Univerzita Karlova v Praze

Filozoficka fakulta

Ustav feckych a latinskych studif

Filologie — klasicka filologie

Jakub Cechvala

Dramatické uchopeni mytu: tradice,
manipulace, interpretace

The Dramatic Shaping of Myth: Tradition,
Manipulation, Interpretation

Disertacni prace

vedouci prace - Mgr. Sylva Fischerova, PhD.

2013



Prohlaseni:

Prohlasuji, Ze jsem disertacni praci vypracoval samostatné a vyhradné s pouzitim citovanych
pramend, literatury a dal$ich odbornych zdrojt.

V Praze, dne 22. brezna 2013

Jméno a piijmeni



Podékovani

Za tak dlouhou dobu, co tato prace vriizné intenzité a zrtznych sméri vznikala, se
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praci dtkladné precetl, zachranil mne pred nejednim stylistickym uklouznutim a svym
pohledem zvenci pfispél zajimavymi postfehy, které jsem ja postfehnout nemohl. Matéjovi
Novotnému dékuji nejen za Strohmiv komentét k Ifigenii v Tauridé, Vladimirovi Glombovi
za satyrskou piftomnost. Podstatna ¢ast této prace byla napsana v Recku diky podpote Statni
stipendijni komise Recké republiky (IKY). V souvislosti se svym stipendijnim pobytem
musim podékovat dvéma dtlezitym lidem. Athina Kavoulaki z Krétské Univerzity nejen
zasadné prispéla k samotné zadosti o stipendium, ale pfedevsim mi pomohla najit urcity
vykladovy smér v dob€, kdy jsem zadny nevidél. Marii Poulopoulou vdécéim za nejlepsi
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Uvod

William Arrowsmith vroce 1959 napsal, Ze fecka tragédie byla proménéna v posvatnou
kravu par excellence, tedy jesté posvatn€jsi, nez Shakespearovo dilo. Arrowsmithovo
pojednani, v némz toto poznamenal, je, pokud vim, jedno z prvnich, kde je vznesena obecna
otdzka po zpusobu adekvatniho pfistupu k fecké tragédie. Jeho kritika pfitom mifi na
,ubijejici atmosféru posvatného ticha”, ve které jsou studenti uvadéni do studia fecké
tragédie, , podvédomou plachost tvari v tvar nashromazdénym soudtm mrtvych uéenctt”,
na ,slepou uctu k fecké tragédii”, a konecné na kanonizovani urcitych vybranych dél do
,podoby kulturntho monumentu”. Je pfiznaéné, ze tento jeho esej nebyl publikovan
v klasicko-filologickém periodiku, ale ve slavné The Tulane Drama Review. Situace se od té
doby pochopitelné v mnoha ohledech zménila a my dnes znadhledu jist¢ chapeme, Ze
Arrowsmithova kritika reagovala na urcity dobovy zptisob psani. Ze stejného nadhledu
vidime, Ze se pravé zptisob psani o tragédii zdsadné zménil, Ze se proménil pojmovy aparat i
perspektivy (hned nékolikrat) a studie vénované riiznym aspektiim tragédie se rozriistaji
geometrickou fadou do neobsdhnutelného korpusu texti. Mam vsak za to, Ze jedna zajimava
¢ast problému, kterou navic Arrowsmith nepostihnul, ztistava stale aktualni.

Interpretovat jakékoli umélecké dilo neznamena jen vstupovat do dialogu s dilem samym,
ale rovnéz s jeho interpretacemi, které kolem dila vytvareji dalsi sit vyznamovych vztahd.
Pravé v takovém dialogu sostatnimi autory mne zaujala jakdsi neproblematizovana
samozfejmost, sjakou je k tragédii velmi casto pristupovano, kdy neni jasné, mluvime-li o
autorovi ¢i nasem vytvareni vyznamu, interpretujeme-li text literarni nebo dramaticky atd.
Zde je ovSem nutno dodat, Ze totéz jsem pozoroval na svém vlastnim pfistupu. Tato
skutecnost vedla k tomu, Ze jsem se v urcitém bodé odklonil od svého ptivodniho planu, a
spiSe nez vlastni interpretaci jsem zacal vénovat pozornost zptisobtim, jakymi je
interpretovano. Jinymi slovy povazoval jsem za nutné alespon nacrtnout, co je typické pro
nékolik rozsifenych pfistupt k tragédii. Tomuto problému je vénovana prvni ¢ast této prace,
vniz jsem vymezil dvé zdkladni interpretacni strategie s ohledem na zptisob, jakym je
pristupovano ke komplikovanému vztahu ,text a predstaveni”. Mé vysledné déleni na
literarni close reading a dvé tendence v ramci performance criticism pritom zhruba odpovida

rozliSeni interpretacnich pfistupd, se kterym v jiném kontextu pracuje Manfred Jahn, tedy



Poetic drama, Theatre studies a Reading drama. Tyto ptistupy jsou déale doplnény o ritudlni close
reading, které do interpretace tragédie vnasi problematiku ritudlni metafory a vztahu
tragédie k dobovému nabozenskému kontextu.

Druhd &ast prace je zaméfena na analyzu Euripidovy Ifigenie v Tauridé. Nejedna se vsak o
vycerpavajici celostni interpretaci, ale o jakysi komentar k tomu, jaké vyznamové roviny jsou
aktivovany v ramci urcitych interpretacnich strategii. Metoda, kterou jsem nakonec zvolil
v druhé ¢asti prace, pfedstavuje kombinaci téch forem close reading, jez byly tematizovany
v ¢asti prvni. Nepfiklonil jsem se plné k zadné striktné definované teoretické metodologii,
ale cerpal jsem inspiraci z fady konkrétnich teoretikti. Na mysli madm zejména Jonathana
Cullera, do jisté miry Wolfganga Isera ¢i nékteré, zejména soudobé, naratology.

Samotny vybér pravé Ifigenie v Tauridé byl motivovan dvéma jednoduchymi diivody: Zaprvé
se jednd o tragédii, kterd vychdazi z oblibeného atreovského mytického cyklu, jemuz je
v dochovaném korpusu pfimo vénovano sedm tragédii. Dochdzi zde vSak k zdsadnimu
posunu uz jen na prvni pohled bizarnim zasazenim a manipulovanim s atreovskymi , fakty”,
které do zna¢né miry kanonizovala monumentalni a v mnoha ohledech pielomova Oresteia.
Jedna se tedy o dilo, na kterém Ize sledovat, jakymi cestami vede invencni uchopovani
mytické latky a manipulace sni a co tato latka sama umoziiuje. Zadruhé, ackoli Ifigenie
v Tauridé neunikla pozornosti Aristotela, v moderni kritice byla spiSe opomijena, a to snad
predevsim proto, ze byla chdpana jako sice dobfe vystavénad, ale pfeci jen netragicka hra.

I kdyz si ani vjedné casti prace necinim narok na definitivni iplnost a jsem si védom, Ze
fada véci nutné zistane opominuta, mam za to, Ze svym zaméfenim muiZe tato prace prispét

do diskuse, ktera probiha na pomezi deskriptivni poetiky a interpretace.



I. Hledani centra: fecka tragédie a problém interpretace

1. Text a ptedstaveni. Uvodni poznamky

V posledni, 26. kapitole Poetiky se Aristotelés jesté jednou obraci ke srovndni epického
a tragického basnictvi a pfi obhajobé tragédie, kterd je zaroven vytkou Spatnému, fj.
prehnanému herectvi, se znovu, jakoby mezi feci, dozvidame, ze tragédie ,dosahuje svého
cile i bez pfedvedeni” (1462all: