve ctrnacti obrazech. U kazdého obrazu je
zminéno misto, kde se hra odehrava. V nékterych obrazech je uvedeno konkrétni misto,
napfiklad pracovna dvorniho rady profesora doktora Sigelia nebo ordinace doktora
Galéna, ale v nékterych obrazech jsou neuréita i obecna mista, napfiklad ulice,
vecerni lampy. Kdyz preéteme celou hru, mizeme poznat, Ze neni konkretizovano
misto déje, ,... autor se snazil pokud mozno prenést jednotlivé motivy i samu lokalizaci
své hry do sféry fiktivni, aby nebylo nutno myslet ani na skuteChou nemoc ani na
skutecné staty nebo rezimy...“163

Anne Ubersfeldova mluvi o tom, Ze hodné prostoru se da odliSovat jeden od druhého,
nebo se da umistit do opoziéni pozice podle distinktivnich rysi a prostorovych
vyznamovych jednotek, napfiklad uzavieny-otevieny, vysoky-nizky, hluboky—
povrchovy a tak dale. ,tyto geometrické indikace pozice jsou jednak sémantické, jednak
funguji velmi odliSné podle toho, jaké formy kultury se tykaji. Napfiklad slovo
,nebe' nebo ,slunce’ jako symbol spoleCensky €i mentalné nadfazeny, které je Casto
oznacovano vyrazem ,vysoké’, jez ma puvod u uznavani hodnot a autority, a je spojeno
s urCitou specifickou kulturou. Pokud chceme pochopit prostor, jeho funkci a projevy
této funkce, musime v prvé fadé porozumét spolu s danou kulturou i tradi¢nim
zpusobum, které jsou pouzity v daném dramatu. Je tfeba zejména studovat zplsoby

analyzy prostoru nebo vyznam, ktery ziskava prostor néjakym tradi¢nim zptisobem.“164

163 K. Capek: Bild nemoc, str. 264. Kromé toho obsahuje Capkovo drama véeobecné prvky myslenek, které
se tykaji nadnarodnich problém(, naptiklad boje proti fasismu. ,Ceské drama se Gasto zabyva kolektivnim

zajmem* (P. Buzkova: Ceské drama, str. 35-37), ani hra Karla Capka nevyboéuije z kolektivniho tématu. Jeho

drama se vSak netyka jen Ceského narodniho nebo vilasteneckého charakteru. Je to svétové téma, které

souvisi se vSeobecné spoleCenskymi, generacnimi konflikty.
164 A Ubersfeldova: Lire le théétre, prel. H. Shin, str. 175.
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Podivame-li se na Bilou nemoc, takové vyznamové protikladné prostory zde najdeme,

hlavné prostor Galéna proti prostoru dvorniho rady.

prostor Galéna prostor dvorniho rady
uzavieny otevieny
hluboky povrchovy
nizky vysoky
chudy bohaty
nerealisticky realisticky
uzdravujici umirajici

Co se tyka ordinace dr. Galéna, je to uzavieny prostor, kde jsou IéCeni jen chudi lidé,
proto to neni prostor pro bohaté. Prvni tfi charakteristické rysy, jako geometrické
indikace pozice, jak je vySe uvedeno, ukazuji, Zze prostory jsou funkéné rozdéleny.
VétSina lidi si spiSe vybavi adjektivum ,vysoky‘, kdyz slySi slovo kral, které je Casto
spojeno se symbolem slunce nebo nebe, nez adjektivum ,nizky‘. Jinak feceno, pojem
nizky proti vysokému souvisi s psychologickou a spolecenskohistorickou myslenkou a
lidé vétSinou mysli, ze chudi lidé patfi do nizké spoleCenské tfidy a bohati lidé

do vysoké. Galénova ordinace stoji proti pracovné dvorniho rady, ale i pracovné

Marsala.
prostor Galéna prostor Marsala
hluboky povrchovy
nizky vysoky
trvajici preruseny
uzavieny otevieny
chudy bohaty
bezmocny mocny
spoledensky neuznany spolecensky uznany

Takové opozicni funkce prostoru kladou vétsi diraz,

strukturovany, na rozdily dvou protikladnych protagonistu.

jak vyznamovy, tak

Co se tyCe analyzy prostorové struktury, mizeme najit to, co je kliCovy prostor. Ve

hfe se objevuji rizna mista, ale nejdllezitéjsi je ordinace doktora Galéna. Je to prostor,
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kde Galén Ié¢i malomocné, chudé a bezmocné lidi. Do této mistnosti nemUze vstoupit a
vylécCit se ani baron Krug, ktery je majitelem zavodu, kde se vyrabi tanky, munici atd.,
ani Marsal, jenz ma moc a je skvély vojevidce, protoze jim Galén dal konkrétni
podminku. Prostor protagonisty Galéna, ktery stoji jako jedna osoba proti vSem, je
uzavreny.
Uvedeme ted C&trnact poznamek, které jsou napsany na zacatku kazdého obrazu.
I. jednani prvni — Dvorni rada
1. Tfi malomocni ve facich.
2. Pracovna dvorniho rady profesora doktora Sigelia
3. Rodina u vecerni lampy
4. Nemocnicni chodba pred pokojem Cislo 12 a 13
5. Taz chodba, Kordén muz v bilych oSetfovatelskych plastich, ale

v postoji zfejmé vojenském

. jednani druhé - baron Krig

1. Rodina u vecerni lampy

2. Fronta malomocnych pred ordinaci doktora Galéna. Posledni v radé
Otec a Matka

3. Pracovna dvorniho rady

4. Ordinace Doktora Galéna

5. Pracovna Marsalova

6. Taz pracovna MarSalova

. jednani treti — Marsal

1. U Marsala

2. Pred zvednutim opony je slySet vojenské marse, polnice a bubny,
zanikajici v rostoucim nadSeném kfiku davu. Zvedne se opona.
Pracovna MarS§alova. Na otevieném balkénu mluvi Marsal k davam.
Uvniti pracovny MarSalova Dcera a Mlady baron Kriig ve vojenské uniformé

3. Ulice

Kdyz se podivame na poznamky u kazdého obrazu, poznavame misto, kde se hra
odehrava, ale konkrétni Cas nezjistime. Treba podle poznamky ,u vecerni
lampy*“ pozname, ze je vecCer. Obc¢as podle repliky osob také rozpozname pfiblizny Cas,
napf. v patém obrazu prvniho jednani druhy asistent fika, , — od deviti rano
uzamceny.“ Pfestoze ve hie Bila nemoc neni konkrétni ¢as, najdeme zde Cas relativni,
ktery ma jinou funkci, nez zakladni. Napf. v patém obrazu MarSal navstévuje kliniku,
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podiva se na pokoj Cislo 12 a 13. Kdyz vejde do dvanactky s celou svou svitou, vétsina
tam nevydrzi, ale Mar$al tam zustava. Ti ktefi vychazeji ven, ukazuji své zdéSeni a
zaroven obdivuji Mar$ala za to, jak tam mohl vydrzet. Po odchodu MarS§ala ufedni pan

Galénovi li¢i, jak je Marsal velky muz a hrdina.

DR. GALEN: Uz smim dovniti?

UREDNI PAN: Okamzi¢ek, pane doktore, jen co pan Mar$al odejde. (Jde ke dvanactce a
stréi tam nos; honem zase zavie.) Hergot! A to tam chodi doktofi?

DR. GALEN: Co? Ano, oviem.

UREDNI PAN: Nic naplat, pane doktore, je to velky muz. Je to hrdina.

DR. GALEN: Kdo?

UREDNI PAN: Na§ Marsal. Vydrzel tam dvé minuty. Ja to mé&fil na hodinkach. (str. 294)

Najednou tu vznika zajimava situace, protoze ,dvé minuty® neni dlouha doba,
prestoze to vSichni chvali. Tento ¢asovy interval mize oznadit relativné dlouhou dobu
proto, ze nemoc je tak hrozna. Kdyz ¢tenar ¢&i divak nebere v uvahu, ze ¢asovy interval
dvé minuty neni tak dlouhy, vznika z toho komicka scéna. V opacném pfipadé se pocit
odpornosti a strachu z nemoci zvysSi. Co se tyka pojeti relativniho ¢asu, najdeme ho
také u postavy Sigelia. V prvnim jednani dvorni rada Sigelius se setkava s novinafi a
doktorem Galénem. Sigelius pokazdé fika, ,mam ovSem jen tfi minuty ¢as", ,bohuzel
mam jen tfi minuty ¢as®, ,zbyvaji mi totiz jen tfi minuty ¢asu®, ,mam bohuzel k dispozici
jen tfi minuty“. Sigeliovy tfi minuty jsou relativné dlouha doba, jeho ¢as nesouvisi se
zakladnim ¢asovym pojetim a ma jinou funkci, protoze béhem tfi minut urcité nemize
mit rozhovor s novinafi i Galénem. ,Mam jen tfi minuty ¢as“ tzn. Bud ma hodné prace,
nebo muze navstévnikim vénovat jen malo ¢asu. Kdyz srovnavame MarSalovy dvé

minuty se tfemi Sigeliovymi, je to uplIné jiné pojeti Casu.
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5. Matka

Posledni hra Karla Capka, ktera vysla knizné v roce 1938, se li§i od predchozich
dramat tim, ze nepouziva zadné fantastické naméty, jako napf. roboty, nesmrtelnost a
epidemie. Autor tu ukazuje, ze ve svété existuji pestré nazory a myslenky z riznych
hledisek na jednu véc nebo udalost i abstrakini pojem.'%® Drama vypravi o jedné
roding, hlavné o matce, ktera ma pét déti, ztratila manzela a postupné ztraci i déti.166
Bez ohledu na obsah dramatu ma Matka zajimavou konstrukci z hlediska struktury a
funkce prostoru a postav. V dramatu najdeme mnoho protikladnych prvkd, nejen
konkrétnich, ale i abstraktnich. Uvedeme-li pfiklady, mGzeme si uvédomit protikladny

princip, ktery funguje ve vSech oblastech.

zena — muz pravy — levy
doma - venku bily — ¢erny

zivot — smrt stary — novy
maly — velky

Protiklad levy — pravy nebo velky — maly neni konkrétni geograficky Ci fyzicky pojem,
nybrz je relativni a abstraktni. Napriklad muzi fikavaji, Zze zemfeli pro néco velikého a

matka mluvi o tom, Zze ma jen svou rodinu a to co ji pfinasi vzpominky a drobné radosti.

165 Napfiklad je to scéna, kde matka mluvi s détmi o tom, co to je ,poradek”.

MATKA: PSS, uz se nehadejte a hybaj odtud! Ja to tu musim dat po vas do poradku, vy muzska holoto!

KORNEL: My ti pomUzeme, mami.

MATKA: Vy byste mi tak pomohli! Co vy vite, co je pofadek!

KORNEL: Dat véci tam, kde byly.

PETR: Dat véci tam, kde maji byt.

MATKA: Ba ne. Dat véci tam, kde jim je dobfe; ale tomu vy nerozumite. (str. 355)
166 PFestoze hra vypada jako ,ze Zivota’, realisticka, v dne$ni dobé je ten pFib&h méné pfitaZlivy. Mohou byt
rizné davody, pro¢ si to myslet. Bud by pfib&h mohl byt pro nékteré zastaraly, o tom se zmiriuje Sklovskij
“umélecké dilo ma dusi jako sklad, jako geometricky pomér hmot. | vybér materialu pro né se déje na
podkladé znakl formalnich. Jsou vybirany veli€iny, které Ize citit, které néco plati. Kazda osoba ma svUj index,
svUj seznam témat, zakazanych ji, ponévadz zastaraly. ... z této situace se stalo uz cliché. Je moznost cliché
obnovit podSkrtnutim jeho konvenénosti, a je mozny i Uspéch: uspéch hry s banalitou. Ale takovy uspéch je
ojedin&ly. “(V. Sklovskij: Teorie prozy, str. 225-226), nebo dnes uz mame zkusenost s roboty a nebezpednymi
pandemiemi (a mozna uz budeme mit elixir Zivota nebo ho vibec nepotfebujeme?), ale ztratit manzela a déti
si jen t&Zko nékdo dovede pfedstavit.
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Dalsi par bily — ¢erny ma vyznamovou funkci jako ideologické oznaceni a ma i jinou

funkci, ktera souvisi s hrou Sachy. O tom budeme mluvit pozdéiji.

5. 1. 1. Charakteristika dramatickych postav

V dramatu Matka je jedina osoba, ktera nema konkrétni jméno. Jeji jméno
symbolizuje vSechny matky, jez se obétuji nebo ziji jen pro rodinu. Pravé jeji jméno
ukazuje rodinny vztah a pozici. Ostatni lidé maji konkrétni jméno. V pfibéhu postupné
poznavame, ze matce zemfel manzel a umiraji déti. Jeji manzel byl armadé a zemrel v
kolonii. Nejstar$i syn Ondra byl Iékaf, Sel do kolonii, aby hledal pfi¢inu zluté zimnice,
zkousel ji sam na sobé a zemrel na ni. Druhy syn Jirka chtél vyzkouset vyskovy rekord,
ale selhal mu motor. Dalsi synové Petr a Kornel také umiraji. Zemfou pro né&jakou ideu
a mysli, zZe to stoji za krasnou smrt. Podle dialogu pozname, ze kazda postava je né¢im

symbolizovana.

OTEC: ... Ja vim, vy vSichni jste polozili Zivot za néco velikého: tuhle Ondrfej za védu a Jirka
za pokrok techniky, a Petr — zac jsi vlastné zemrel, Petficku?
PETR (stavi figurky na Sachovnici): Za rovnost a svobodu, tati.

OTEC: Aha. A ja za krale, vlast a za Cest praporu. (str. 385)

Kdyz uvedeme distinktivni rysy protagonistky, mizeme rozeznat jeji funkce ve
strukture;

* Zena (vs muz, ostatni rodinni ¢lenové)

* manzelka (vs manzel)

* matka (vs déti)

+  Zivot (vs smrt, na konci hry jsou kromé Toniho vSichni mrtvi)

* maly (vs velky)

+ pfitomnost (vs minulost)

Jeji charakteristiky maji ze vSech stran néjaky protiklad. To muizeme oznadit

Z hlediska isotopie.

matka otec Ondrej JiFi Kornel Petr Toni
pohlavi + - - - - - -
zivot + - - - - - +
idea - + + + + +
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Pohlavi: Zena (+) / muz (-)
Zivot: Zivy'e7 (+) / mrtvy (-)

Idea: je (+) / neni (-)

Podle toho pozname, ze matka je vyznamové odliSna od ostatnich a ze kromé
Toniho maiji muzi ve struktuife podobnou funkci.

V dramatu Matka se objevuji zvlastni aktéfi, ktefi nemaiji fyzickou existenci. Témito
aktéry jsou hlasy z ampliénu. Existuji nejen ve svété diskurzu, ale zucastnuji se i

dialogu a déjové linie. V druhém déjstvi se poprveé objevuje hlas v ampliénu.

HLAS V AMPLIONU: Pozor, pozor, pozor!
TONI: Ty mas hlas jako nas Kornel. (str. 371)

HLAS Z AMPLIONU (pfipominaijici hlas Kornellv): Halo, zde velitelstvi bilych.

PETR (ustrne): To neni mozné!

HLAS Z AMPLIONU: Halo halo! Velitel armady bilych vyzyva naposledy &erné bandy, aby
zastavily fez ve méstskych ulicich. Slozte zbrané! Nestane-li se tak do péti minut, da velitel
rozkaz, aby jeho délostfelectvo palilo na mésto.

PETR (kiiCi): To pfece nemohou udélat! Tati, Ondro, ze to nemohou udélat? Ti chlapi se

zblaznili! (str. 387-388)

Podle poznamky mizeme odhadnout, ze hlas z ampliénu nahrazuje roli Kornela,
protoze Kornel odesel, jeSté se nevratil a na hlas reaguje Petr jako na Kornela, ktery
reprezentuje armadu bilych. Ve tfetim déjstvi se zase objevuje hlas z ampliénu, ale
neni to stejné jako ve druhém déjstvi. Na zacatku tfetiho déjstvi je Zensky hlas a na
konci hry mluvi i muzsky hlas. Tyto hlasy souvisi s jinou valkou, ktera neni uz

obc&anskou valkou, ale valkou s nepfitelem, a maji jinou funkci nez predchozi hlas.

ZENSKY HLAS V AMPLIONU: Slyste, slyste, sly$te! Volame vSechny muze do zbrané.
Volame v§echny muze. Na nas uz nezalezi. Uz nebojujeme za sebe, ale za zem svych otcll

a déti. Ve jménu mrtvych i budoucich voldme do zbrané cely narod!

167 Jakobson definoval slovo ,zivy“, kdyz analyzoval Puskinovo dilo tak, ze ,slovo Zivy je mnohozna¢né: ma
vyznam zivy, jsouci na zivu, vyznam ¢ily, vyznam obsahujici ideu Zivota, to vSe vlastné homonyma, spojena
navzajem rozliénymi vyznamovymi vztahy“. R. Jakobson: Poeficka funkce, str. 599. Vyznam slova ,zivy“ vSak
tu je jen prosty, jako fyzicky zivy.
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MATKA: Ne. Toni nepUljde. Ja ti ho nedam!

ZENSKY HLAS V AMPLIONU: Slyste, sly$te, pravé zachycujeme jiskrovou zpravu z lodi
Gorgony. — Seckejte u amplién(i, nemohu to precist. Nase lod Gorgona... Ach boze! (Hlas
se zlomi:) Odpust'te mi, ja tam mam syna! (pomlka.) ... Lod... se potapi. (Vzdech.) Kadeti na
palubé Gorgony vzkazuiji... posledni pozdrav domu. Prosi, aby jim byla... naposledy...
zahrana... nase hymna. — Mdj synu! M{j chlapecku!

MATKA: Coze? Tak ty pfece mas syna? Ty taky mas dité? (str. 410)

Vy8e uvedené vyroky ndm ukazuji, Zze na zensky hlas Matka vzdycky reaguje jako na
Ugastnika dialogu. Zensky hlas tu ma podobnou funkci jako postava, ktera vystupuje
fyzicky na jevisti. Muzsky hlas ve tfetim déjstvi ma zase jinou funkci, protoze na muzsky
hlas Matka nereaguje a hlas dava lidem jen informaci a vysvétluje, jak probiha valka.
Muzeme shrnout, ze tfi hlasy maji rizné funkce. Prvni hlas z ampliénu ma funkci
reprezentace nepfitomné postavy Kornela. Zensky hlas vamplibnu ma funkci
metonymickou, kterd oznacuje, Ze je to jina Zzena a jina matka. Posledni muzsky hlas

v ampliénu ma funkci sdélovaci.

5. 1. 2. Funkce predmétt

Kdyz je gau¢ v obyvacim pokoji, je na sezeni a charakterizuje pokoj, ale kdyz je
kuchynsky nuz v obyvacim pokoji, pak uz ¢&tenar ¢i divaci mysli obvykle na néco
nebezpecného nebo néco zvlastniho. Zich definoval funkci pfedmétu v souvislosti
s osobou dramatu tak, ze ,funkce pfedmétu je vlastné svého druhu vztahem mezi timto
predmétem a osobou, jez ho k né€emu pouziva. Pokud mame pred sebou jen pouhy
predmét, jenz je zfejmé k tomu’, aby byl (kymkoliv) tak a tak uzivan, je jeho funkéni
relace pouze myslena; teprve kdyz jej urCita osoba skuteéné uzije, stava se funkéni
relace realnou, jsouc takto znazornéna. V dramatickém déji, realném a nazorném
mohou byt jen funkCni relace realné. Tak tfeba kord jako soucCast obleku dramatické
osoby je funkénim pfedmétem jen tehdy, uzije-li jej tato osoba v déji, lenoSka v pokoiji
jen tehdy, sedi-li nebo lezi-li se na ni prubéhem déje; jinak jsou to jen predméty
charakteriza¢ni, prvni pro osobu, druhy pro misto déje.“ Pokud nuz v obyvacim pokoji
nepouziva zadna osoba nebo nebude spojovan s dramatickym déjem, bude to né&jaky

omyl nebo velice zvlastni dekorace, protoze kuchyfisky nGz neni ani funkéni, ani
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charakterizacni pro misto.

V dramatu Matka tvofi Sachy dulezity predmét, jenz charakterizuje rizné véci. Mohly
by charakterizovat misto déje, kterym Casto byva obyvaci pokoj nebo spoleCenské
prostfedi, nebo spole¢nost, kde se hraji Sachy vubec, protoZze néjaka spolecnost Ci
oblast vilbec nezna Sachy. Sachy v Matce ziskavaji dali funkce. Petr zkousi jiny
zpusob hry na Sachovnici, na které hral a zanechal Sachové figury v konkrétnich
mistech jeho otec. Pravé tento rozdil ve zplsobu, jak se hraji Sachy, symbolizuje
generacni rozdil. Potom princip $achu, bilé figury proti ¢ernym, symbolizuje pohyb dvou
osob — Kornela proti Petrovi.

DalSim predmétem je stojaci lampa, ktera hraje dulezitou roli v pribéhu pfibéhu. Ve

hie se objevuji zivi i mrtvi a nesetkavaji se navzajem, kromé Matky.

HLAS OTCUV: My jsme jen tak pfisli za tebou, dusinko,

MATKA: Za mnou ne, Richarde. (Rozsviti lampu na psacim stole a rozhlizi se.)
(V pokoji porliznu stoji nebo sedi Stary pan, Otec, Ondra, Jifi, Kornel a Petr.)

KORNEL: Dobry vecer, mami.

MATKA: Tak vida, vSichni jste tady! (str. 399)

Kdyz se stojaci lampa rozsviti, mrtvi lidé jsou vidét. Zfejmé to funguje jen meazi
postavami. Lampa je tu nejen charakterizacni, ale i funkéni pfedmét. To znamena, ze
charakterizuje misto déje a oznacuje prostor mrtvych.

Dulezity predmét, o kterém jsme se uz zminili, je radio. Mluvili jsme o ném jako o
riznych hlasech v ampliénu, jez hraji role jako rizné postavy. Nyni se na né podivame
z hlediska predmétu &i rekvizity. Honzl fika, ze ,pfedméty na scéné — popripadé jesté
jejich mechanické pohyby, jako napf. pohyb kyvadla hodin — vyuzivaji naseho védomi
nepretrzitosti déni a vyvolavaji v nas pocit jednani. Bez jakéhokoli zasahu herce
vytvareji rekvizity jednani. Nejsou to jiz hercovy nastroje, chapeme je jako spontanni
subjekty, rovhocenné herecké postavé. Proces, kterym k tomu dochazi, je personifikace
rekvizity. Aby mohl nastat tento proces, musi byt spinéna jedna podminka: rekvizita
nesmi byt pouhym schématem predmétu, se kterym je spojena vécnym vztahem,
protoze jediné tehdy, kdyz podrzuje charakter reality, vyzafuje svoji akéni silu a
sugeruje divakovi jednani.“ Pravé radio v Matce je personifikaci rekvizity, protoze radio

riznym hlasem vytvafi jednani a ovliviiuje déjovou linii.
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5. 2. Charakteristika prostoru a asu

Co se tyCe prostoru, mizeme jej Cist odliSné ve dvou urovnich, jednak v Urovni
vypraveéni, jednak v drovni strukturni. Tyto dvé urovné mizeme oznadit izotopii, kterou
,;fozumime redundantni celek sémantickych kategorii, umoznujici jednotné Ccteni
vypravéni jako celku tak, jak vyplyva ze cteni dilCich vypovédi po vyfeSeni
dvojznacénosti, a to takovym zplsobem, ktery jiz sam se vyznacuje snahou o dosazeni
jednotného ¢teni.“1%® Napf. viditelny — neviditelny, minuly — pfitomny, skute¢ny -
symbolizujici, atd.

Ve hie Matka je dobfe vybudovana struktura prostor(i, prestoze je v poznamkach u
vSech tfi déjstvi uvedeno stejné misto, otcuv pokoj. V poznamce k prvnimu déjstvi je

popsano, jak vypada otciv poko;.

Otcliv pokoj s okny dokofan. V pruceli otcova podobizna v dlstojnické uniformé; dale
zavésSené Savle, kordy, bambitky a pusky, Cibuky, pamatky z kolonialnich vyprav, jako
ostépy a Stity, luky, Sipy a jatagany, parozi, lebky antilop a jiné lovecké trofeje. DalSi stény
zabiraji knihovny a vyfezavané skriné, stojan s fadou vyle$ténych pusek, orientalni textilie,
mapy a zvifeci kize. Viibec pokoj je pfeplnén muzskym haraburdim: téZky psaci stdl a na
ném slovniky, glébus, dymky, tézitka ze Srapnell, dzbanky na tabak a podobné kramy;
pohovka s tureckymi polStafi, odfena kfesla a taburety, arabsky stolek se Sachovnici, stolek
s cestovnim gramofonem, na skfinich vojenské Cepice a pfilby, a vSude jeSté néjaka
exoticka plastika, ¢ernoSské masky a co se tak prfed dvaceti tficeti lety pfinaselo z cest a
z kolonii jako souvenirs. V8echno je vS8ak uz na prvni pohled hodné zvet3Selé a neCasové;

vypada to spis jak rodinné muzeum nez jako obyvany pokoj. (str. 347)

Z této poznamky by ctenar Iépe poznal atmosféru otcova pokoje nez divak, protoze
v popisu najdeme hodné informaci o pokoji. Napfiklad véta ,vypada to spi$ jak rodinné
muzeum nez jako obyvany pokoj“ ukaze, ze ten pokoj je néco historického a naznacuje
spiSe minulost nez pritomnost. Popis ,z kolonialnich vyprav® vysvétluje, pro¢ v pokoiji
jsou ruzné zbrané. DalSi popis ,co se tak pred dvaceti tficeti lety pfineslo z cest a
z kolonii jako souvenirs® oznacuje, ze majitel tohoto pokoje cestoval po svété a slovo
»souvenirs“ naznacuje, ze se to stalo v minulosti. Slova ,muzeum® nebo ,kolonie” nejen
oznacuje prostor, ale i vztah k ¢asu.

Kdyz je otcuv pokoj ,viditelny prostor’, proti nému existuje ,neviditelny prostor’. To

168 A, J. Greimas:Zakladni prvKky teorie interpretace mytického vypraveni, in: Znak, struktura, vypravéni, str.47
108



znamena, ze vidime a vime, co se déje v pokoji, ale mizeme odhadnout, co se déje
venku podle dialogu €i poznamek. V nékterych pripadech vSak potfebujeme spojit
poznamku s jednanim postav, abychom spravné pochopili situaci. Napfiklad v
poznamce (Dva vystfely na zahradé) hned muizeme pochopit, co se stalo, podle

nasledujiciho dialogu.

(Dva vystrely na zahradé)
OTEC (zvedne hlavu): Co je?
MATKA: Nic. To stfileji hoSi do ter¢e. Kornel — a Petr. (str. 366)

Nasledujici poznamka je velice podobna té pfedchozi, ale tézko Ize odhadnout, co se

déje. Protoze jednani nepokracuje ve spojeni se smyslem poznamky.

(Venku strelba)

JIRI (nad svym vykresem): A porad se tam stfili.

PETR (nad Sachovnici): Pockejte, to se teprve zacne. Tati, ta tva Uloha kouka na remis.
Neda se to vyhrat. Ani &erny, ani bily. Skoda.

(Strelby pfibyva. Gramofon dohrava.)

OTEC: To byla ma nejmilejSi — (str. 386)

Podle dialogu pfimo nepozname pficinu stfelby, ale &tenafi dobfe védi, ze tato strelba
neni stejna jako ta, jiz se zucastnili Kornel a Petr. A &tenafi také strelbu spojuji
s ob&anskou valkou, o niz se zminil Kornel v pfedchozi replice. Plati tu referencni
koherence, ktera se v jedné strukture drzi s vypravénim oznaceného objektu.

Dale je v dramatu rozdélen neviditelny prostor na dva prostory, ¢erny — bily. 1zotopie
Cerna a bila, ktera oznaluje urCity svét z hlediska politického nebo ideologického,
souvisi s postavami Petra a Kornela. Cerna barva, jejimz reprezentantem je Petr,
symbolizuje novy svét, kde se dava dlraz na svobodu a rovnost, proti starému. Bila
barva je oproti tomu symbol fadu a konvence spole¢nosti. Izotopie bila — cerna je
spojovana se svétem Sachi.'®® Kornel chce hrat, jako hraval jeho tatinek, ale Petr chce

hrat po svém.

169 Elam fika, ze kdyz jedna izotopie muize byt dekoédovana stejné v rlznych svétech, oznacuje ji jako
pluriizotopii, napf. svét Petra a Kornela se svétem $achu. K. Elam: The Semiotics of Theatre and Drama, str.
184.
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PETR: Nevéf mu, synu. Tatinek byl vzdycky tam, kde se $lo dopfedu. To ja mam pro ném
(Tahne na Sachovnici.) ProCez ¢erny péSec postupuje na f4. Bily se brani.

KORNEL: Bily se brani? Ukaz! (Pfijde k Sachovnici.)

PETR: Cerny pfechazi v Gtok. Bily ztraci padu.

KORNEL (nad S$achovnici): Pockej, Cerny Petfe, to by nebylo fér. Tatinek by tahnul tim
koném na d5.

PETR: Mozna, ale dnes je jina doba. Tatinek byl kavalerista, kdezto mé srdce je na strané
pésich. Pési jde vzdycky dopfedu. PéSak mlize padnout, ale nemdze couvnout. Pioni svéta,

spojte se! (str. 352)

Oba svéty dokonce koncCi stejné. Petr je popraven stranou bilych a Kornel zastfelen

cernymi.

PETR: (nad Sachovnici): PocCkejte, to se teprve zacCne. Tati, ta tvd Uloha kouka na remis.

Neda se to vyhrat. Ani &erny, ani bily. Skoda. (str. 386)

V dramatu existuji také prostory Zivych a mrtvych; o téchto prostorech jsme uz mluvili
v souvislosti se stojaci lampou.
VysSe jsme se divali na charakteristiky prostoru, které funguji na principu protikladd.

Souhrnné mlzeme fici, jaky ma vyznam otcllv pokoj jako prostor jak charakterizaéni,

tak funkéni.
charakterizacni prostor funkéni prostor
soukromy prostor prostor jedné osoby
rodinny prostor prostor setkani
prostor odpodinek
vnitfni prostor prostor bezpecnosti
rostor viditelny
Otcuv P Y
. prostor pfitomnosti
pokoj

prostor pro zivé lidi

prostor minulosti
misto déje a Casu prostor vzpominek

prostor pro mrtvé lidi

prostor dialogu

prostor konflikt
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Otclv pokoj je uz rodinny prostor, protoze se tam setkavaji vSichni ¢lenové rodiny.
Byl to soukromy prostor otce, ale on uz nezije, proto tam jsou rlizné véci na pamatku.
Je to také prostor odpocinku, tfeba Petr hraje $achy nebo Toni piSe basné. Venku zufi
porad néjaka valka, nejdfive obCanska a potom valka s nepfitelem, ale vnitfni prostor je
oproti tomu bezpecné misto. Prestoze Otclv pokoj je porad stejné misto na scéné,

podle ¢asu a déje se zméni funkce prostoru.

5. 3. Struktura vypravéni

Drama Matka se blizi ke klasickému dramatu, nejen mistem déje, ale i zplsobem
vypravéni. PiestoZze se celé drama odehrava na jednom misté, vypravéni neni jako
bézny dialog, ale co se tyée vyrok( Matky, ma povahu spi§ monologickou nez
dialogickou. Dialogy v Matce se shoduiji s definici ,dialog v klasicistnim dramatu je spise

organizovanym sledem samostatnych monologu nez zivou vymeénou replik“170,

MATKA: To neni pravda! Nepustila! Ale vy, vy jste vzdycky méli néjaky svUij svét, kam jsem
ja za vami nemohla; méli jste svij svét, kde jste si hrali na velké ... Copak si myslite, Ze jste
pro mne nékdy byli velci a dospéli? Vy? Myslite, ze ja jsem ve vas nékdy vidéla hrdiny?
Ne, hosi; jen zabita mladata jsem ve vas vidéla, jen malé, hloupé déti, kterym se stalo
nestésti — | ty, Richarde! Vi§, co ty jsi pro mne byl? Muz, ktery spi po mém boku
s otevienymi Usty; slySim ho dychat a celym svym télem, celou svou radosti citim, Ze je muj.
A najednou mi ho nékde daleko zabiji! Copak nechapete, jak je to nesmysiné? Jak ja k tomu
pfijdu, co mné bylo po né&jaké vasi hloupé, cizi Africe! A pfece ja, ja jsem za ni musela dat
¢lovéka, ktery byl mij —

OTEC: To uz davno, milacku!

MATKA: Neni, Richarde. Pro mne ne. Pro mne to vSechno je pfitomnost. Nebo ty, Ondro:
pro mne jsi pofad jesté ten brucivy, zamraceny chlapec, ktery déla straSné rozumného na
sva léta; chodim s tebou po zahradé, ruku na tvém rameni, jako bych se o tebe opirala —
Nebo ty, Jirko: co jsem se ti naspravovala kalhot! Pofad jsi mi lezl po stromech —
Pamatujes se, jak jsem ti kazdy vecer natirala jédem tvé vééné odfeniny a Skrabance? To
neboli, mami, fikal jsi, to nic neni... Nebo ty, Kornele —

KORNEL: Co s tim, maminko! To jsou mali¢kosti...

170 P, Pavis: Divadeini slovnik, prel. L. Kruger, str. 58.
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MATKA: Co s tim? Vidi§, tomu vy pravé nerozumite. Vidite, kazda ta malickost mné i ted

jsem z vas méla jen ty mali¢kosti. Ja jsem vam mohla slouzit jen v téch mali¢kostech. To byl
muj svét. Jak jste si vzali do hlavy néco velikého, uz jste se mi néjak vysmekli z rukou —
Ani jste se mi nemohli do o€i podivat, jako byste méli Spatné svédomi. Tomu ty nerozumis,
maminko! Ted mate zas takové vyhybavé o€i, vy vSichni. Ja vim, vy mate zas néco za

lubem, néco vaseho, néco velikého — (str. 406-407)

Ve tretim déjstvi vSichni mluvi o postavé Toniho. Jednani mezi matkou a ostatnimi
vypada jako nekonecny souboj o néj. O takovém vypravéni se zminuje Barthes, ,Mnoho
vypravéni napfiklad stavi nad jednim a tymz cilem proti sobé dvé postavy, a jejich
Jjednani‘ se takto stavaji rovnopravnymi,... to je snad dokonce bézna archaicka forma,
jako kdyby ve vypravéni, podobné jako je tomu v nékterych jazycich, existoval také
souboj osob. Tento souboj je tim zajimavéjsi, ze sblizuje vypravéni se strukturou
nékterych her, v nichz dva soupefi sobé rovni usiluji o ziskani predmétu, ktery dava do
obéhu rozhod¢i.“17

Ve hfe najdeme stejné vyroky mnohokrat, nékteré véty rdznych osob se pofad
opakuji, napf. ,tomu ty nerozumis®; opakuje se nejen véta, ale ¢asto i cely vyrok. Co se
tyCe opakovani, Todorov mluvi o tfech formach, totiz antitezi, stupnovani a
paralelismu.’”2 Tyto formy opakovani mizeme aplikovat na dialogy v dramatu Matka.
Dialogy mezi matkou a ostatnimi mrtvymi ¢leny rodiny je antiteze, porad dokola mluvi o
muzskych a zenskych zalezitostech. Dialogy mezi Petrem a Kornelem jsou také formou
antiteze. Potom samotné vyroky Matky jsou formou stupnovani, hlavné ve tfetim déjstvi
jasné pozname, ze protagonistka mluvi ¢im dal tim silnéji. A v nékterych scénach
vSechny osoby délaji néco jiného a mluvi sami se sebou. Vypada to formalné jako

dialogy, ale repliky jsou vyznamové paralelni.

PETR: On tam byl kdysi o tobé pékny nekrolog, vi§?
ONDRA: (vytahuje jeden sesit): Vlastné bych se mél na néco podivat. (Uvelebi se na

pohovce a prohlizi neroziezany sesit.)

171 R, Barthes: Uvod do strukturalni analyzy vypravéni, in: Znak, struktura, vypraveni, str. 31.
172 Todorov definuje tfi formy opakovani tak, Ze ,Jednou z t&ch forem bude napfiklad antiteze, kontrast, jev,
jehoz zaznamenani predpoklada néjakou shodnou &ast u obou jeho ¢€lend.... Jinou formou opakovani je
stupfiovani. Kdyz se vztah mezi osobami nékolik stran neméni... paralelismus je tvofen nejméné dvéma
sekvencemi, jez obsahuji podobné i rozdilné prvky.” T. Todorov: kategorie literarniho vypravéni, in: Znak,
struktura, vypravéni, str. 146.
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OTEC: (stoji nad Matkou): Tak vidi$, duSinko, mas jich tu zas plno. Jsou tu jako doma. Pro
tebe, maminko, jsme porad jako Zivi, vid?

PETR: (nad Sachovnici): Ne, to nepujde. Kruci, to je tézké!

OTEC: (otvira pfenosny gramofon): Ten gramofon jsem vozil s sebou, déti. | na vojnu.
(Mechanicky jej nataci.) Tohle byla ma nejmilejSi deska. Chudak maminka ji tam nechava
na pamatku — (Spusti gramofon)

ONDRA (nad svym seSitem): Tak vida, uz nasli néco proti lepfe. To se mi zas libi.

(venku stfelba.)

JIRI (nad svym vykresem): A porad se tam stfili.

PETR (nad Sachovnici): Pockejte, to se teprve zacne. Tati, ta tva uloha kouka na remis.
Neda se to vyhrat. Ani &erny, ani bily. Skoda.

(Strelby pribyva. Gramofon dohrava)

OTEC: To byla ma nejmilejsi — (Obrati se a posloucha.) SlySite? Ratata. To jsou strojni
pusky, Petre.

PETR: Tak to je zadatek! (Vyskoé&i.) Skoda, chtél bych bit pfi tom. Tak ted se, kamaradi,
drzte! (str. 386)

Dva dialogy — dialog mezi Kornelem a Petrem, dialog mezi Matkou a ostatnimi —
zfejmé patfi k formé paralelismu.

Opakovani vyrok( a konflikt mezi osobami vypada nekonecné, ale ma konec.
~Konflikt vznika tehdy, kdyz se jeden subjekt snazi dosahnout né&jakého objektu a proti
jeho snaze se postavi dalSi subjekt. Tato opozice se promita do zapasu individualniho
¢i filosofického', ktery muze skongit bud komicky a smirem, ¢i naopak tragicky, kdyz
zadna ze zucastnénych stran nemuze ustoupit, aniz upadla v nevaznost.“'73 Konflikt
mezi Petrem a Kornelem kon¢i tragicky, protoze nikdo ze dvou stran nechtél ustoupit,

zatimco konflikt mezi matkou a muzi kon&i smirem.

173 P, Pavis: Divadelni slovnik, str. 235.
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IV. Styl a stylistika

1. Definice stylu

Pojem styluA ma dlouhou historii a souvisi se ,zaCatkem literarni mysSlenky“174,
Poprvé se objevuje ve starovéké rétorice a jeho definice se v prubéhu této historie
ménily podle uhlu pohledu, jakym byl styl nahlizen. Na zacCatku pojem stylu spiSe
souvisel s jazykem, ale v dneSni dob& s uménim nebo chovanim Ci celym lidskym
zivotem. V plvodnim etymologickém vyznamu znamenalo slovo styl nastroj, jimz se
rylo do voskovych destiéek, Fecky stylos.'”5 Jiz v dobé starovékého Rima znamenalo
vS§ak slovo styl zpusob individualniho vyjadfovani. V rétorice byl chapan jako zplisob
vyjadifovani uméleckého a stal se kritériem pfi posuzovani textu nebo literarnich dél.
Z rétorického stylu, odvozeného z uméni vefejnych projevd, byl postupné vytvoren
systém zplsobu vyjadfovani v psanych projevech. Ze starovékého Recka a Rima
preSel do stfedovéku, renesance a klasicismu a jakozto prostiedek efektivniho
vyjadreni stale zaujimal dulezitou pozici.

Styl byl pojmem neoddélitelnym od vSech zanr('’6, jez mély literarni strukturu.
Kazdému zanru odpovidal pfisné vymezeny lexikon, syntax, figury atd., podle nichz
byly zanry klasifikovany. Styl ve starém Recku a Rimé se délil na tfi zakladni druhy:
styl vysoky, stfedni a nizky."”” Zanr dél se li§i ve v8ech tfech dilech na zakladé
pouzitého stylu. Pravidla rétoriky byla postupné pfehnané diferencovana, stejné jako
literarni zanry. Kazdy zanr mél predepsany vlastni styl, a tak podle basnické

techniky se pocet styld nékolikrat zvySil. Rétorika hlasala, ze kazdé téma ma formu,

174 G. Hough: Styl and Stylistics, str. 1.
175 Viz Lexikon literdrnich pojmd, str. 339.
176 Co se ty¢e zanru, az do dneska neni jasné definovan, pfestoze existuje pfili§ mnoho vysvétleni a kritérii.
Od antického obdobi definice poetiky a dramatu je docela jasné urCena a plati pofad za zakladni pojem zanr(,
ale ostatni zUstava oteviené. Tato myslenka navazuje na pojeti N. Frye. V knize se Anafomie kritiky Frye
zminil o problematice zanr( a podle svého kritéria Zanry objasnil a vysvétlil. N. Frye: Anatomy of criticism, prel.
C, Yim, str. 463-635.
177" Aristoteles uved! ve své knize Poetika styly podle povahy basniku, jsou to basné herojské (hrdinské) a
basné iambické (posmévacné). Jeho pojeti stylu byl zakladem pozdéjsi definice stylu, ale jeho hledisko, podle
kterého rozdélil styl basné, nebylo pfijato. Aristoteles: Poetika, str. 10.
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jiz se autor musi Fidit, a vlastni styl dany vlastnimi pravidly. PFi psani je nutno najit
vhodny zanr podle druhu myslenky, kterou chceme vyjadfit, a v ramci tohoto zanru
na zakladé predepsanych pravidel si zvolit styl, jimz jsou pak mysSlenky efektivné
vyjadieny. Dulezité stylistické techniky byly i originalita a vhodnost projevu,
vyjadfované Casto figurami a metaforami, jez oproti bézné feci vyjadrovaly Zivou
pestrost vét. Z téchto prostfedkld staly v popfedi zejména metafora, metonymie,
ironie a pod. V dobé klasicismu, jenz preferoval styl vysoky, bylo povazovano
spravné uziti stylu za velmi dllezité a veSkeré stylistické techniky byly detailné
zkoumany a rozpracovany.'78

S vzestupem romantismu vSak zacala byt rétorika kvuli rigidnimu trvani na
pfehnané normalizovanych pravidlech odmitana a pojem stylu se postupné
transformoval z pravidel a norem do pojmu znaciciho originalitu a individualitu. Novy
pojem stylu predstavoval zejména dobrou techniku psani a efektivni zplsob
vyjadreni. V romantismu se styl postupné ménil a definoval jako lidska individualita,
inspirace ¢&i zpusob mySleni. Obdobné se styl z drfivéjSiho teleologického a
normativniho pohledu transformoval na spontanni a samostatny zplsob mysleni.
Styl tedy neni néco, ¢emu je mozno se naucit, ale pfirozeny individualni vyraz
lidského védomi. Schopenhauer napsal: ,Abychom si vytvofili pfedbéznou predstavu
o hodnoté duchovnich produktd néjakého spisovatele, neni nutné presné védét, co
je predmétem a vysledkem jeho mysSleni..., nybrz pro zacdatek staci znat zpUsob jeho
mysSleni. A presnym otiskem tohoto zplsobu mysSleni, podstatného ustrojeni a
prubézné kvality mySleni je spisovatellv styl.“'79 Chateaubriand uved|, Ze stylu
existuji tisice a neni mozno se mu naucit, nebot’ je to véc pfirozeného talentu a autor
se ma snazit odhalit pfirodni krasu, aby zkrasnil poetické dilo. '8 Buffon dokonce ve
shodé s nim prohlasil, ze ,styl je sam Clovék (Le style est ’'homme méme)“.81 Ti,
ktefi tvrdili, ze styl neni cosi nauceného, ale schopnost vyrazu, pfirozeného
vyjadieni, odhalili také fakt, ze jazyk je v uzkém vztah ke kultufe, k narodni
charakteristice nebo oblastni specificnosti.

Tyto definice na jednu stranu vyjadfuji tendence proti rétorice, jejimz cilem bylo

178 Podrobné;jsi vysvétleni vztahu stylu a rétoriky viz Jana Hoffmanova: Stylistika a...., str. 116-123.

179 A. Schopenhauer: O spisovatelstvi a stylu, str. 22.

180 H. Le Savoureux: Chateaubriand, str. 27-49.

181 Mnoho badatel(l se o tom zmiriovalo, ale néktefi upozorfiovali, aby byla pouzivana opatrné, napi. U. Eco

tvrdi, Zze ,a pfesto dokonce i Buffonovo Uslovi, podle néhoz ,styl je Clovék® nesmi byt dosud chapano

v individualistickém, nybrz specifickém smyslu: styl je lidska ctnost.“ U. Eco: O stylu, in: O literature, str. 152.
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nauceni se typickych styl, a na druhou stranu Ize fici, ze zaroven formuluji postoj k
samému jadru literatury, které nebylo mozno analyzovat. Pojimanim stylu jako
vyjadfeni lidskych vizi a mySlenek jesté pfed vytvofenim formy se sice pokouseli o
uchopeni podstaty stylu v jiné dimenzi, nez jak to bylo ¢inéno predtim, ale nad to
nebyli schopni fenomén stylu zkoumat Ci objasnit.

Kdyz vezmeme v Uvahu definice jako napf.: ,dilo... obsahuje vlastnost nezavislou
na svém autorovi: ne vytvofenou jim, ale svou dobou, svym narodem®182  jak styl
definoval Paul Valéry, nedokazaly se jesté ani tyto definice zbavit kategorii
subjektivni kritiky. V dobé&, kdy rétorika ztracela jiz svoji normativni autoritu a
estetické hodnoty, nemohl dosud novy pojem stylu vytvofeny v romantismu zaujmout
pevné misto a jasné prezentovat novy smér.

Charles Bally definuje styl jako: ,Vyrazové, afektivni nebo rétorické zdlaraznéni,
které je pfidano k jazykovému vyjadfeni bez snizeni kvality smyslu &i informace.“183
Jinymi slovy, zkouma funkce jazykovych vyraz(, jez jsou ovlivnény afektivnosti, Ci se
v nich projevuji smyslové jevy. Kdyz srovhame tyto definice s vySe uvedenymi, je
zfejmé, ze plvodné intuitivni a subjektivni pojem stylu se zménil v pojeti stylu
spojeného s védeckymi a systematickymi metodami, ¢imz se stylistika konstituovala
jako véda.

V dlouhych dg&jinach stylu mame znazornény zmény obsahu tohoto pojmu
z hlediska rétoriky, literatury ¢&i jazykovédy. Ruzné nahlizeni tohoto pojmu vSak
nemUzeme pfisuzovat pouhym rozdilim v uUhlu pohledu. Pojem stylu, ktery byl
predepisovan formalnimi kritérii rétoriky, sice mizi, ale Ballyho stylistika Ci
strukturalismus Prazského lingvistického krouzku jistym zpusobem absorbovaly
rétorickou tradici'®, a tak byl pojem stylu nové konstituovan z funkéniho pohledu na
jazyk. Dale stylisticka kritika vyhledavala korelace mezi stylovymi prostiedky a
povahou autora, jeho zaméry ¢&i vizemi a snazila se o analyzu v ramci ,ducha doby".
Pojem stylu byl tak chapan z mnoha uhli pohledu a s rozvojem soudobé lingvistiky

pfijal i Fadu jejich metodologickych pfistupu.

182 P _Valéry: Liferatura, ptel. J. M. Kvapil, str, 30.
183 C. Bally: Le /angage et la vie, str. 28.
184\ rétorické tradici, o které tu hovofime, nebyla stylistika zalezitosti autora &i jednotlivych dél, ale
zdUrazrovala obecné atributy literarniho jazyka.
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2. Stylistika

Jak uz bylo vySe fe€eno, styl byl diky pfilivu romantismu postupné opomijen a
vytlaGovan. V 19. stoleti fada spisovatell, kritiki a filozofu projevuje sice o styl
zajem, ale zaroven jej historicky orientovana lingvistika nepojima jako pfedmet
svého zkoumani. Stylistika je ustanovena jako samostatna disciplina az s pfichodem
20. stoleti. Konstituovala se diky Charlesu Ballymu, ktery byl pod vlivem od
Ferdinanda de Saussura, dale ji rozvijeli Karl Vossler, Leo Spitzer, Michael
Raffaterre a predstavitelé Prazského lingvistického krouzku, napf. Bohuslav
Havranek, Karel Hausenblas, Roman Jakobson a dalSi. V 60. letech a pozdéji za¢alo
byt zkoumano spojeni stylistiky a rGznymi dalSimi disciplinami.

Stejné jako existuji rozmanité definice stylu, je velmi mnoho i definic &i druhl stylistiky.
V této praci nepojednavame o teoriich stylistiky, jakozto soucCasti obecné lingvistiky nebo
teorie uméni, které nesouvisi s literaturou, ale omezujeme se pouze na teorie stylistiky,
do nichz je toto zkoumani zahrnuto. Nyni se podivame na zakladni reprezentativni
teorie stylistiky v dané dobé az do dneska, které predstavuji zacatek a dulezité

vychodisko prozkoumani stylistiky.

2. 1. Expresivni stylistika

V Saussurové teorii je jazyk systémem zahrnujicim vSechny jazykové znaky,
v nichz se spojuji funkéni a pojmové vyznamové slozky. Charles Bally'85 se snazi
pridat k témto pojmim jesté termin expresivni hodnota. Stylistika je pro néj ,studie
expresivniho efektu a mechanismu ve vSech jazycich. Jeho pojeti zalezi naprosto na
rozdilu mezi logickou a afektivni charakteristikou jazyka.“186

Podle Ballyho teorie je jazyk chapan jako socialni fenomén. Je mozno odhalit
raznou spolecenskou, psychologickou a afektivni hodnotu vyrazu podle toho, v jaké
situaci a jakou mySlenku mluvéi vyjadfil. Bally zde rozliSuje vyrazové efekty na

pfirozené a efekty vyvolané.187

185 Bally vlastné pouzil poprvé termin ,stylistika“. G. Hough: Style and Stylistics, str. 25.
186 Tamtéz, str. 26.
187 Viz hlavné C. Bally: Traité de stylistique francaise. Dale G. Hough: Bally and His Successors, in: Style and
Stylistics, str. 25-30 a S. Ullmann: Language and Style, str. 100-110.
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Je-li mezi mySlenkou a jejim vyjadfenim urcitou jazykovou strukturou pfirozené
spojeni, vznika pfirozeny efekt. Pfirozenym efektem se da nazvat takové jazykové
vyjadfeni, v némz neovlivhujeme jazyk uméle Ci zvykem. Napfiklad deminutivizujici
sufixy —ek, —ka, —-ko v Cestiné'® vyjadruji pfirozené malost ¢i roztomilost nebo
slabost. Také mezi onomatopoiemi a jejich vyznamem existuje pfirozeny vztah.
V eliptické €i zvolaci vété vyjadfuje intonace ¢&i rytmus zamér miluvéiho, coz je
pfirozeny efekt spojeny s emocemi mluvciho.

Na rozdil od toho pokud jde o vyvolané efekty, jazykova forma reflektuje
realizovanou situaci a vyjadfuje ji prostfednictvim reflexe uréitého uzitého druhu,
skupiny. Slovni druh, véty, kazda specificka slozka jazyka nalezi do specifického
druhu. Napfiklad muzeme jmenovat podle spoleCenského postaveni nebo prostredi
vesnickou mluvu ¢&i nareci, jako druhy profesniho jazyka jazyk Iékarsky,
administrativni nebo argot, jako zanrovy jazyk védy, literatury &i politiky, nebo podle
tonu vyjadreni pratelsky zplsob, oficialni ¢i obchodni a tak dale. Kazdy z vySe
uvedenych druhi se li§i podle emoci, mentalniho postoje, postoje literarni di
spoleCenské skupiny a jeji reflektované intonace, slovniku atd., a ukazuje schopnost
asociovat, evokovat urcitou dobu, spoleCensky stupen ¢i spoleCenskou skupinu.

To, ze je v Ballyho stylistice vyrazova hodnota pojimana jako stylisticka hodnota,
vyvolava dal§i dvahy. Bally to domySli dale a tvrdi, Zze existuji rizné zpusoby
vyjadfeni. Nazyva tyto rlzné zplUsoby vyjadfeni ,stylistické variace’. V nich se u
kazdé komplexni ideje realizuje zvlastni specificky zpusob vyjadreni.

Bally klade dliraz na zkoumani a pozorovani fenoménu langue jakozto systému
sdruzenych znaku a literarni texty do svého zkoumani nezahrnuje. Nechtél totiz
zamlzovat objektivitu a svébytnost stylistiky jako védy, protoze oproti pfirozené
vzniklé mluvené feC€i je v literarnich dilech védomé uzito rozmanitych variant
vyjadfujicich osobni a individualni parole.

Jeho zaci Jules Marouzeau nebo Marcel Cressot vSak postoupili od langue ke
zkoumani parole a do vyzkumu vztahu mezi senzitivitou a jazykovou vyrazovosti
zahrnuli zCasti i estetickou hodnotu. Misto masového langue pojednavaji o
individualnim jazyku a zdlraziuji pojem ,vybéru‘ '8 jazykovych prostfedkd v

inventafi tohoto osobniho jazyka. Cressot fika, ze ,pro nas literarni dilo je prosté

188 Bally zde uvedl piiklad —et, —ette ve francouzsting. Misto tohoto pfikladu uvedeme pfiklad v ¢estiné.
189 Pojem ,vybéru‘ neni Upiné novy, protoze ho uz uvedl Bally jako ,stylistickou variaci'. Viz jesté kniha S.
Ullmanna: Language and Style, str. 102.
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komunikace... Rekli bychom dokonce dilo literatury je vyloZzené& oblast stylistiky,
protoze, v ni je vybér vice dobrovolny a vice sebevédomy®. %0 Nahlizeji na
vyrazovost jako na vysledek vybéru jazykovych prostfedkll za ucelem zvySeni
maximalni efektivity pfenosu mysSlenky, pfedani informace. Popis a analyza autorova
vybéru jazykovych prostfedkl tvofi dulezitou ¢ast jejich prace.

Kdyz autor vybira z jazykového materialu, je jeho vybér ovlivnén jazykovou
citlivosti jeho doby &i skupiny, do niz nalezi. Podle miry tohoto vlivu je stylisticky
vzor oné doby C&i skupiny silny Ci slaby. Také hraje svou roli, kdyz autor naopak
ovlivni svou skupinu ¢i dobu. Napf. osobni styly vytvofi vzor realistického stylu, ale
naopak realisticky styl ovlivihuje jako celek néjaky dalSi individualni styl. 1 V
takovychto souvislostech, uvadi Cressot, Ze stylistika z formalniho hlediska a
stylistka z diachronniho hlediska a srovnavaci lingvistika, hleda a zkouma rozdily a
analogie mezi zplUsoby vyjadfovani stejnych ¢&i rlznych jazykovych skupin. Rozdil
spociva jen v uhlu pohledu, ktery si stylista, jenz zkouma dany styl, zvoli.

Ballyho stylistika zkouma a srovnava zejména lexikum, riizné varianty a nuance a
zaznamenava jejich vyrazovou hodnotu. Cressot oproti tomu vytvafi svou teorii
prostfednictvim pfikladd analyz stylu literarnich textl a dobfe znazornuje skutecnou

analyzu pomoci vyrazové stylistiky 192,

2. 2. Literarni stylistika

Ptfedchozi stylistiky zpravidla vytvarely hranici mezi lingvistikou a literaturou a

trvaly na zkoumani stylu pouze v ramci lingvistiky. Proti tomu vSak stoji stylistika

Karla Vosslera a Leo Spitzera, jez zduraznuje ulohu spojeni a prekonani hranice

190 M. Cressot: Le style et les techniques. précis danalyse stilistique, str. 3.
191 v dile René Welleka a Austina Warrena je podobny pfiklad dobfe vysvétlen: ,kdyby nebylo literatury
neoklasicistni, nemohl by existovat sou¢asny francouzsky nebo anglicky jazyk. Stejné tak, kdyby neexistovali
Luther, Goethe a romantikové, nemohla by existovat ani sou¢asna némcina.“ R. Wellek a A. Warren: Teorie
literatury, prel. K. Lee, str. 251.
192 Expresivni stylistika sice zahrnovala do svého zkoumani i literarni texty, snazila se vSak hlavné analyzovat
a popsat psychickou motivaci vyrazu, ale interpretace téchto vysledkd byla nejista. Je to tak zfejmé proto, Ze
vyrazova stylistika lezi na hranici lingvistiky a snazi se odliSit od literarni stylistiky, kterd snadno sklouzava
k subjektivité. Dokonce R. Wellek kritizoval, ze Bally se snazil, aby stylistika patfila do lingvistiky. Tamtéz, str.
256.
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mezi témito dvéma podly. Prvni polovina dvacatého stoleti podléha silnému vlivu
pozitivismu nejen ve védé, ale ovliviiuje veSkeré znalosti po celé toto obdobi. Dlraz
byl kladen na védeckou analyzu zkoumanych pfedmétl, ale jaké jsou vychozi
pfedpoklady, zkoumano nebylo. Jazyk sam byl téZ povazovan za material, ktery byl
védeckymi metodami analyzovan a klasifikovan. V jazyce byla zdUraznéna zejména
struktura a vlastnosti fonému, které zkoumala fonetika. Gramatika byla také
nahlizena jako pfedmét védeckého zkoumani, které vSak bylo omezené. Jazyk byl
zkouman jakozto vysledek jazykového vyvoje, nikoliv jako produkt vytvoreny
vyjadfenim lidskych citl ¢i mySlenek. V literarnim zkoumani se nevychazelo pfimo
z dél samotnych, ale pod vlivem pozitivismu se zajem soustfedoval na vnéjSi slozky,
jako napf. zivot autora Ci jeho ideologie, literarni vyvoj atd.

Proti témto tendencim se objevuje tendence nova, jez proklamuje, ze styl nejsou
vnéjsi slozky dila, ale rysy vlastni dilu samému. Tato nova tendence jako literarni
stylistika se nazyva stylisticka kritika (stilforschung). Stylisticka kritika pojimala jako
svUj ukol hodnoceni stylistickych prostfedkl, které autor uzil v dile. Déale spolu
s estetickym hodnocenim se snazila nalézt spojitost v jeho psychice. Jako
zakladatele této idealistické stylistiky mizeme jmenovat Karla Vosslera a Leo
Spitzera. ,Styl podle jejich pojeti je bezprostfednim vyrazem psychologické
osobnosti tvlirce a jeho naroda.“19% Samoziejmé byly mezi nimi rozdily.

Vossler analyzoval specifické jazykové prostiedky jednoho autora a hledal jeho
specifické psychické rysy. Popisuje pouzivani stylu u jednoho autora, pficemz se
snazi neopomenout spojeni s historicky specifickym jazykem. 194 Vosslerova
stylistika je zaméfena na ,pojeti individuality' 95, ale ma i rysy blizké vyrazové
stylistice. Je to proto, Zze nepreferuje jen zjisténi jadra psychiky autora, ale zahrnuje i
spojeni mezi autorovym stylem a jazykem jeho doby, a zkouma tak autorovu pozici
z historického hlediska. AvS§ak nemlzeme popfit jeho vliv na stylistickou kritiku.

Vosslerlv zak Spitzer rozvinul dale jeho metody. 9% Jazyk, ktery uziva autor,

193 K. Chvatik: Problém stylu z hlediska obecné teorie uméni, in: Estetika, str. 86.

194 G. Hough uvadi, Ze Vosslerovo dilo, které zabyva dilem Danta (Die Géttliche Komodie), ,je dimysiné a

detailni zkoumani v8ech rGznych proudl stfedovéké kultury, ktera pfispéje k myslence Danta.” G. Hough:

Style and Slylistics, str. 32.

195 Jeho pojeti stylistiky ,individuality souvisi nejen s jednotlivcem, ale i narodem jako individuem. ,Narody

jsou individua, ony se mlZzou vyjadfovat pres jazyk a styl, pfestoze ony nem(zou mluvit.“ K. Vossler: The

Spirit of Language in Civilization, ptel. O. Oeser, str. 137.

196 Vossleriv vliv na Spitzera je dobfe vysvétlovan v knize J. V. Cantana: Language, History, style — Leo
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analyzoval bez ohledu na historické jazykové souvislosti a soustfedoval se na
individualni hloubkové védomi jednotlivych autoru.

Leo Spitzer zalozil literarni kritiku za Ucelem zkoumani specifickych ryst stylu
literarnich dél a vytvoril originalni teorii stylistiky. 7 Odmitl tradicni oddélené
zkoumani jazyka a literatury a soustfedil svUj zajem na originalni styl jazykovych
forem v literarnich dilech. Trval na tom, ze se pfedmétem zkoumani musi byt v prvé
fadé literarni dilo a kritizoval pozitivistickou lingvistiku a teorii kritiky vychazejici
z déjin literatury. Kritizoval sou€asnou kritiku, ktera hledala v dilech jen historicka
fakta, zabyvala se jen autobiografickymi prvky v dile a prvky z okoli dila. Tvrdil, ze
dilu urc€itého autora neni mozno rozumét bez toho, abychom odpovédéli na otazky,
co ono dilo formuje, co ma dilo vyjadfovat a pro¢ se v urcité dobé a na ur€itém misté
uzivaji urcité vyrazy.

Jinymi slovy, pro Spitzera je styl unikatni zplsob pouzivani jazyka a je vyjadifenim
individua, spole¢nosti a doby. Jeho zpusob zkoumani je nazyvan ,filologicky kruh
(the philological circle)“.1% Ptame-li se, zda existuje individualni styl, pak existuje
pravé proto, Ze existuje i styl skupin. Vezmeme-li za pfiklad goticky styl pracovny
Karla 1V., ktery mizeme rozpoznat podle tvari nabytku ¢i vyzdoby, pak muzeme
usuzovat na estetické prostiedi nebo zplsob zZivota, a poté pfisuzujeme lidem, ktefi
vytvari tento styl, také odpovidajici moralku. Pokud by tak nékdo nahlédl do néci
osobni studovny, podle tvari nabytku, barev ¢&i vyzdoby apod. by mohl podle vkusu,
zvyk( atd. pfisuzovat onomu ¢lovéku i povahové rysy. Spitzer na zakladé toho tvrdi,

ze veskeré styly jsou deviace, jez se odchylily od obyCejného zpusobu uzivani, a

Spitzer and the Ciritical Tradition, str. 62—64. Mnoho badateld mluvi o tom, Ze Spitzer byl ovlivnén nejen
Vosslerem, ale i Crocem a Freudem. Ale Wellek tvrdi, ze predpoklady ,stilforschung“ jsou odliSné od
predpokladu estetiky Croceho. R. Wellek: 7eorie literatury, str. 266-267.
197 D. Robey ve své knize uved! Spitzerovu analyzu Yeatsovy basné Leda a /abut’a vysvétlil, Ze Spitzerova
stylistika je deskriptivni a ze daval dlraz na interpretaci. Robey ukazal, jakou charakteristiku ma stylistika
Spitzera ve srovnani s Hallidayem. Halliday zajimavé analyzoval styl Yeatsovy stejné basné Leda a /labut
pomoci moderni lingvistiky, ale neucinil ani pokus o jeji interpretaci. Uvadi sice, jaké specifické rysy
z lingvistického a literarniho hlediska tato basen obsahuje, ale pokud jde o literarni smysl, ponechava tento
Ukol literarni badatelim. Oba lingvisté maji jiny ndzor na hranici lingvistiky a literatury. D. Robey: Modern
Literary Theory, prel. J. Kim, str. 97-103.
198 |, Spitzer: Linguistics and Literary History, in: Representative Essays, str. 35-40. Spitzertv zpUsob, ktery
je znam jako filologicky kruh“ a je ovlivnén némeckou hermeneutikou, a jeho ,procedura ukazuje od detailu
do centralniho jadra dila uméni a zase sméfuje k vnéjSim svétu od centra pro hledani dalSiho upevnujiciho
detailu®. G. Hough: Style and Stylistics, str. 61.
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proto je nazyva individualnimi stylovymi deviacemi. Tyto deviace jsou reflexemi
autorova védomi. Jazykovy akt je jen manifestaci autorova védomi, vSechny dulezité
slozky dila spolu s jazykem jako kompozice dila, zapletka, postavy atd. odrazeji
autorliv nazor na svét, jsou vyjadienim jeho individua. Z tohoto pohledu je stylistika
tedy jednou z dulezitych forem literarni kritiky, ktera vychazi z analyzy stylu. Jinymi
slovy, podle specifického a originalniho zpusobu uzivani jazyka Ize odhalit pavod

dila, jeho zamér, smysl a formu.

2. 3. Strukturalni stylistika

V strukturalni stylistice styl souvisi zejména se strukturou zpravy (message).
Jinymi slovy Fidi vyznamové vztahy, jeZz spojuji slova, véty, metrum a dalSi slozky,
uvnitf textu. Pokud jde o pojem struktura v lingvistice, byl aplikovan hlavné jen na
langue. Strukturalni vztahy byly hledany jen na roviné osy vertikalni, tedy na roviné
paradigmatické. Jinak feCeno, kdyz mluvéi (producent) chce vytvofit urdité spojeni
na syntagmatické roving, vybira prostfedky, jez muze uzit, z jakéhosi skladu
moznych prostfedku, jenz predstavuje langue, rovina kodu. Jestlize strukturalni
lingvistika pojima jako pfedmét zkoumani systémové vztahy uvnitf langue, strukturni
stylistika zkouma komplexni struktury, zejména ve spojeni s promluvou, a zahrnuje
tak propojeni a vztahy korespondence riznych jazykovych rovin.

Hodnota kédu je potencialni stav a zprava je vyjadifovana proménlivym efektem, to
znamena, ze strukturalni stylistka pfedpoklada, ze predmétem zajmu stylistiky je
vnitfni struktura zpravy.'% Protoze je tato struktura zavisla na jazykové funkci, je
tato stylistika nazyvana také funkéni stylistikou. Z toho hlediska strukturalni stylistika
souvisi tésné s funkéni stylistikou. Zprava je povazovana za celek, jehoz slozky jsou
povazovany za funkéné kompozi¢ni prvky, jejichz literarnost je predmétem vyzkumu.

V Sirokém proudu strukturalni lingvistiky prozkoumame jednotlivé puvodni pojmy a
metodologie nékolika Skol a védeckych skupin. Michael Riffaterre ve svém dile Esgje

o Sstrukturni lingvistice?® aplikoval metodologické pojmy strukturni lingvistiky v

199 Riffaterre zabyval hlavné ,efektem’, a proto jeho stylistika byva také obc¢as nazyvana ,efektivni stylistikou*.
200 M. Riffaterre: Essais de stylistique structurale. Dale o teorii Riffaterre viz Stylistic context, in: Word XVI,
Criteria for Style analysis, in: Word XV, Semiotics of Poefry a Fictional Truth. Viz také Talbot J. Tayor:
Riffaterre and effective stylistics, in: Linguistic Theory and Structural Stylistics, str. 109-143.
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textové analyze. Vychodiskem je mu kritika Ballyho a Spitzerovy stylistiky. Nejprve
kritizuje, Ze expresivni stylistika, odvozena od zakladl Saussurovy strukturni
lingvistiky, vidi hlavni ukol v rozliSeni a popsani vyrazové hodnoty v langue.
Zpozoroval, Zze pfi analyze se v strukturni stylistice a strukturni lingvistice jedna
pokazdé o jinou rovinu.

Pro Riffaterra ,styl je text sam“?' a pro néj neni styl jevem, ktery vychazi ze
systému langue a pfinasi z néj hodnotu znaku, ale nahlizi jej jako néco, co musi byt
hledano jakozto vysledny efekt, jenz je nesen konkrétnim textem. Jeho déleni na
stylovou hodnotu a stylisticky efekt je cosi, co se ve vyrazové stylistice nevyskytuje.

Stylisticky efekt neni tvofen ve vlastni formé nebo subjektu znaku, ale je vyjadren
systémem vztah( k jinym znakim v konkrétnim textu. Tady jeSté existuje urcita
,stylisticka jednotka’, ktera ma funkci stylistickou a podle Riffaterra ,stylisticka
jednotka... by musela byt skupina slov (nebo vét), jez je spojena s nécim, coz je
néco jiného nez syntagmaticky vztah.“202 Uvadi, ze v literarnim dile se neskladaji
slozky v néjaky celek, ale tim, ze je dosazeno urcité celkové struktury, mlize se
z jejich vzajemnych systémovych vztah( analyzovat styl daného dila. Kritizuje dale i
Spitzerovu stylistiku a vytyka ji, Zze je pfiliS zavisla na intuici, ztraci objektivitu a
nemuze se vymanit z kategorii subjektivni dojmové kritiky.

Riffaterre zalozil svou védu o stylu na kritikach svych pfedchidcl. Chape styl jako
akt autora, ktery pro dosazeni ur€itého efektu vlozi do komunikace
nepredvidatelnost. Ve stylu tak mizeme spatfovat pfimo zamér mluvéiho ¢&i autora,
aby pfi tvofeni zpravy dosahl maximalniho efektu. Uzivatel kédu, zejména mluvdi,
uzije neoCekavany zpusob vyjadfeni, aby nezajem posluchace ¢i recipienta zménil
v zajem a pozornost. Tvrdi tedy, Zze autor kdduje své dilo zamérné tak, aby zabranil
nezajmu Ci upadani pozornosti recipienta. Proto, aby byla jeho zprava pozorné
interpretovana, uziva vyrazll, které c&tenar neodekava, a dosahuje tak efektu
prekvapeni. Kdyz je takto vlozena do zpravy nepfedvidatelnost, je &tenafova
pozornost stale udrzovana, neni ponechan v nesoustfedéni, coz je autoriv zameér.
Pokud tomu tak neni a zprava je tvofena jen predvidatelnosti, pak pozornost ¢tenare
upada, coz muze zpusobit nespravné predani zpravy C&i ztizeni Cetby. Jinymi slovy,
na zakladé takovéhoto upravovani C&tenafova rozuméni muzeme rozliSovat styl

bézny a styl vyrazny.

201 M. Riffaterre: Text Production, ptel. T. Lyons, str. 9.

202 Tamtéz, str. 14.
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Dale pozaduje pozornost pfi volbé lingvistické techniky, kterou je styl zkouman.
Cisté lingvisticka analyza totiz zkouma a odhaluje jen lingvistické slozky, ale
nedokaze vhodné znazornit specifickou povahu stylistickych prostfedkd. Kdyz je na
urcitou jednotku aplikovana lingvisticka metoda, je nutno si zaroven uvédomit, Ze
tato jednotka je nejen jednou ze slozek jazykového systému, ale i jednotkou
stylistického systému. Nejprve musime shromazdit vSechny jednotky, které vykazuji
stylistické vlastnosti a poté vyradit jednotky, které ze stylistického hlediska nejsou
rozliSujici. Na ostatni jednotky aplikujeme lingvistickou analyzu. Riffaterre zde
zddraznuje, Ze je potfeba specialnich kritérii, abychom se vyhnuli sméSovani jazyka
a stylu.

Kdyz zduraznime ukol lingvisty shromazdit a analyzovat vSechny rysy vypovédi,
pak ukolem stylistiky je fadné prozkoumat védomé postoje autora. Ale jelikoz neni
mozné znat autorlv zamér &i umysl pfed analyzou jeho dila, trva Riffaterre na
zavedeni nového pojmu do stylistické metodologie, ,Archilecteur203, ktery zavadi,
aby pozoroval autorovy zaméry. Vnimani stylistického prostfedku zalezi jen na
Ctenafich, a proto je mozno vyuzit ¢tenarovo vnimani, abychom nasli stylisticky jev.
Kdyz ¢tenarfuv hodnotovy nazor vykazuje prfedsudky Ci je subjektivni, muze obsah
prehlizet, ale uvazime-li, ze Ctenarova ,reakce‘ vychazi ze ,stylového stimulu® uvnitf
textu, pak zde existuje objektivni hledisko. Proto uziva pro ¢tenare, pokud se jedna o
stylové projevy, pojmu priimérny étenar.

Pojem primérného &tenafe neznamena étenare ze stfedni spolecenské tridy. Je
to pramérny c&tenar, ktery objevuje v textu stylistické jevy a ma roli prdmérného
kritika. Tento primérny c&tenar nezabarvuje analyzu subjektivitou, ale muze byt
interpretem a posoudit, jak trvala je funkce specifickych stylistickych prostiedk( i
pres vyvoj jazyka.

Oproti existujicim stylistikam (zvlasté pokud jde o expresivni stylistiku), Riffaterre
nahlizi na styl jako na deviace €i odchylky od jazykovych norem, a tvrdi, Ze se styl
neodliSuje podle stale se ménici jazykové normy. Tvrdi, ze hledani odchylek a
rozdill v téchto normach, ménicich se podle jazykové Skoly €i sméfovani, je velmi
naroéné a slozité. Proto navrhuje nahradit tyto normy v nikoli analytické

(interpretac¢ni), ale odhalujici (objevujici) metodologii ,kontextem®. 204 Pojem

203 M. Riffaterre: Essais de stylistique structurale, str. 40-62.
204 Co se tyée pojmu kontextu, S. Ullmann dale zmifiuje makro—kontext a mikro kontext. S. Ullmann:
Language and Style, str. 127-128.
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,kontext' zde nema bézny vyznam slovniho okoli, ale nese charakteristiky a specifika
jakozto metodologicky pojem. Jak znamo, novy, originalni vyraz s plynutim casu
ztraci svou stylistickou hodnotu, ustalenému vyrazu, je-li nové vniman, je dodana
nova vyrazova hodnota, a tak se efekt deviaci vznikly spoleénym plsobenim podle
Casu a situace méni. Tento efekt je mozno vysvétlovat kontextem, ve kterém se
danou predvidatelnosti a nepfedvidatelnosti vytvari efekt kontrastu. Takto Rifatterre
pro objektivizaci interpretova postoje zavrhuje obvyklé hodnotové hodnoceni
interpreta a uziva pojmu pramérného c&tenare. Vysvétluje zplsob vyhledavani
stylovych jednotek, vychazejicich z autorova Umysiného zpusobu vyjadreni, jez ma

strukturu dudlni opozice sloZzené z predvidatelnosti a nepredvidatelnosti.

2. 4. Funkeéni stylistika

Funk&ni stylistika neni néco uplné jiného nez pfedchozi Skoly.295 Co se tyCe
funkéni stylistiky, Prazsky lingvisticky krouzek byl hlavnim centrem, které predstavilo
pojem stylu z hlediska jazykové funkce. Lingvisté Prazského lingvistického krouzku
od dvacatych let dvacatého stoleti prezentovali teze206 tykajici se stylu a pocinaje
Bohuslavem Havrankem se snazili styl také definovat. V. Mathesius, K. Hausenblas,
R. Jakobson, B. Trnka, V. Skali¢ka, J. V. BeCka, F. TravniCek a dalsi lingvisté vedli
diskuse o pojmu styl, a tak jeho definice z hlediska funkéni stylistiky postupné
ziskavala konkrétni obrysy.207

Napfiklad pokud jde o B. Havranka, poprvé systematicky interpretuje funkéni
rozvrstveni spisovného jazyka; rozliSuje tyto funkce spisovného jazyka:

komunikativni, prakticky odbornou, teoreticky odbornou a estetickou, Naproti tomu

205 Jasnym dudkazem je &lanek o krouzku od Mathesia Deset let PraZského lingvistického krouZku. Napsal
tam, Ze na zacatku méli spole¢né nazory s jinou S$kolou: ,ProtoZze se nazory zastupcl Prazského
lingvistického krouzku a reprezentantl Skoly Zenevské hodné stykaly, napadla mi myslenka, Zze by bylo
nejlépe vytvorit ze vSech naSich tezi spoleCny program nové lingvistiky ... byl zestylizovan spole€ny program
lingvistického rozboru, podepsany zastupci Prazského lingvistického krouzku (Jakobson, Karcevskij,
Mathesius, Trubeckoj) i zastupci Skoly Zzenevské (Bally, Sechehaye).“ V. Mathesius: Deset let PraZského
lingvistického krouZku, in: Jazyk, kultura a slovesnost, str. 442.
206 Hlavné desata teze souvisi se stylem. J. Vachek: U zdkladu praZské jazykovedné skoly, str. 60-65.
207 Co se tyce definice stylu, M. Jelinek ve své stati daval ddiraz na definici B. Havranka a ,z jeho definice
vychazeji jiné pokusy ¢lent Prazského lingvistického krouzku.“ Jako ptiklady uvadi definice B. Trnky, V.
Skalicky a P. Trosta. M. Jelinek: Pojeti stylu u praZskych strukturalistd, str. 209-212.
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podle Havranka ,funkéni styl je urCen konkrétnim cilem kazdého jazykového
projevu*.208

Podle definice V. Mathesia styl ,vyznacny zplsob, kterym je uzito nebo se obvykle
uziva vyjadfovacich prostfedkd jazykovych ke konkrétnimu uacelu”. 209 Mathesius
uvadi také tfi faktory, které patfi k situaci, jez urCuje styl (v pouzité terminologii sloh).
Jsou to jazykovy material, osobnost mluv¢iho nebo pisatele a cil. V souvislosti
s témito tfemi faktory dale definuje tfi druhy slohu: sloh jazykového zakladu jako sloh
narodni, sloh autorské individuality a sloh funk&niho objektu.210

K. Hausenblas uvadi, Ze existuji rdzné pristupy, které omezuji pojem stylu nebo
chapou styl v uzkém pojeti. Napriklad styl je aplikovan jen na jazykové vrstvy dila
nebo styl se omezuje na princip jednoho autora jako individualni styl. Podle ného
»Stylem rozumime charakteristicky a jednotici princip vystavby projevu, uplatiujici se
ve vybéru (ev. i pfizplsobeni) a usporadani slozek®.2"" Vysvétluje dale pojeti stylu
v souvislosti s komunikatem a tvrdi, ze styl ,zabiraji takové aspekty strukturace
komunikatu, které nejsou dany obecné danymi principy jejich vystavby, nybrz které
jsou vyslednici pulsobeni faktord zvlastnich az jedine€nych®. 212 Co se tyce
komunikatu, Hausenblas uvadi dva dulezité slozky — smysl a tvar. Smysl, ktery se
lisi od vyznamu?2'3, je obsahova entita a tvar je Sir8i pojem, do jehoz oblasti patfi styl.
Hausenblas rozliSuje styl od metody v souvislosti s analyzou jejich vztahu k &innosti
a jejich vytvoru. ,Styl je spjat se strukturou vytvoru, se specifickou podobou jeho
konstrukce, zatimco metoda se vztahuje ke genezi, ke vzniku vytvoru, pficemz
z vytvoru samého - principialné - neni mozno zjistit zpusob, metodu, jiz byl
utvoren.“24 Pojeti stylu u Hausenbalse je SirSi, nez byva zvykem, nejde jen o
souvislost s lingvistikou nebo literaturou, protoze pojem vystavby komunikatu je u

Hausenblase spojovan dokonce s lidskou Cinnosti.

208 B Havranek: Ukoly spisovného jazyka a jeho kultura, in: Spisovnd cestina a jazykovd kultura, str. 68.
V souvislosti s funkénim stylem musime zminit funkéni jazyky, které jsou ,soubory jazykovych prostfedkd
ustalujici se pro potreby realizace jednotlivych funkci“. J. Chloupek a kolektiv: Stylistika cestiny, str. 39.
209 v/ Mathesius: Rec a sloh, in: Cteni o jazyce a poesii, str. 35.
210 Tamtéz, str. 35-36.
211 K. Hausenblas: Vystavba jazykovych projevi a styl, str. 27.
212 Tamtéz, str. 17.
213 Vysvétluje to Macurova ve své stati a tvrdi, ze ,smyslem rozumi vyznam situaéné a/nebo kontextové
podminény“. A. Macurova: Jazyk, styl, smysl, text — a stylistika, v SaS 54, str. 283.
214 K. Hausenblas: Vystavba jazykovych projevi a styl, str. 41.
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V. Skalicka spojuje styl langue a parole a definuje jej jako ,individualizujici
organisaci promluvy“.2'> Skalicka k vysvétleni stylu uziva pojem synonymie spolu
s pojmem promluvy.

V nasledujicim vykladu se zaméfime na Jakobsonovu teorii, ktera se zabyva
pojmem stylu z hlediska funkCni lingvistiky a objasfiuje lingvistickymi metodami
poeticky subjekt. AC klade dlraz na analyzu promluvy, neopomiji ani celkovou
systémovou analyzu. V souboru studii Poezie gramatiky a gramatika poezie
Jakobson mluvi o vztahu mezi ,lexikalnimi a gramatickymi aspekty jazyka“2'® a
zkouma poeticky zpusob vyjadfeni v ramci langue a zaroven zkouma efekty
vznikajici v textu aplikaci téchto vyjadfovacich zpusobu pfi vzniku literarniho dila.

Obecné vysvétleni vztahu jazyka a intelektualni funkce podava Jakobson zejména
ve studii Lingvistika a poetika.?'" Zde zkouma zakladni Cinitele pfi kazdé promluvé,
které souviseji s funkci jazyka. Jsou to mluvéi (adresser), sdéleni (message),
adresat (adressee), kontext (context), kod (code) a kontakt (contact). Pokud jde o
formy zpravy, jez zavisi na jejich variacich, Jakobson rozliSuje Sest funkci:
poznavaci, emotivni, konativni, fatickou, metajazykovou a poetickou. V jazyce je
rozliSeno Sest zakladnich druhl aspektu, pfesto jedna zprava nevyjadfuje nezbytné
jen jedinou funkci.

Jakobson zde prejima a rozSifuje teorie svych predchldcli, zejména Jana
Mukarovského nebo Karla Bihlera. Jan Mukafovsky uved| tfi funkce, které jsou
definovany podle Bilhlerova tradi¢niho jazykového modelu?'é, totiz funkce expresivni
(emotivni), apelativni (konativni) a zobrazujici (poznavaci). Navic jeSté mluvi o dalSi
funkci estetické. Podle Mukarfovského esteticka funkce ,je v protikladu ke vSem
ostatnim: Cini totiz stfedem pozornosti samu vystavbu jazykového znaku, kdezto

prvé tfi vySe jmenované sméfovaly Kk instancim mimojazykovym a k cilim

215 V. Skalicka: Problémy stylu, in: Viadimir Skalicka — souborné dilo |, str. 248.
216 Tato studie byla poprvé pfednesena anglicky na mezinarodni konferenci o poetice pofadané ve Var$avé
vroce 1960, v upravené podobé byla publikovana v ¢asopise Lingua (XXI, 1968), v Cisle vénovanému
pamatce A. Reichlinga. V c¢estiné je vydana v souboru Jakobsonovych studii Poeticka funkce, ktera je
prelozena z upravené podoby. R. Jakobson: Poefry of Grammar and Grammar of Poefry, in: Selected
Writings of R. Jakobson, str. 37.
217 R. Jakobson: Linguistics and Poetics, in: Style in Language, ed. T. A. Sebeok nebo Lingvistika a poetika,
in: Poeticka funkce, prel. M. Cervenka.
218 J. Mukarovsky vysvétluje detailné Biihlerovy modely. Podle Buhlera tfi funkce feéi jsou tyto: funkce
zobrazovaci (Darstellungsfunktion), funkce vyjadfovaci (Ausdruksfunktion) a funkce vyzvy (Appellfunktion). J.
MukaFovsky: Umélecké dilo jako znak, str. 15-20.
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prfesahujicim jazykovy znak. ... vS8echny ostatni pak mohou byt ve vztahu k ni
nazvany uhrnnym jménem funkci praktickych.“?!® K témto ¢tyfem pfidava Jakobson
jesté dalsi dvé funkce.

Poznavaci funkce, ktera mlze byt oznacena jako funkce referencni ¢i denotativni,
je pojem oznacujici poznavané objekty, zejména realné objekty.

Emotivni funkce, kterou mizeme nazyvat i funkci vyrazovou, oznacuje néjakou
emoci Ci vyraz vyvolany urditym dojmem, a je koncentrovana k mluvéimu. Kdyz uzije
mluvei néjaky vyrazovy prostiedek vyjadiujici ironii nebo hnév, sdéluje nékterou
informaci jesté zretelnéji.

Konativni funkce je vyjadfovana gramatickymi prostfedky, jako je vokativ nebo
imperativ. Je to funkce zamérena pfimo na adresata.

Faticka funkce se projevuje vtom druhu zprav, kdy je vyvolana pozornost
poslouchajiciho, a ovéfuje, zda je navazano dobré spojeni &i porozuméni. Tato
funkce ovéfuje vzajemny kontakt mezi dvéma ucastniky komunikace a ma za ukol
umoznit plynulost komunikace. Podle Jakobsona faticka funkce je ,prvni verbalni
funkce, kterou si osvoji déti; maji sklon komunikovat dfiv, nez jsou schopny vyslat
nebo pfijmout informativni sdéleni.“220

Metajazykova funkce souvisi zejména s lexikalnim kodem pfisluSného jazyka a
oznacuje jazykové prostfedky, které vyjadfuje totoznost.

Poeticka funkce, ktera souvisi s obecnou charakteristikou a problémem jazyka,
dava dlraz na celek zpravy, cela zprava se stava cilem a vyjadfuje poeti¢nost.
Jakobson styl do sféry funkce poetické. Podle Jakobsona ,poeticka funkce neni
jedinou funkci slovesného uméni, ale pouze jeho dominantni, determinujici funkci;
v ostatni jazykové Cinnosti pak pusobi jako podfizena, pfidatna slozka.“22" Tim, ze
poeticka funkce zduUrazriuje celou zpravu, funkce znaku a jeho hodnota fizena
strukturou celku systému a vyznamovy efekt jsou Fizeny strukturou promluvy.
Poeticka funkce tyto dvé struktury spojuje a projevuje se nad nimi. Originalita této
mySlenky je pozoruhodna. Jakobson nechape poetickou funkci jako obsazZenou

pouze v poezii, ale rozSifuje jeji pusobeni na cely jazyk.

218 J. Mukarovsky: Bédsnické pojmenovani a esteticka funkce jazyka, in: Studie /I, str. 76-77.
220 R. Jakobson: Lingvistika a poetika, in: Poeticka funkce, str. 80.
221 Tamtéz, str. 81.
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Jedna divka obvykle fikala ,darebak Darek”. ,Pro¢ darebak? ,Protoze ho nemam
rada.“ ,A pro¢ ne protiva, rostak, lump nebo pacholek?* ,Nevim pro¢, ale darebak mu

sedi nejlip.“ Aniz si to uvédomovala, drzela se basnického prostfedku, paronomazie. 222

Jak vidime v pfikladu, mize byt i v bézné konverzaci vztah mezi znakem a
objektem zdlraznén nebo nové vytvoren, pfestoze se nejedna o basen.

Podle Jakobsona nam v literarnim dile poetickou funkci umozfuji vnimat
lingvistické normy a nezbytné zakladni faktory poetického dila spocivaji v uziti
vybéru a kombinace. Za prvé, vybirame slova, ktera popisuji subjekt, ktery chceme
vyjadrfit. Je bézné, ze nami vybrané slovo ma v daném jazyce nékolik variaci, a tak si
volime slovo podle své predstavivosti nebo prani. Kdyz tedy zvolime slova, jez
odpovidaji tématu, zamyslime se nad kombinaci téhoto slov s dalSimi slovy.
Napriklad je-li tématem néjaka krasna dama, pfirozené vybirame pro ni vhodna
slovesa, jemna nebo elegantni. Tak je vytvafena podobnost mezi dvéma slovy a je
dosazeno vybéru a kombinace. Nebo mlze byt naopak uzita nepodobnost slov pro
dosazeni prekvapivé opacného efektu. Pokud jde o specifi€nost stylistickou, v ramci
zpravy je mezi nékolika formami tvofeno spojeni, coz vytvari textovou strukturu, jiz
ma stylista zkoumat a osvétlit.

Jakobson spolu s C. Lévi-Straussem vytvofili mimofadnou studii aplikaci
strukturalistické metodologie na Baudelairovu basefn Kocky. Jejich metoda spocivala
v tom, ze v tomto sonetu zkoumali gramatiku, syntax, smysl a rytmus, a vyhledavali
mezi nimi korespondence a paralely. Jejich detailni analyza se sice stala pfedmétem
kritiky ze strany Riffaterra22, ale jejich spojeni analyzy jednotlivych sdéleni

s celkovym systémem je pozoruhodné.

Pfedmétem zkoumani v predchozich pasazich byly zakladni reprezentativni a
centralni ideologie a teorie tykajici se stylu a stylistiky. Je zfejmé, Ze se nejedna o

uplny vycet stylistickych definic a teorii, ale zvolili jsme je, nebot’ predstavuji zacatek

222 Tamtéz, str. 81.

223 Riffaterre se zde vyjadfuje v tom smyslu, ze kdyz Jakobson basen analyzuje, jsou v textu i slozky, které
nenesou poetickou funkci, nebo slozky, jez nevytvafi jasny stylisticky efekt, pokud je ¢tenaf nerozpozna,
napfiklad gramatické vyrazy, které vSak Jakobson pfesto do analyzy zahrnuje. M. Riffaterre: Essais de
stylistique structurale, str. 307-364. T. Taylor uvadi detailni kritiku Riffaterra tykajici se Jakobsonova pojeti
stylu a srovnava je. T. Taylor: Riffaterre and effektive stylistics, in: Linguistic Theory and Structural stylistics,
str. 109-143.
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a dulezité vychodisko pro zkoumani stylistiky.

Ve stylistice se rozliSuje jak pfedmét zkoumani, tak metody podle toho, zda je
pojem stylu vymezeny uzce Ci Siroce, zda-li je nahlizen z hlediska autorova vybéru
emocniho, vyrazového Ci podle jeho zaméru, nebo je nahlizen jako vysledek
osobniho nevédomého pfirozeného vyvoje, nebo je-li styl pojiman v celku literarniho
dila. Navic muzeme stylistiky délit i podle toho, je-li zdGraznén popis a analyza typl
stylu z hlediska védeckého a objektivniho, anebo je-li v textu zkoumana jeho vnéjsi
struktura spolu se stylistickou kritikou a analyzou. Tato déleni jsou pfiblizna a
spocCivaji hlavné v tom, na co je kladen diraz. Expresivni stylistika, ktera definuje
hranice stylistiky, pfic¢emz do pfedmétu vyzkumu nezahrnuje text, zdulraznuje
objektivni stranku a literarni stylistika zduraznuje analyzu a kritiku autoru. A ziejmé
nékde mezi nimi zaujima své misto strukturalni stylistika. Toto déleni bylo sice jinymi

autory jinym zpusobem znovu prerozdéleno, ale jadro véci zUstava obdobné. 224

224 David Robby ve svém dile spojuje stylistiku s literaturou a definici redukuje na literarni stylistiku. V literarni
stylistice, jakozto ve zplUsobu posuzovani literarniho jazyka, rozliSuje jeji Ctyfi typy: ozdoba (embellishment),
sebe-odkaz (self-reference), reprezentace (representation) a zplsob (manner). Nejprve v dilech, ktera jsou
reprezentativni a klasicka, byla na zakladé rétoriky a poetiky nej¢astéji uzivana stylistika typu zdobiciho prvku.
Prazsky lingvisticky krouzek, Romana Jakobsona a Riffaterra prosazujiciho jazykové deviace a podobné
stylistiky nahlizi jako typy sebe-odkazujici. Styl zde znadi pozornost k jazykové zpravé jako celku, je zde ve
vztahu k obecnému charakteru literarniho jazyka. Naproti tomu reprezentacni typ se zajima o spojeni jedné
individualni charakteristiky jazyka v textu s jeho individualni charakteristikou obsahu. Tak mlze byt jakozto
stylistika typu reprezentace chapana Spitzerova stylistika. Nakonec ve spojeni se zvlastnim druhem uziti
jazykové typické formy jde o typ zpdsob (manner), je-li styl chapan ve spojeni s uréitymi jevy mimo text. Oproti
béznému charakteru literarniho jazyka je zde v popredi vztah k individualnimu autoru nebo specifické povaze
textu. A. Jefferson & D. Robey: Modern Literary Theory, prel. Jungsin Kim, str. 89-104.

Zfejmé existuje i jind interpretace, napf. R. Bradford se ve své knize Stylistika vibec nezmirfiuje ani o C.
Ballym, ani L. Spitzerovi (pfesto uvadi literarni stylistiku“). Co se ty€e funkéni stylistiky, uvadi teorii N.
Chomského, hlavné vramci kontextualni stylistiky, ve kterém se zabyva strukturalismem, stylistikou
s Ctenarskou reakci, sociolingvistikou, feministickou stylistikou. Pfestoze se Bradford zmiriuje o Mukarovském
¢i Riffaterrovi, jeho interpretace je omezovana anglo—americkymi zdroji. R. Bradford: Styiistics, str. 73-97.
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V. Stylisticka charakteristika dramat Karla Capka

Pokud chce nékdo pochopit urcCité dilo, musi také perfektné prostudovat jeho jazykovou
stranku. A u Capka to plati dvojnasob, protoze mél zajem o lingvistiku a sam dobre jazyku
rozumé&l. M. TéSitelova to komentuje: ,Karel Capek vyty&il tkoly, jimiz by se lingvistika
méla zabyvat v budoucnosti; zkoumat uzivani jazyka vzhledem k socialni a spole¢enské
prislusnosti mluvsich, k jejich psychologii, narodni povaze, etice apod. A Karel Capek
postavil pred lingvistiku moderni potfebu zkoumat jazyk a jeho jevy interdisciplinarné;
naznacil tak vyznam studia sociolingvistického, psycholingvistického, etnolingvistického
apod.“2?5 Karel Capek zdGraziioval potfebu plné jazykové kultury, vénoval pozornost
¢estiné hovorové, obecné a naredi a jako divadelnik mél zajem i o fe€ dramatickou, ktera
disponuje nejen spisovnou a hovorovou cestinou, ale je i dalSim svébytnym prvkem.
Capek sam tvrdi, Ze lidska Feé neni jen &isty jazykovy jev, ale ,projev uréitych lidi, lidskych
povolani, typu, skupin, kultur a konec koncu urcitych svétovych nazor“. Domniva se, ze
»,dosud nejsme lingvisticky tak daleko, abychom dovedli analysy a kritiky Ffeci uzit
k analyse a kritice lidi a jejich pfedstav, minéni, nazoru, spoleCenskych attitud, kulturnich
a politickych soustav a tak dale.“226 Uvédomujeme si, ze v Capkovych dilech musi byt
komunikace mezi lidmi analyzovana nebo chapana z mnohostranného pohledu, coz
zfejmé souvisi s chapanim systému jazyka a jeho fungovanim v dilech v dané
mimojazykové realité, jez je obohacena ruznymi prvky — socialnimi, filozofickymi,
kulturnimi, politickymi apod. Na konkrétnich pfipadech se pokusime ukazat a vysvétlit, jak
jazykovy systém funguje, jak se v ném odrazi mimojazykova skuteCnost a jak je
zpracovana v jeho dramatech, zejména v souvislosti se stylistikou.

Nejdfive se podivame na charakteristiku Capkovych dramat z hlediska kontrastu mezi
univerzalnosti a specifi¢nosti, potom na paralingvalni rysy a stylistickou charakteristiku

sémantické polyvalence, zejména na metaforu, metonymii a komplexni strukturu ironie.

1. Univerzalnost a specifi€nost

Jednim z charakteristickych ryst Capkovych her je univerzalnost. Kazdé drama se tyka

néjakého tématu, které souvisi bud se vSeobecnou lidskou myslenkou anebo

225 M. Tésitelova: Karel Capek a jazyk, Slovo a slovesnost, 1990, str. 192.
226 K. Capek: Kdybych byl linguistou, Slovo a slovesnost, 1935, str. 7.
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s nadnarodnim problémem ¢&i konfliktem.

V LoupeZnikovi by to mohl byt konflikt mezi mladymi a starymi lidmi, jako jeden
z nejstarsich v lidskych déjinach, nebo laska patfici k zakladnim lidskym citam.

V R.U.R. se objevuje na danou dobu revolucni myslenka, ktera je povazovana za
prikopnickou — uméli lidé. Pokud jde o umélého ¢lovéka, nebyl to Uplné novy napad, o
kterém sam Capek fekl, Ze hra je ,vlastné prevod povésti o Golemovi v moderni formu®.
Drama vS8ak nepojednava o umélych lidech, ale o lidech samych v moderni a
kapitalistické dobé a tim se Capek dotkl tématu mozného nebezpedi ztraty pfirozenosti
Clovéka.

V dramatu Vec Makropulos je vykresleno, jak to vypada, kdyz Clovék Zije vécné. Mozna,
ze kazdy Clovék o tom alespori jednou v Zivoté sni.22” Historie nam ukazuje, ze lidé touzili

e

po elixiru Zivota, i nejmocnéjsi lidé, napf. Rudolf Il nebo prvni cisaf sjednocené Ciny.

Ve hte Bild nemoc nebylo konkretizovano misto a ¢as dé&je, Capek se zminil o tom, Ze
»2autor se snazil pokud mozno prenést jednotlivé motivy i samu lokalizaci své hry do sféry
fiktivni, aby nebylo nutno myslet ani na skute¢nou nemoc, ani na skute¢né staty nebo
rezimy“,22¢ a timto uz naznacuje, Ze drama bude o néCem vSeobecném i univerzalnim.
Kromé toho obsahuje vSeobecné myslenky, zejména humanismus nebo fasismus. Dotyka
se také problému davu, ktery se obCas chova bezmyslenkovité a fanaticky a dusledky
jehoz ¢inu jsou negativni.

V Matce se prolinaji rizné protikladné nazory, hlavné protiklad matky a muzui. Tady
stoji zensky svét proti muzskému, svét bilych proti dernym, ktery je symbolizuje
protichidné politické zaméreni, a objevuji se také protikladné nazory dvou generaci
(takovy konflikt mezi generacemi &asto byva namétem u Capkovych dramat, uz byl
naznaden v LoupeZnikovi, ale také v Bilé nemoc). ,Ceské drama se &asto zabyva
kolektivnim zajmem*®,22° a ani hry K. Capka nevybo&uiji z kolektivniho nebo vlasteneckého
charakteru, zejména posledni dvé hry, ale pfitom se drzi svétovych témat, ktera souviseji
se vSeobecné spoleCenskymi ¢i generacnimi konflikty.

Prestoze se kazdé drama tyka univerzalniho tématu, kazda hra se od té dalsi liSi ve
véech smérech, jak tematicky, tak stylisticky. Capek pouziva riizné jazykové prostiedky,

napfiklad odborné terminy nebo vicejazycnost ¢i slohové rdznorodou slovni zasobu, které

227 \/ dobé&, kdy Capek vymyslel a napsal drama o nesmrtelnosti, napsal také B. Shaw drama Zpét
k Methusalemovi (Back to Methuselah), které obsahuje podobné téma, ale vyjadfuje jiny nazor na dlouhy Zzivot.
Lidsky zivot je pfili§ kratky a lidé potfebuji dlouhy Zivot, aby vyfesili rizné problémy.

228 K. Capek: Bild nemoc, str. 264.

229 P, Buzkova: Ceské drama, str. 35-37.
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charakterizuji prostredi &i spoleCenskou pozici osoby, dokaze vyuzit vhodné specifické
povahy stylistickych prostfedkl. Nyni se podivame na charakteristické rysy kazdého
dramatu, kterymi se liSi od ostatnich her, zejména ze stylistického hlediska.

V prvnim dramatu LoupeZnik je charakteristickym rysem, ktery souvisi s atmosférou
pfibéhu o lasce, uzivani lyrickych prvkl, hlavné v dialozich mezi Loupeznikem a Mimi.
Pokud jde o uzivani lyriky v dramatu, mizeme vysvétlit v souvislosti s dramatickou feci, o
které piSe O. Zich, ze musi byt spojena s dialogy, ale nékteré druhy jsou ,nedramatické”.
Nejdrive typ Cisté teoretické redi, Uvahy atd. Dale typ feci, ktera néco popisuje nebo lici, je
povazovan jen za ,vypravovani“. Posledni typ feCi, nedramaticky, je feCi lyrickou.230 V
Capkovych dramatech podle této definice najdeme hodné dialogt, které patfi k typu feéi
,nedramatické“. Takové nedramatické prvky vS8ak muzou byt napadnym ¢&i pfiznaCnym
stylem jako odchylky, kdyz je autor zamérné pouziva.

Objevuje-li se lyricnost v bézném dialogu, pusobi tak, ze &tenar &i divak citi zménu
atmosféry dramatu. Jestlize dva lidé mluvi lyricky o lasce, Ctenar ¢i divak to vnima vice
romanticky nebo neobvykleji nez bez uziti lyriky. Takova zména, ktera se objevuje
v urcitém misté hry, pfispiva k tomu, aby ¢tenaf vnimal lyriku z jiného hlediska. Co se tyce
tohoto hlediska, M. Esslin ho nazyval kli¢ (key nebo clef — notovy kli¢)‘, ktery ovlivhuje
Ctenare v tom, jak ma Cist a vnimat zménu nebo novy znakovy prvek v daném kontextu.
Takovy kli¢*, ktery ,rozhoduje o dramatickém tonu“, hraje dulezitou roli v rozhodovani o
stylu nebo zanru. Naopak uvedeni stylu i zanru, napf. komedie Ci tragédie zjednoduSuje
Ctenafi cestu k pochopeni dila. V dramatech vyjadifeni nebo pouzivani klice, ktery
rozhoduje o dramatickém ténu, je téz8i nez v predstaveni, protoze vime, ze v pfedstaveni
muzeme vyuzit rizné dalSi prostfedky, napf. svétlo, hudbu atd., nejen pouze jazykové
prostfedky.23

Ve hfe LoupeZnik se objevuje i dalSi pouziti lyriCnosti, pfestoze forma nevypada jako
basen, jsou to repliky Loly, které jsou vyjadifeny opakovanim slov, rymovanim nékolika vét
a syntaktickou konstrukci. Lyri€nost u Loly ma jinou funkci, ktera naznacuje zjeveni

mystické nebo neobvyklé osoby — zahalené zeny.232

230 Q. Zich: Estetika dramatického uméni, str. 86-87.
231 M. Esslin: Field of Drama, str. 140-141.
232 Bartlifikova ve své stati podrobné& probira funkci zvukovych prostfedk(i dramat K. Capka a také uvadi
repliku Loly, kterou rozepisuje jako verse. Uvadime tu jen ¢ast z téchto versa.
LOLA: Laskal!
AZ potkas lidsky hadfricek,
ktery byval Zzena,
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V dramatu R.U.R. a Bild nemoc Capek pouziva riizné odborné vyrazy, v prvni hfe je
hodné termini z chemie ¢i fyziky, napf. katalyzator, protoplazma, enzym omega,
koloidalni rosol atd., v druhé z oboru mediciny, napf. /eprosis maculosa, angina pectoris
apod. a je jich tolik, Ze je nemUzeme vSechny uvést. Tato dramata maiji jesté dalsi
charakteristiku, ktera souvisi s odbornosti ¢ nadnarodnosti, totiz uzivani cizich slov. F.
Sticha tvrdi, ze ,hojné uzival cizich slov, a to nejen tam, kde Ceské slovo totozného
vyznamu schazi (schazelo), ale i tam, kde vyznam ciziho slova plné odpovida a odpovidal
vyznamem jeho &eského prot&jsku.“23® To znamend, e Capek schvalné &i zamérné
uzival cizi slova v souvislosti s rdznymi funkcemi, které naznacuji mistni &i cizojazycny
kolorit, poukazuji na jazykové schopnosti urCité osoby apod. Napfiklad v Bile nemoci
dvorni rada mluvi nejen Cesky, ale i anglicky, francouzsky, némecky, a to naznacuje
jazykovou schopnost postavy a charakteristiku posluchaéu, ktefi by byli nejen Cesi, ale
také cizinci. Co se ty&e vicejazyénosti, ,pro Capka je charakteristicka nejen vnimavost pro
nejriznéjsi kvality jazyka a schopnost vyuzit je ve vSech planech literarniho dila, ale i
sklon k ,prozivani jazykové skuteénosti‘, ktera umoznuje vytézit z jednoho slova ne snad
celou fadu vyznamd, nybrz i cely pfibéh.“234

Uz anglicky nazev dramatu Rossum 's Universal Robots poukazuje na néco
neobycCejného nebo univerzalniho. Hra se odehrava na jakémsi dalekém ostrové, ktery
neni ani oznacen vlastnim jménem, ani nepatfi k néjakému konkrétnimu statu a na
kterém je firma a zavody, jez komunikuji a obchoduji s celym svétem. Nazev dramatu ma
funkci sdélovaci &i poznavaci, ktera evokuje &tenafi nezvykly namét &i motivaci. Ctenar se
na zacatku hry rovnéz setkava s dalSim prvkem, ktery naznaluje nezvyklost, jsou to
jména postav. Pokud jde o jména postav, J. Holy je analyzuje zraznych pohledd,
napfiklad ,Domin (narazka na latinské ,dominus‘, pan, Blh — ,nadClovéci postoj‘), jeho

podfizeni a spolupracovnici Fabry (lat. ,(faber, femeslo, technika) a Busman (angl.

az potkas bidnou hfisnici,
ktera byvala dcera,
az potkas starou nemocnou,
ktera byvala mlada,
budes to vidét,
budes to vidét!
Dale viz J. Barttiikova: Podil paraligvéinich prostiedkt na stylu a smyslu Capkovych dramat, in: Slavica
Pragencia XXXIII, str. 145-146.
233 F_ Sticha: Karel Capek a cizi slova, in: Karel Capek a cesky jazyk, str. 110.
24 A Jedlitkova: Vicejazycnost v dile Karla Capka, in: Karel Capek a cesky jazyk, str. 107.
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,business’, obchod), s Alquistem sympatizujici Helena (Homérova Helena - krasa a
laska’). — Ze vSech téchto explikaci Ize usoudit, ?e Capkovo jméno Alquist
pravdépodobné narazi na latinské ,quis’ (kdo), ,quis—quis‘ (kdokoliv) a v kontextu
oznacované postavy i déje signalizuje pfiznaky ,jakykoliv Clovék’, ,obyCejny Clovék’,
,Clovék, ktery neztratil lidskost™.235 U Capka plati, ze ,jméno je peceti konkrétnosti a
individualnosti a ztrata ¢&i zaménitelnost jména je proto pfiznakem zabstraktnéni,
vyprazdnovani a rozpadu lidské osobnosti“23. Pouzivani cizich jmen a jmen s naznakem
pestrého plvodu tak naznacuje, Zze spole¢nost je univerzalni, a kazdé jméno, treba Domin,
Busman, Fabry, Alquist, Gall, je charakterizovano tim, Ze oznacuje konkrétni individualni
osobu, zaroven naznaCuje charakteristiku Clovéka, ktera souvisi s vlastnosti nebo
chovanim téhoz Clovéka Ci s déjovou linii.

Vicejazy€nost se také objevuje ve Véci Makropulos, ale ma jinou funkci nez v R.U.R. a
souvisi hlavné s charakteristikou hrdinky. Kdyz se Marty setkava s panem Sendorfem,
mluvi Spanélsky, pfitom &tenar nepotfebuje chapat obsah dialogu dvou osob, protoze
neovliviuje pribéh déje, spiSe ma tento dialog funkci oznacovani, vyjadfuje spojeni s jeji
minulosti. Hrdinka Zila v mnoha zemich, napf. v Rusku ¢&i Spanélsku, pod rdznymi jmény,
prestoze pouzivala stale stejné inicialy E. M. Capek by mohl omezit oblast hry jen
na Cechy a pro jméno hrdinky mohl pouZivat Seska jména se stejnymi inicialami, tfeba
Emilie Marakova, Eva Majerova atd., ale jeho perspektiva je vzdy Siroka a nadnarodni. Je
jesté jeden duvod, pro€ cizi jméno slouzi Iépe nez Ceské: kvlli Spatné vyslovnosti jména
vznika komplikovana situace dramatu. V dramatu umirajici Josef Prus zminil jméno, ale
jeho vyslovnost nebyla jasna, a kvali tomu vznikl spor o dédictvi (J. Prus vyslovuje jméno
ve vysoké horecce ,Herrn Mach Gregor® — vlastné jméno hrdinky Ellian Mac Gregor, ale
lidé mysleli, Zze to bylo jméno dédice ,Mach Gregor*).

Pokud jde o jména postav, mizeme uvést charakteristiku — absence jména, zejména u

dllezitych postav. V dramatu Matka se objevuji rizné diferencované myslenky a nazory,

25 ) Holy: Funkce jmen postav v dilech Karla Capka a Viadislava Vancury, in: Ceskd literatura, str. 471. Pro
zajimavost tu zminime, Ze pokud jde o jméno Alquist, Holy dale uvadi druhou variantu, ktera souvisi
se jménem Alkyoné, coz je jméno kralovny z fecké mytologie. Milovala svého muze natolik, ze kdyz vidéla, jak
zemrel tragicky na mofi, ze zoufalstvi se také vrhla do vin a zahynula. Bohové ji s jejim milovanym muzem
proménili v parek lednackd. Kdybychom ale hledali souvislost jména Alquist s mytologii, vybrali bychom spise
jméno Alkyoneus, ktery byl jednim z nejsilnéjSich a nejzpupnéjSich gigantl a ve své zemi byl nesmrtelny.
(Alquist prezije, kdyz vsichni lidé zahynou, takZe byl také svym zpdsobem nesmrtelny) Viz Slovnik antické
kultury, str. 36.

236 Tamtéz, str. 462.
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kterymi je symbolizovana kazda osoba. Kazda postava ma svoje jméno, ale protagonistka
nema vlastni jméno, prestoze je nazyvana rGzné, napf. mami, maminko détmi nebo
holcicko, dusinko, drahousku, milacku svym manzelem. Podobny pfipad najdeme také
v jiném dramatu, napfiklad v LoupeZnikovi, hrdina viastné nema jméno, prestoze
kazdému nékoho pfipomina. U Capka &asto absence jména vyznamnych osob funguje
tak, ze osoba reprezentuje celou generaci Ci urCité skupiny lidi nebo zobecnuje lidi z

néjaké spolecenské vrstvy, napf. loupeznik — mladi nebo matka — ostatni matky.

2. Paralingvalni charakteristiky

Capek umél uzivat jazykové prostfedky, napf. intonaci, tempo a rytmus fe&i nebo
frekvenci slov Ci vét, které souvisi s rdznymi funkcemi, které oznacuji zménu situace Ci
atmosféry apod. Vdramatu Matka, konstruovaném stylisticky jako protiklad di
~kontrast“ spojujici nejriznéjsi roviny, napf. od feci jedné osoby do vystavby celého textu,
se objevuji razné rytmy feci podle osoby a situace, zejména u hrdinky. Kdyz matka
zduraziiuje svou myslenku, jeji vypovédi se prodluzuji a stfidaji s kratkymi replikami

ostatnich lidi.

ONDRA: Ma, maminko. Nesmirné t&€ ma rad. My vSichni t&€ mame radi, vis?

MATKA: Nefikej, Ondro, to mné nefikejte! Vy vibec nevite, co to je, mit radi! Vy jste vzdycky
meéli néco jiného, jeSté néco blhvijak vétSiho, nez je laska; ale ja ne. J& nemam nic vétsiho,
Richarde. J4 si nemumim nic vétSiho predstavit. Kdybyste védéli, co to je takové dité —
Richarde, kdybys vidél Toniho, kdyz se narodil! Byl tak bezmocny a sladky — kdybys vidél ty
jeho smésné viasky — jak si, mUzete myslet, ze by Toni mohl jit na vojnu!

JIRI: Mami, Toni je uz veliky.

MATKA: To se zda vam, ale mné ne. Tak vidi$, ze ni¢emu nerozumite! Toni je prece dité, které
se mi narodilo pladici, dité u mych prsou, dité, které vedu za udumlanou ruci¢ku — Kristepane,
lidi, vy jste se zblaznili! Copak mohu takové dité nékam pustiti?

KORNEL: Nas jsi taky... musela pustit, maminko.

MATKA: To neni pravda! Nepustila! Ale vy, vy jste vzdycky méli néjaky s v U j svét, kam jsem ja
za vami nemohla; méli jste svij svét, kde jste si hrali na velké... Copak si myslite, Ze jste pro
mne nékdy byli velci a dospéli? Vy? Myslite, Ze jsem ve vas nékdy vidéla hrdiny? Ne, hosi; jen
zabita mladata jsem ve vas vidéla, jen malé, hloupé déti, kterym se stalo nestésti — | ty,
Richarde! Vi§, co ty jsi pro mne byl? Muz, ktery spi po mém boku s otevienymi usty; slySim ho

dychat a celym svym télem, celou svou radosti citim, Ze je mUj. A najednou mi ho nékde daleko
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zabiji! Copak nechapete, jak je to nesmysiné! Jak ja k tomu pfijdu, co mné bylo po néjaké vasi
hloupé, cizi Africe! A prfece ja, ja jsem za ni musela dat ¢lovéka, ktery byl mij —

OTEC: To uz je tak davno, milacku!

MATKA: Neni, Richarde. Pro mne ne. Pro mne to vSechno je pfitomnost. Nebo ty, Ondro: pro
mne jsi porad jesté ten brudivy, zamraceny chlapec, ktery déla straSné rozumného na sva léta;
chodim s tebou po zahradé, ruku na tvém rameni, jako bych se o tebe opirala — Nebo ty, Jirko:
co jsem se ti naspravovala kalhot! Pofad jsi mi lezl po stromech — Pamatuje$ se, jak jsem ti
kazdy veCer natirala jé6dem tvé vécné odfeniny a Skrabance? To neboli, mami, fikal jsi, to nic
neni... Nebo ty, Kornele —

KORNEL: Co s tim, maminko! To jsou mali¢kosti...

MATKA: Co stim? Vidi§, tomu vy pravé nerozumite. Vidite, kazda ta malickost mné i ted
jsem z vas méla jen ty malic¢kosti. Ja jsem vam mohla slouzit jen v téch malickostech. To byl maj
svét. Jak jste si vzali do hlavy néco velikého, uz jste se mi néjak vysmekli z rukou — Ani jste se
mi nemohli do o¢i podivat, jako byste méli Spatné svédomi. Tomu ty nerozumis, maminko! Ted
mate zas takové vyhybavé oci, vy vSichni. Ja vim, vy mate zas néco za lubem, néco vaseho,
néco velikého — (str. 405-407)

V této hife Capek dava dlraz na to, ze nefunguje komunikace mezi lidmi, pfestoze se
tam prolinaji rizné dialogy. Petr se porfad hada s Kornelem a vibec si nechtéji porozumét
a hlavné nefunguje komunikace mezi matkou a muzi. Toto nefungovani komunikace je
naznaCeno vétou ,Tomu ty nerozumis®, ktera je nejfrekventovanéjsSi vétou v dramatu.
Podle S. Ullmanna takova véta, ktera je nejfrekventovanéjsi, je tzv. klicovym slovem (key
word), které ,je lexikalni polozka, jejiz frekvence se zvySuje vyznamné nad normal“.237
Takovy pfipad také najdeme v R.U.R., kde se Casto objevuje kliCové slovo ¢i véta,
napfiklad ,pro¢ neporodi?“ nebo ,neplodné®, které naznacuji zanik lidstva.

Dalsim pfikladem opakovaného pouziti urCité véty, které vede k naznaceni
charakteristiky Clovéka, najdeme v feCi postavy Sigelia v Bilé nemoci, ktery touzi po
uspéchu a jeho chovani k lidem je dost pragmatické, tfeba kdyz se setkava s cizimi lidmi,
zduraznuje, ze ma hodné prace a neml(ize se jim vénovat, ¢asto vétou ,Mam jen tfi minuty
Cas".

Veltrusky tvrdi, Ze ,zaméFeni na jednotnost smyslu kazdého kontextu vznika na zakladé
sjednoceni vSech projevu urcité osoby jménem, které je kazdé replice predesilano;

zaroven toto jméno odliSuje kazdy kontext od vSech ostatnich. Kromé toho byva jednota

237 8. Ullmann: Meaning and Style, str. 73.
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kazdého kontextu zdlrazriovana do jisté miry zvlastnim skladem projevu, které do ného
nalezi; je to napf. nadobycCejna frekvence jistych slov nebo uslovi, zvlastnosti syntaktické,
uzivani jistého dialektu nebo funkéniho jazyka.“ Co se tye uzivani nespisovnych utvard,
napr. dialektu a obecné cCestiny, které naznacuji misto nebo charakterizuji Clovéka,
najdeme je hlavné ve hie LoupeZnik u Fanky a venkovanu nebo chivy v R.U.R. ¢i
poklizeCky ve Véci Makropulos.238

Nyni se zaméfime na rytmus v souvislosti s Casem. V epice muzou existovat rizné
rozdily mezi Casem vypravéného a ¢asem vypravéni2®, v pfipadé dramatu vSak je vice
omezena diferenciace Casu, protoze ¢as vypravéni (jelikoz v dramatu neexistuje vypravéc,
probiha pfibéh v dialozich mezi osobami, ale stejné dialogy vytvafi urcité vypravéni
v Sir§im slova smyslu) je vzdy v pfitomném Case, takze je obtizné vyjadfovat zménu Casu.
Popisuje-li drama néjakou zménu €asu, vétsSinou je oznacena konkrétné v poznamce jako
,0 rok pozdéji“ nebo je vyjadiena pfi jednani osob jako ,uz je to deset let” nebo ,vy jste byl
vCera v divadle?” a tak dale.

Capek &asto uziva kontrast mezi aktualnim &asem a relativnim ¢asem. Najednou se
dvé nebo tfi minuty méni v dlouhou dobu, smysl ¢asu se nejen méni v mimorealistickou
sféru ¢asového useku a dostava jinou hodnotu, nybrz hraje také vyznamnou ulohu, ktera
diferencuje rytmus prib&hu déje. Uvedeme priklad, ve kterém se projevuje Capkiiv smysl|

pro ¢as.

HELENA: Proc€ jste si zadnou nevzal?

DOMIN: Protoze jsem neztratil hlavu. Az dnes. Hned jak jste shala zavoj —
HELENA: — — Ja vim.

DOMIN: Jesté jedna minuta.

HELENA: Ale ja nechci, probohal

DOMIN (polozZi ji obé& ruce na ramena): Jesté jedna minuta. Budto mné feknéte do oci néco

238 K. Hausenblas vyuziti nespisovnych GtvarG v dramatu komentuje tak, ze , v dramaté pfevliada a rychle se
vypracovava konverzacni styl na hovorové zakladné spisovné s pfilezitostnymi prvky nespisovnymi a na
druhé strané ovSem i s prostfedky kniznimi; tak je tomu pfedevSim u reprezentativniho dramatika tohoto
obdobi, Karla éapka, u néhoz vlastné je v Loupeznikovi, vzniklém hned v prvnich povale¢nych letech,
dislednéji a soustavnéji vyuzito nespisovnych utvarl cestiny (a to diferencované obecné cestiny a
severovychodniho nafesi). K. Hausenblas: Cestina v dilech slovesného uméni, in: Kultura Seského jazyka, str.
95. Viz také K. Mara: VyuZiti hovorovych a nespisovnych prostiedki v dramatech K. Capka, in: Slavica
Pragensia IV, str. 649.

239 Termin Casu je z definice Hausenblase. K. Hausenblas: J. Neruda, U t7 lilii — styl a smys/ povidky, in: Od
tvaru k smyslu textu, str. 148.
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strasné zlého, a pak vas necham. Nebo — nebo —

HELENA: Vy jste surovec!

DOMIN: To nic neni. Muz ma byt trochu surovec. To patfi k véci.
HELENA: Vy jste blazen!

DOMIN: Clovék ma byt trochu blazen, Heleno. To je na mé to nejlepsi.
HELENA: Vy jste — vy jste — ah boze!

DOMIN: Tak vidite. Hotovo?

HELENA: Ne, ne! Prosim vas, pustte! Vzdyt mne rrrozmackate!
DOMIN: Posledni slovo, Heleno.

HELENA (brani se): Za nic na svété — Ale Harry!

(zaklepani)

DOMIN (pusti ji): Vejdéte!

(Vejdou Busman, dr. Gall a Hallemeier v kuchynskych zastérach. Fabry s kytici a Alquist
s ubrouskem pod pazi.)

DOMIN: Uz jste to upekli?

BUSMAN (slavnostné): Ano.

DOMIN: My také. (R, str. 117-118)240

Najednou se Domin zepta, jestli si ho Helena nechce vzit za muze, a pfitom fika, ze
maji jen tfi minuty. Helena ma tfi minuty na rozhodnuti tak dilezité véci. Scéna muze
pusobit bud napinavé, anebo komicky (s pouzitim sémantické polyvalence), ale stejné
pfispéje k vyjadfeni smyslu ¢asu a naznacCuje jeho abstraktni pojeti, Casu muze byt
prodlouzen Ci zkracen podle situace nebo kontextu.

Nyni se podivame na dil¢i charakteristické rysy, které souviseji s divadelnim
provedenim. U dramatu se predpoklada, ze bude divadelné realizovano — to vSak zfejmé
neni nutné. Z tohoto dlvodu si je dramatik pfi psani dramatu védom, ze existuje divadelni
struktura a prvky, které nejsou v jinych literarnich zanrech vyzadovany a ze divadelni
funkce jazyka ovlivni jazyk v dramatickém textu.24' Capek byl dramatikem a zaroveri byl
dramaturgem, takze dobfe znal z praktické zkuSenosti specifické divadelni slozky. Dobfe
si uvédomoval existenci takzvanych suprasegmentalnich prvki, jako je intonace, nuance,
akcent apod. Takové prvky mohou byt na jevisti snadno vyjadfovany a pomahaji dotvaret
dil¢i situaci nebo celou atmosféru. V textu se vSak pfi popisu velmi tézko oznacuje to, co

muze byt vyjadieno parajazykovymi prostfedky (napfiklad gestem, mimikou, barvou hasu

240 U citovanych texu uzivame téchto zkratek: L — LoupeZnik, R — R.U.R., VM — Véc Makropulos, BN — Bild
nemoc, M — Matka.
241 M. Prochazka: Znaky dramatu a divadia, str. 24.
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herce apod.). J. Lyons sice zdUraznil, Zze pfi uzivani paralingvalnich rysa hraje dullezitou
roli signifikacni systém jazyka, ale v psaném jazyce jej nemuzeme vyjadfovat.
Interpunkéni znaménko, velka pismena, kurziva, podtrzeni apod. maji zhruba stejnou
funkci jako paralingvalni rysy mluveného jazyka (paraliguistic features of spoken
language).?#2 Capek fesil tento problém pravé tim, e ve svych psanych projevech
paralingvalni prostfedky hojné uzival.?*® Ve hie Bila nemoc nalezneme dobfe pouzité
paralingvalni prostfedky, napf. prolozené pismo — ,Dvorni rada: To mate taky pravdu.
Nemyslite, mladiku, Zze vas je na vé d e ¢ ko u praci Sskoda? (BN, str. 290)“ nebo

interpunkéni znameénka:

Dr. GALEN: To je mné hrozné lito... (pfiblizuje se k Baronu Kriigovi se stfikackou

v ruce.) poslyste, nemohl byste... ve svych podnicich... zastavit vyrobu zbrani a

munice?

BARON KRUG: — — — Nemohl.

Dr. GALEN: Boze to je téZké... tak co mné viibec mizete dat?
BARON KRUG: — — jenom penize.

Dr. GALEN: Ale vzdyt vidite, Ze bych neumé&l — (Polozi stfikacku na stdl.) Ne, to by

bylo zbyte¢né, prosim docela zbyte¢né, ze ano —* (BN, str. 316)

DalSim prvkem, ktery slouzi k naznaceni situace, jsou zvukomalebné nebo melodické i
rytmické prostifedky. Tak napfiklad v dialogu z tfetiho déjstvi LoupeZnika mezi starostou a
sousedem je pouzivano onomatopoickych slov — ve chvili, kdy oba zjisti, Zze dobyvatel
profesorova domu je ten, ktery s nimi pil az do rana. Capek pravé témito slovy vyjadfuje

jejich rozpacity a smésny pocit v této situaci:

SOUSED: Ten flamendr, co s nama do rana pil!

STAROSTA: Ten? Chchch, chchcheh, chachachacha, chacha, chachachachachacha!
SOUSED: Hahaha, hahaha, hahahahahaha! —

STAROSTA: Lidi, to je, chachacha, chachachacha —

SOUSED: — hahahahahahahaha! —

PROFESOR: Pane starosto!

242 ). Lyons: Linguistic semantics, str. 14.

243 ). Bartinkova na né poukazuje: rytmus ,se objevuje pfedevsim na mistech citové exponovanych a

uplatiiuje se soudasné& s jinymi zvukovymi prostfedky i prostfedky ostatnich jazykovych rovin“ a Capek

vyuziva ,Clenéni a prostorové organizace komunikatu... tim je rytmizace zdlUraznéna.” J. BartGnkova: Podil

paraligvdinich prostfedki na stylu a smysiu Capkovych dramat, in: Slavica Pragensia XXXIII, str. 144-145,
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STAROSTA: Chchchch, chchchch —

SOUSED: — hahahahahahahaha! —

SEFL: Hehe, hehe, hehehe!

PROFESOR: Pane, starosto, pamatujte se!

STAROSTA: Dyt ja, chchchch, dyt ja nic. Chachachachal! (L, str. 64)

Za povSimnuti stoji i melodicky prubéh dialogl nebo jejich rytmické stfidani. Tyto
dialogy jsou Casto oznaceny uzitim diakritického znaménka — pauza, tfi teCky apod. —
nebo posuny zacatk(l vét ¢i vynechavanim fadku, jak je to dobfe vidét v dialogu mezi

loupeznikem a Mimi:

MIMI:

To neni pravda! Kazda mysli dal!
LOUPEZNIK:

— azapomene, nezli feknes pét —
MIMI:

Ach zapomenout!
LOUPEZNIK:

Oslovit a jit je

Jedna véc.

MIMI:
pro€ jste mne oslovil?

Vy mél jste jit a nemél promluvit,

kdo promluvil, ten nemuize uz jit,

nemize —
LOUPEZNIK:

— nechce,
MIMI:
— nesmi,
LOUPEZNIK:
— nepljde. (L, str. 39)

3. Stylisticka charakteristika sémantické polyvalence

Predtim nez se podivame na sémantickou stranku, zminime nékteré jevy, které jsou
pro Capka pfiznaéné. Capek ve svych dilech vyuziva kombinaci rGiznych stylovych prvk(,

v dramatech zejména kombinaci rlznych styld feci v dialogu, napf. spisovny styl
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s obecnym stylem, hovorovy s lyrickym, komicky s ironickym zabarvenim ¢&i odborny
lékarsky se zurnalistickym atd. PrestoZe uziva v dilech takové rliznorodé stylové prvky,
divadelni fec: je to ,hratelnost” syntaxe a kladeni diirazu na ,parataktickou skladbu“ bez
uziti pfechodnik(, vztaznych zajmen atd. Capek tvrdi, Ze ,fakt nasleduje na fakt, jako rana
na ranu; jejich vztahy, jejich kausalita, podminénost, naslednost nebo poradnost se
vyjadfuji daleko spiSe dramaticky nez gramatikalné. Psana fec€, ktera si nemuze poslouzit
dramatickym prednesem, potiebuje v daleko vétsi mife, aby byla roz¢lenéna podle vSech
logickych vztaht; ale na jevisti, tak jako v Zivoté, tyto vztahy nejsou slovné vyjadfovany,
nybrz pfimo hrany. Divadelni syntaxe neni jenom véci tak zvané mluvnosti (ackoliv i tento
ohled je velmi zavazny), nybrz véci hratelnosti.#4 Jak Capek uvedl vy$e, pfesvédéime
se o tom i z jeho dramat, ktera jsou stylové odliSena od jeho préz ¢i odbornych ¢lank( tim,
Ze neuzivaji zadné prechodniky nebo vztazna zajmena (zejména ,jenz“) — pfestoze jedna
postava ma velice dlouhou repliku, udrzuje se tak plynulost dialogu.

K. Capek si v&ima vyznamu a funkce deiktickych slov zejména osobnich zajmen.
Popisuje, jak lidé pouzivaji slovo ,my‘ Ci jja' a ukazuje nam, Ze osobni zajmeno my
zobechuje cely narod. Rika, ,Ja je slovo praktické, zavazujici a &nné; je nekoneéné
skromnéjsi nez ,my“, je znepokojivé a tézke; ,ja“ je zroven slovo svédomi i slovo Cinu“245
a klade dlraz na to, Ze lidé potfebuji uzivat zajmeno ja spiSe nez my. Kontrastu, my
versus ja nebo my versus vy, Capek vyuziva v dramatu k charakteristice fedi postav.
Napfiklad ve hie Bila nemoc je jasné vidét fungovani kontrastu dvou zajmen, kdyz dvorni

rada Sigelius mluvi s novinarem.

DVORNI RADA: ... N a § e choroba, pane, neni zadny svrab. MdzZete vefejnost

uklidnit, Ze o Zadné malomocenstvi nejde. Kam by se hrabala takova lepra proti n a § i nemoci!
(str. 272)

NOVINAR: Kdyby pan dvorni rada dovolil... nase &tenare by jisté nejvic zajimalo, jak se Ize té
choroby uchranit —

DVORNI RADA: Co — coze? Uchranit? Nijak! Vibec nijak! (Vysko&i.) Clovége, vzdyt na to
zajdeme vSichni! Kazdy, komu je pfes Ctyfcet let, je pfedem odsouzen — Vam je to jedno, vy,
vy s vasimi hloupymi fficeti l1éty! Ale my, my lidé na vrcholu zivota — Pojdte sem! Nevidite na
mné nic? Nemam nékde na obli¢eji bilou skvrnu? Co? Jesté ne? Tak vidite, kazdy den,

desetkrat denné se divam do zrcadla — Koukejme, v a § e &tenafe by zajimalo, jak by se mohli

24 K. Capek: Red in: Nové Seské divadlo, str. 50.
245 K. Capek: v zgjeti slov, str. 16.
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uchranit pfed rozkladem zaziva! To véfim, pane; m n e by to taky zajimalo. (str.273-274)

Sigelius uziva zajmena s dlirazem, ktery je zesilen prolozenymi pismeny, a oznacuje
odliSnou oblast, ke které oba patfi. Navic obé oblasti jsou diferencovany od soukromé
sféry Sigelia, ktera je naznacena zajmenem ,ja“.

Dal$im charakteristickym rysem Capkovych dramat, ktery souvisi s utvafenim celého
textu, je spojeni dvou riznych ¢asti, jez se od sebe znacné liSi stylové nebo funkéné.246
Hned na zacatku hry LoupeZnik vystupuje na scénu Prolog (toto slovo uz samo o sobé
oznacuje explicitné funkci scény), pfedstavuje hrdinu a tato scéna funguje jako narazka
nebo uvod pro celou vystavbu textu. Takovou mimodéjovou ¢East, ktera naznacuje
vyznamovy Ci syzetovy namét, najdeme také v pozdéjsi hife Bild nemoc. Prvni obraz, ve
kterém se neobjevuje ani prolog, ani hlavni hrdina, nybrz jen tfi malomocni, hraje
podobnou funkci jako predehra v LoupeZnikovi. Dva ze tfi malomocnych mluvi o tom, ze
se Sifi nebezpecna nemoc, tfeti malomocny jen nafika ,Kriste paneboze” ¢i ,Jezisi —
JezisSi mQj“ apod., coz zvukové &i melodicky pfispiva k vyrazovému zabarveni, a tim
&tendafim naznadi, ze ve hfe jde o n&jakou nebezpednou pandemii. Uloha ti
malomocnych nam trochu pfipomina chor v antickém divadle, ktery nezasahuje do déje,
ale ,predstavuje postavy mythl i ob&anského Zivota® 247 (zfejmé tfi malomocni
nepredstavuji postavu, ale ,nemoc").

Podle vySe uvedenych prikladd hned prvni ¢ast dramatu naznacuje divakim ¢i
¢tenaram ,kliCové slovo®, které prispéje k chapani déje i dulezitého namétu. Kdyz vsak
tuto ¢ast vynechame, nebudeme mit asi potize, abychom sledovali €i pochopili déj
dramatu.

Dalsi drama, R.U.R., které je také rozdéleno na predehru a hlavni déjstvi, se liSi od
vySe uvedenych pripadl tim, ze pfedehra uz ma jinou funkci — nejen hraje Ulohu Uvodu,
nybrz je také spojena s hlavnim déjem kauzalné &i ¢asoprostorové. V predehie Helena
navstivi zavody, kde vyrabéji roboty. Domin, ktery je feditelem firmy, vypravi, kdo to byl
stary Rossum, ktery zacal zkousSet a vyrabét zivou hmotu a chtél délat lidi na dalekém
ostrové, a mlady Rossum, jenz mél smysl pro moderni techniku, jak pokraCuje ve vyrobé
robotl, prestoze Helena chce chranit jejich prava. Najednou Domin zada Helenu o ruku a

ona souhlasi. TakZze nas seznami s tim, kdy a kde se odehrava hlavni dé&jstvi, s poCatky

246 Takova stylova charakteristika se u Capka zfejmé& objevuje v jinych literarnich Zanrech. Pfiznadnym
pfikladem je roman Hordubal.
247\, Bahnik a dalsi: Slovnik antické kultury, str. 549.
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vyroby robotu, pro¢ se Helena rozhodla zUstat a tak dale.

Drama Vec Makropulos je jednoznacné, protoZze posledni déjstvi, které sam autor
nazyval ,proménou®, je stylové a syzetové jiné nez déjstvi predchozi. Protagonistka
Emilia Marty se snazi hledat staré fecké listiny, na kterych je zapsané tajemstvi elixiru
Zivota, objevi je, ale lidé ji nevéfi a pochybuji o jejim vypravéni (stejné inicialy jmeéna,
citova lhostejnost atd.). V poslednim déjstvi, které je nazvano Proména, lidé vyslychaji
Marty a dozvédi se, ze existuiji listiny a projednavaiji, co s nimi budou délat. Promé&na nam
pfipomina soud a Capek uziva vyrazy, které ¢asto slySime u soudu, tfeba ,chovejte se
sludné” apod.

Nyni se zaméfime na sémantické charakteristiky, dva druhy tropl — metaforu a

metonymii a komplexni strukturu ironie.

3. 1. Metafora a metonymie

Co se tyce jazykové cinnosti, klade R. Jakobson dulraz na to, ze existuji dva postupy —
vybér a kombinace, které hraji dllezitou a zakladni roli pfi usporadani textu. Dva postupy
usporadani spocivaji vtom, jak mluvéi vybira slovo z riznych ekvivalenci a pridava ci
kombinuje s dalSim slovem, které je spojeno s plvodnim slovem v ramci sémantické
blizkosti. Tvrdi, Ze ,vybér se uskuteCiuje na zakladé ekvivalence, podobnosti a rozdilnosti,
synonymity a antonymity; kombinace, vystavba fady, je zaloZena na soumeznosti
(contiguity). Poeticka funkce projektuje princip ekvivalence zosy vybéru na osu
kombinace.“?#¢ Z toho vyplyva, ze dva postupy muzeme vysvétlit v souvislosti se vztahem
mezi individualnim jazykem a empirickou jazykovou zkuSenosti &i znalosti jazyka dané

spolecnosti. Podle Jakobsonova tvrzeni tak mizeme oznacit spojeni dvou postupu.

vybér
metafora
paradigmaticky postup
‘ kombinace
metonymie

syntagmaticky postup

v

248 R. Jakobson: Lingvistika a poetika, in: Poeticka funkce, str. 82. Dva postupy — vybér a kombinace nejsou
nové pojmy a najdeme je tfeba u K. Hausenblase — vybér a uspofadani slozek.
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,Rozvijeni promluvy muze probihat po dvou sémantickych liniich: jedno téma se spina
s druhym bud podobnosti, nebo soumeznosti. Metaforicky postup je asi nejvhodné;si
termin pro prvni pfipad, metonymicky postup pro pfipad druhy.“?*® Jak uvedl R. Jakobson,
metafora spociva vtom, Zze novy &i vyrazny vyznam zastupuje plvodni vyznam nebo
oznacujici slovo je spojeno s oznacovanym motivem na zakladé fungovani podobnosti.

Vezmeme-li jako pfiklad vyraz ,zlofeCeny raj (R, str. 129)“, autor vybiral slovo raj, které
souvisi s biblickym motivem &i pozitivnim naznakem. Pfitom Capek kombinoval slovo
,zlofeceny®, které je ze syntagmatického postupu nedostupné, protoze z nasi jazykové
zkuSenosti vime, Ze toto slovo neni vhodné pro kombinaci se slovem rgj. Takové zamérné
spojeni neobvyklych slov je pfiznacnym pripadem metafory.

V Capkovych dramatech jsou takové typy vyjadfovani hojné uzivany, prestoze pouZiti
metafory neni tak Casté i snadné jako v basni. Pfikladem je slovo ,hluchy kvét (R, str.
129, 130, 134)° — je to synestézie, ktera spocliva v ,pfenaseni zrlznych oblasti
smyslového vnimani“?50, Pojmenovani ,hluchy kvét®, které je vytvofeno spojenim oblasti
vizualni a zvukoveé, oznacuje krasnou umélou kvétinu, jez nevoni a je neplodna, a
naznacuje také explicitné krasnou Helenu, protoze Hallemeier udélal kvétinu pro Helenu a
dal ji jméno ,Cyclamen Helena“. Naznacuje také implicitné krasnou Zenu, ktera nema dité
jako Helena. Jak uvadi S. Ullmann: ,kombinace dvou elementl — smysl (tenor) a nositel
(vehicle) — metafora produkuje druh dvojité vize, ve které se oba terminy objasni
navzajem“?s' — tak to funguje v Capkové vyrazu.

Dal$im vyznamnym pfikladem jsou vyrazy ,svétlo® &i Jlampa“, které Capek &asto uziva
metaforickym nebo metonymickym zplsobem. Treba v Bilé nemoci se objevuje rodina u
veCerni lampy, ktera je vyznamové spojena s rodinnym Zzivotem. Svétlo stojaci lampy
v Mafce oznaluje prostor nebo svét mrtvych, a to ho odliSuje od prostoru, ktery je
vyjadren lustrem — vétSim &i plnym svétlem. V R.U.R. se také objevuje ,svétlo zarovky",
které je spojeno s obéma typy tropl, jednak svétlo oznacuje fungovani elektrarny Ci
zavodu, jednak zivot celého lidstva.252

Capek dokonale vyuziva metaforu a metonymii a &asto je uziva dohromady a v jeho

249 R. Jakobson: Dva aspekly jazyka a dva typy aratickych poruch, in: Poeticka funkce, str. 69.
250 Filipec a F. Cermak: Ceskd lexikologie, str. 110.
21 8. Ullmann: Meaning and Styl, str. 45.
252 Pokud jde o metaforu a metonymii J. Horakova uvadi vyznam slova ,tovarna“ v R.U.R. Probira jeho
metaforicky a metonymicky smysl v souvislosti s dobovym kontextem a srovnava ho s jinym dramatem, napr.
Kaiserovymi hrami — Plyn /, /. J. Horakova: Rossum’s Universal Robots: Tovarna utopie, str. 96-102.
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dramatech ,vzajemné pusobeni téchto dvou elementl je viditelné“, tfeba ve vyse
uvedeném prikladu svétla. Kombinace dvou tropl najdeme nejen u slovniho vyrazu, ale i
u postav. Napfiklad Loupeznik je nejen metaforou mladosti (i svym jménem naznacuje
Clovéka, ktery bude nebo chce néco loupit), ale také je mladym muzem, ktery
reprezentuje celou mladou generaci.

DalSim pfiznacnym pfikladem jsou Sachy vdramatu Matka. Nejdfive dvé pole
Sachovnice a jejich barevny kontrast metaforicky naznaduji protiklad dvou osob — Petr a
Kornel (ve hie jsou také explicitné oznaCovani vyrazy jako ,Cerny Petr nebo ,bily prapor®,
pokud jde o Kornela). Petr je reprezentantem nebo jednim z revolu¢ni strany Cili ,Cernych
band“ a Kornel je z konvencni strany Cili armady bilych, takze jsou metonymickym
oznaCenim dvou stran. Dale Sachovou hrou je naznacen zpusob chovani generace,
protoze Petr hraje jinym zplUsobem, nez jak hral jeho otec. Jina pravidla hry, ktera
souviseji s generacnim rozdilem, jsou spojena pravé slovem ,hra“. Nasledujici scéna nam

ukaze, jak spoji dvoji vyznam tohoto slova.

OTEC: To se mi nelibi, Petfe. Nasi proti naS§im — mate to néjak popletené,
mladenci — tak tys délal vyzvédace, Petficku?

PETR: Ne, tati: Ja jsem jenom psal do novin.

OTEC: Nelzi, Petfe. Za to by té vojaci nezastielili. My jsme popravovali jenom Spiény
nebo zradce.

JIRI: Dnes jsou jiné &asy, tatinku.

OTEC: Zda se. Mate asi néjaka nova pravidla hry, hosi. (M, str. 380-381)

Ve vy$e uvedeném prikladu ,hra“ oznaduje generaéni nebo dobovy rozdil. Sachy jsou
nejen sémioticky (jak jsme uvedli v pfedchozi Casti prace), ale i stylisticky vyraznym

prostfedkem sémantické polyvalence.
3. 2 Komplexni struktura ironie
Nyni se zaméfime na stylovou charakteristiku v souvislosti s ironii. Kdyz se snazime

definovat ironii, neni to jednoduché, protoze interpretace ironie je velice pestra a

riznoroda.?? Jednoducha a znama definice ironie je ,kontrast reality s vnéjSkem®“254

253 M. Nekula ve své stati uvadi riizné definice ironie a srovnava je s jinymi terminy, napf. 1zi, Zertovanim,

sarkasmem a tak dale. M. Nekula: Pragmalingvisticka inferpretace ironie, SaS, str. 95-109.

24 Najdeme ,kontrast” v osobnosti nebo v zivoté Karla Capka? Doba, kdy zil Karel Capek, byla obdobim
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nebo ,ironie se zaklada na kontradiktornosti vlastnosti pojmenovani a hodnoceni“255,
takZze vétsina definici dava diraz na to, ze se oznacuje néco opacnym vyznamem.

V rétorice se ironie povazovala za dulezity prostfedek vyjadfeni a néktefi rétorici
poznamenali, Ze ,ironie byla mnohem vice nez obycCejné rétorické figury“, ,ironicky efekt
jako sobéstacny (self-sufficient) literarni cil* a nékdy pojeti ironie dosahlo ,imperialistické
expanze.z¢ V osmnactém stoleti slovo ,ironicky’, které bylo srovnavano s ,dialekticky’, se
zménilo v ,popisny ekvivalent (descriptive equivalent) terminu ,dramaticky“25” T. van Dijk
tvrdi, Ze vdnesSni dobé je Casto stylisticky vyklad dulezitéjSi nez sémanticky nebo
pragmaticky, jinak feCeno, zajimame se vice o to, jak mluvime, nez o ¢em mluvime a
,Z riznych davodd dnesni stylistika je pokracovani klasické rétoriky.“258 Nemame prostor,
abychom podrobné probrali divody Dijkova tvrzeni, ale aspon muzeme zachytit jednu
dllezitou véc, a to, ze ,ironie” porad hraje dulezitou funkci ve stylistice jako v rétorice.

Podle toho, co tvrdi Frye, totiz ze ,pojmem ironie oznacujeme snizovani vlastni hodnoty,
v literatufe nejcastéji nazyvame zpusob vyjadreni, kdy s minimem vyrazovych prostiedki
dosahujeme maxima vyznamové sdélnosti, v obecné roviné pak mame na mysli soubor
slov vzdalujicich se pfimému nebo zjevnému vyznamu“?9, se tak nejdfive podivame na
ironii v obecném slova smysilu, ktera je vyjadfena na urovni slov nebo souboru slov ¢i vét.

Ironické vyrazy najdeme v kazdém Capkové dramatu,26® napt. vyraz ,krasna smrt (M,

kontrastu mezi demokracii a faSismem. Byl velice kultivovanym ¢lovékem, ktery poradal setkani tzv. pate¢nika,
kde se schazeli lidé z rlznych elit, napf. politické, literarni, inteligen¢ni a tak dale. Co se tyce lidi z patec¢niki,
J. Brabec je charakterizuje tak, ze ,osciluji mezi projevem individualnim a kolektivnim, mezi aktivitou v Uzkém
kruhu a aktivitou verejnou. ... je situace zvlastni, Zze jde o permanentni plusobeni Zivlu soukromého a Ziviu
vefejné plsobiciho.“ J. Brabec: Diskurs patecnikd, in: Patecnici a Karel Polacek, str. 10. Mohli bychom se
také zminit o tom, Ze Capek kladl ddraz na demokracii, pfitom omezoval vstup Zen do této skupiny pate&nik
a z dnesniho hlediska by to bylo ,nedemokratické*.

255 ). Filipec a F. Cermak: Ceskd lexikologie, str. 58.

26 Co se tyCe imperialistické expanze, zapfi¢inilo ji nejen ironikovo poku$eni pfedvést vlastni ironickou
Sikovnost (cleverness), ale mize byt také chapana ,ako pfirozeny a logicky vyvoj literarni kvality
k vrcholnému uméleckému cili, odivodnénému povahou véci nebo povahou literatury ¢i povahou moderniho
svéta.” W. Booth: A Rheforic of lrony, str. 139-140.

257 B. O. States: /rony and Drama, str. 8. States srovnava ironii s dialektikou a dramatem. Definuje ironii ze
dvou hledisek: zaprvé ,subjektivni princip, na ktery Hegel a Kierkegaad zdUraznili jako ,nekoneénost moznosti

(The infinity of possibles) v realité“, zadruhé, z objektivniho hlediska povazuiji ironii za ,pfiznak svétového fadu
(symptom of the world order itself)*. Tamtéz, str. 3-16.

258 T.Van Dijk: Textwissenschaft; Eine interdisziplindre Einfiihrung, ptel. S. H. Jung, str. 181.

259 N. Frye: Anatomie kritiky, str. 58.

260 Capek uziva asto ironické vyrazy ve v8ech Zarnech. Naptiklad L. DoleZel uvadi, jak Capek v jedné
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str. 368, 369).“ Manzel matky padl v boji a matka oznacuje otcovou smrt slovy ,krasna
smrt“, protoZe padl pro krale a vlast, ale ve skutecnosti otec nepadl a byl zajat a mucen
domorodci. Adjektivum ,krasny“ ukazuje, Ze ,ironické zabarveni vznika obvykle citovym
zvratem, t.j. tak, ze citové kladného slova se uZije s citovym zabarvenim zapornym“zt g
neobvyklé spojeni slov s ironickym zabarvenim vyvolava silny efekt. Takovych pfipadd
s ironickym zabarvenim najdeme hodné, napfiklad ,chvalabohu (BN)“, které pouzije
Marsal, kdyz se dozvi, ze Baron Krlig spachal sebevrazdu.

Meucke déli ironii na verbalni a situacni. Pokud jde o verbalni ironii, ktera se také
nazyva ironii tykajici se chovani (behaviour irony), ironik schvalné ironizuje, a v situacni
ironii, ktera je nazyvana nezameérna (unintentional) ¢i neumysina (unconscious), sice neni
ironik, ale vzdy existuje obét’ (victim) a pozorovatel (observer).262

Vétsina ironickych vyraz(i v Capkovych dramatech ukazuje na verbalni ironii, ale
nékteré vyrazy nebo obycCejna scéna s komickym prvkem dasto implicitné souvisi se
situacni ironii. V R.U.R. se Helena Gloryova setkava s roboty, ale nepozna, ze jsou to
roboti, a splete si je s opravdovymi lidmi. Tato scéna vyvolava komicky dojem, pfitom je to
situaCni ironie, ktera naznacCuje, ze se uz lidé Ci cela lidska spoleénost zménili
k nepoznani.

Capkovu ironii v dramatech také mudzeme oznadit jako tragickou ironii, zejména
v souvislosti s tragickou osamélosti. ,Hrdina se nemusi dopustit zadného tragického
omylu a nemusi byt dojemné posedly: prosté se ocithe mimo svou spole¢nost. Zakladnim
principem tragické ironie je tedy to, ze at’ se hrdinovi stane cokoli vyjime¢ného, ma to byt
v pfi¢inném rozporu s jeho charakterem. Tragédii nemuzeme rozumét, cekame-li od ni
moralni ponauceni. Je pochopitelna jen ve smyslu, jaky mél na mysli Aristotelés, kdyz za
podstatnou soucast tragického déje oznacil rozpoznani nebo poznani. Je pochopitelna,
protoZze katastrofa pfijatelnym zplsobem odpovida situaci.“ 263 PrFikladem tragické
osameélosti je Dr. Galén a matka (pfipadné také muzeme pfipojit i E. Marty, ktera je svym
zpusobem osaméla, jenze pficina jeji osamélosti nesouvisi jen s jejim charakterem).

Tragicka ironie u Capka souvisi s tradiénim pojetim ironie, s tragickym konfliktem, tfeba
ironie z romantismu, ,kdy se ironie stava principem uméleckého dila, autorova védomi

obsazeného v dile, nesmifitelného kontrastu mezi subjektivitou jednotlivce a objektivitou

reportazi vyjadfuje aktualni a zavazny problém své doby ,pouhou ironickou intonaci“. L. Dolezel: O slohu
vypraveni Karla éapka, in: Nase rec, str. 85-86.
261 F. Danes, L. Dolezel, K. Hausenblas a F. Vahala: Kapitoly z praktické stylistiky, str. 39.
262 Muecke: /rony, str. 28.
263 N. Frye: Anatomie kritiky, str. 59.
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nelitostného, slepého osudu, a jasného védomi véEného nepokoje a nekoneéného
totalniho chaosu.“?4 Pfitom vSak pfida svoji viastni stylovou charakteristiku jako ,fetéz
tragickych ironii“. V Matce jsme vidéli, Ze tam hraje roli protikladny princip, napf. Petr proti
Kornelovi. Matka si nemuze vybrat mezi Petrem a Kornelem, protoZe oba jsou jejimi syny,
to znamena, ze dopadne tragicky, kdyz preZije jen jeden z nich. DalSim pfikladem je B/la
nemoc, kde je nejlépe vidét fetéz tragickych ironii. Nejdfive u hrdiny Dr. Galéna, ktery
chce mir a bojuje proti mocnym lidem, najdeme vnitini tragicky konflikt, kdyz odmita I&c¢it
nemocné lidi, ale jako Iékaf musi preci |€Cit vSechny. Kdyz Mar§al onemocni bilou nemoci,
nakonec pfijima Galénovou podminku, ale Dr. Galéna zabije dav, ktery obdivuje Marsala
a mysli, Ze Dr. Galén stoji proti Marsalovi, to znamena, ze Marsal zahyne kvuli davu.

Nechame-li stranou LoupeZnika, o ostatnich dramatech miazeme fict, ze maiji strukturu
ironie v SirSim slova smyslu. Ve vySe uvedeném vykladu jsme probrali ironii v souvislosti
s osamélosti hrdiny. Nyni se zaméfime na ironii na Urovni vypravéni (uz jsme se zminili o
pojeti vypravéni, které souvisi s celou vystavbou kontextu dramatu). lronie na urovni
vypravéni spociva v tom, Ze v dramatu existuji rizné sily & moci a hierarchie téchto sil Ci
moci. lronie vypravéni funguje, kdyz se podfazena sila pokusi pFevratit urcitou pozici.
Toto fungovani vysvétluje A. Badiou na zakladé vztah( mezi logikou sily (logique des
forces) a logikou pozice (logique des places). Pfestoze mezi dvéma silami existuje velky
rozdil, hrdina se pokusi prevratit sily.265

Napfiklad Dr. Galén chce zménit svét, ktery je pod vlivem mocnych lidi. Kdyz se ve
svété rozsifi nebezpecna pandemie tzv. bilé nemoci, dr. Galén je jediny Clovék, ktery ma
proti ni Iék. Dava si pro IéCeni podminku, aby lidé pfestali valcit a Zili v miru. Kdyby drama
skonc€ilo Galénovym uspéchem, nebyla by ve vypravéni ironie.

Pfriznacnym prikladem je drama R.U.R., kde se objevuje hierarchie sily mezi roboty a
lidmi i mezi lidmi a bohem. Roboti slouzi lidem jako stroj, ktery funguje a pracuje podle
toho, jak ho fidi lidé, a kdyz postupné dostava vice inteligence a citu, chce dobyt svét lidi
a uto€i na né. Nakonec se roboti dozvédi, ze stejné zahynou, protoze neznaiji tajemstvi
vyroby a potfebuji pomoc Clovéka, jako je Alquist. Lidé, hlavné Domin s kolegy (kromé
Alquista), chtéji vyrabét vice a vice robotu, aby lidé uz nemuseli pracovat. Domin sam
fika: ,chtél jsem, aby se Clovék stal panem! ... chtél jsem, abychom z celého lidstva
udélali aristokracii svéta. Neomezené, svobodné a svrchované lidi. A tfeba vic nez lidi (R,

str. 148).“ Nakonec vSak jsou vsichni zabiti roboty — vlastnimi vyrobky. Snaha prevratit

264 P. Pavise: Divadelni slovnik, str. 209-210.

265 Pokud jde o teorii A. Badiou, citujeme tu znovu z kniny Sémiotika pariZské skoly, str. 288-289.
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hierarchii sily se ukaze jako marna.

Capkova dramata kromé& LoupeZnika jsou vybudovana na zakladé ironie z rdznych
arovni, napr. z repliky jedné osoby, z dialogli mezi postavami, z hrdinského ¢inu az do
urovné vypraveni. Pfitom jeho ironie neni naivni, ale kultivovana, ,pouze néco konstatuje
a ironicky ton ji pfida ¢tenar“26s,

Hausenblas napsal: ,smysl textu se utvafi na zakladé vécnéobsahové naplné textu
modifikované jeho stylem. Nékdy styl podpira, dotvrzuje vécny obsah, jindy vsak
znamena vice: muze ukazovat, kterému z moznych interpretaci smyslu ma byt dana
prednost, pfi vyjadfeni ironickém docela prevraci stylovy prvek ironie vécny obsah v pravy
opak; ... vtextech uméleckych ma styl vzdy zavaznou spoluucast na smyslu celku,
celkova stylisticka charakteristika je dulezitym pomocnikem k odhaleni smyslu dila.“267
Smysl Capkovych dramat se v souladu s tim utvafi jeho vlastnim stylem, ktery funk&né
slouzi k vytvareni struktury riznych jazykovych prostfedkd. Sémanticka polyvalence
Capkovych dramat, zejména ironie r(znych stupfit dotvafi komplexnost stylové

charakteristiky dél a poskytuje ¢tenarum prostor, aby se uc¢astnili myslenkové &i smysloveé.

266 N. Frye: Anatomie kritiky, str. 58.
267 K. Hausenblas: J. Neruda, U t lilii — styl a smys/ povidky, in: Od tvaru k smyslu textu, str. 143-144.
150



VI. Zavér

Pokusili jsme se interpretovat rizné teorie a prozkoumat a analyzovat dramata Karla
Capka ze dvou hledisek: sémiotického a stylistického. V prvni asti prace jsme se zaméfili
na charakteristiku a funkci znaku v souvislostech zejména s dramatem a divadlem. Uvedli
jsem zakladni a dullezité teorie a metody védcu - O. Zicha, J. Mukafovského, J.
Veltruského, K. Elama a A. Ubersfeldoveé.

Pokud jde o analyzu dramat K. Capka, pokusili jsme se promitnout teorie uvedenych
badateltl do dila K. Capka a zabyvali jsme se novym zplGsobem analyzovani na bazi
sémiologické metodologie. Nejdfive jsme se zaméfili na charakteristiku dramatickych
osob, které maji rizné funkce. Hlavni protagonisté souvisi predevSim s déjem celého
dramatu, ale mizou mit i dalSi funkce, napf. sdélovaci — Domin v Uvodu hry R.U.R.
sdéluje historii firmy a zavodu. Nékteré postavy hraji vyznamové vedlejsi roli, pfitom maji
rizné funkce, napf. sdélovaci, indikativni, charakterizacni atd., a doplfuji celkovou
charakteristiku dramatu.

V hloubkové struktufe dramatické osoby maiji syntaktickou funkci jako subjekt, objekt,
darce, prijemce, pomocnik a protivnik. Takové syntaktické funkce nam umoznuji objasnit
a chapat strukturu vypravéni a funkci postav, napf. Domin a jeho kolegové maji stejnou
funkci v hloubkové struktufe jako subjekt a z toho vyplyva, ze jsou kolektivnimi hrdiny
v povrchové strukture.

Je vytvofen dramaticky svét a ¢tenar Ci divak ho vnima jako hypoteticky mozny svét,
ktery je realizovan ¢asem a prostorem. Pokud jde o strukturu ¢asu, zkoumali jsme jej
z rliznych pohledd, napf. z chronologického a historického nebo z pohledu diskurzu ¢i
zapletky. Podle konstrukce ¢asu drama muze mit slozitou kompozici pfibéhu, napr. ve hie
Véc Makropulos se prolinaji rizné €asy a z toho vznika slozita a dllezita situace pro cely
pribéh. Prestoze prostor velice tésné souvisi s Casem, ob¢as hraje vyznamnéjsi roli, tfeba
v Matce. Jeden prostor — otcuv pokoj — je nejen Cinitel charakterizacni, ale i funkéni, ma
rliznorodé funkce, napr. setkani, bezpecénosti, konfliktu, pfitomnosti i minulosti.

Uvedli jsme novou jednotku, ktera vyznamové souvisi s jadrem celého textu, totiz
symbolém, ktery je zakladem pro napojeni vypravéni na vnitfni strukturou textu a
vystupuje jako figura, napf. pfedméty nebo postavy. Jinak fe€eno, vztah symbolému
s figurou je stejny jako vztah oznaCovaného s oznacujicim u znaku. Napfiklad Loupeznik

je figura a jeho symbolém je mladost.
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Pokud jde o stylistickou charakteristiku dramat K. Capka, zaméfili jsme se hlavné na
princip kontrastu a sématickou polyvalenci. Capek vyuziva véestranné princip kontrastu
mj. u dramatickych postav, €asu, prostoru atd. Napfiklad kontrast dramatickych postav
najdeme v kazdém dramatu; tak se naznacuji rliznorodé konflikty nebo protikladny princip,
napr. politicky ¢i ideologicky konflikt — Petr a Kornel, dr. Galén a Marsal, generac¢ni konflikt
— Loupeznik proti profesorovi &i syn a dcera proti otci (ve hie Bila nemoc), nebo pripad
protikladu — véda a pfiroda, obyCeny zivot a vé€ny zivot, zena a muz atd.

Dal§i pfiznaénou charakteristikou dramat K. Capka je komplexnost ironie. Capek
vyuziva ironii nejen u slovnich vyrazd, ale i v urCité situaci. Ukazali jsme si, ze
v Capkovych dramatech funguje ironie v Grovni vypravéni, kterd souvisi s existenci
hierarchie sily mezi postavami.

Capkova dramata se vyznaduji rGznotvarnosti jak tematickou, tak stylistickou, ktera
souvisi s funkcemi rliznych dramatickych prvki, a pfitom Capek vzdy nechava prostor i

pro Ctenare.
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Resumé

Prace se zabyva dramaty Karla Capka Loupeznik, R.U.R., Véc Makropulos, Bild nemoc
a Matka, analyzuje systematicky strukturu dramat zejména z hlediska sémiotického a
stylistického. Obé discipliny se jevi jako velice rozsahlé, a proto jsme nejdfive probrali
jejich zakladni charakteristiky, a potom objasnili, jak s nimi Capkova dramata souviseji.

Nejdfive jsme se zaméfili na vyznam a funkci znaku a prozkoumali specifické rysy
dramatického textu. Dale jsme se zabyvali dramatickymi prostfedky, zejména Casem,
prostorem, dramatickymi postavami a symbolémy a u kazdého prostfedku jsme se
zaméfili na charakteristiku a funkci v souvislosti jak s dramatem, tak i s divadlem. Uvedli
jsme zakladni a vyznamné teorie a metody védcl — O. Zicha, J. Mukarovského, J.
Veltruského, K. Elama a A. Ubersfeldové.

Pokud jde o analyzu dramat Karla Capka ze sémiotického hlediska, objasnili jsme
charakteristiku a syntaktickou strukturu dramatickych osob v souvislosti s teorii aktanta.
Takova syntakticka struktura umoznuje objasnit a chapat konstrukci vypravéni a funkci
postav. Vysvétlili jsme funkci dvou prvkl, ¢asu a prostoru, které realizuji hypoteticky
mozny svét dramatu, ukazali jsme, Ze podle konstrukce ¢asu drama muze mit slozitou
kompozici pfibéhu a ze nékdy prostor hraje vyznamnou roli a riznorodé funkce. Uvedli
jsme novou jednotku, symbolém, ktera souvisi s vyznamovym jadrem celého textu.

Dale jsme se zabyvali zakladnimi, reprezentativnimi a centralnimi teoriemi a pojetimi
tykajicimi se stylu a stylistiky, které predstavuji bazi a dilezité vychodisko pro zkoumani;
jedna se o stylistiku expresivni, literarni, strukturalni a funkéni.

Analyza ze stylistického hlediska spoc€ivala v tom, ze jsme se zaméfili na celkovou
stylovou charakteristiku textu od paralingvalnich jazykovych prostfedki do uUrovné
vypraveéni. Nejdfive jsme se zabyvali principem kontrastu, ktery se objevuje v riznych
oblastech, napf. sémantické, symbolické, &asoprostorové. Capkova dramata obsahuiji
prvek univerzalni a pfitom i specificky, jimz se liSi od ostatnich, napf. uzivani odbornych
terminu &i cizich slov, vyuziti rozvrstvené slovni zasoby apod. Déle probirame smysl textu,
ktery se utvafi stylem v souvislostech se sémantickou polyvalenci, napf. metaforou,

metonymii a ironii.
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Abstract

The paper is concerned with Karel Capek’s dramas, Loupeznik, R.U.R., Véc
Makropulos, Bila nemoc and Matka. It analyzes systematically the structure of dramas,
especially from the semiotic and stylistic point of view. Both disciplines are considered in
quite a broad sense, hence at first we examined their basic characteristics, and then
clarified how Capek’s dramas actually relate with them.

First of all, we focused on the meaning and the function of sign and enquired specific
features of a dramatic text. Furthermore, we dealt with dramatic elements, in particular
with time, space, dramatic characters, and with each element, we examined its
characteristics and functions in connection both with drama and theater. We presented
main and significant theories and methods of scholars.

Regarding the analysis of K. Capek’s dramas from the semiotic point of view, we
clarified characteristics and syntactic structure of dramatic characters in connection with
the theory of actants. Such syntactic structure makes it possible to clarify and understand
the construction of a narrative and the function of characters. We explained the function of
two elements, time and space that realize the hypothetical possible world of drama, we
have shown that according to the construction of time drama can have a complex
composition of the story and sometimes the space plays a significant role and various
functions. We have introduced a new unit, symbolém, which relates to the semantic
substance of the text.

Furthermore, we examined the basic, representative and central theories and concepts
relating to the style and stylistics, which represent a beginning and an important starting
point for inquiry; as expressive, literary, structural and functional stylistics.

The analysis from the stylistic point of view consisted in focusing on the general style
description of the text from paralinguistic language elements to the level of narrative. First,
we examined the principle of contrast that appears in various areas, such as semantic,
symbolic, time-space and so on. Capek’s dramas contain the universal element and at
the same time the specific one, which is different from others such as the use of special
terms or foreign words, using a stratified vocabulary etc. Then we indicated a sense of the
text, which forms the style in the context of the semantic polyvalence such as metaphor,

metonymy, and irony.
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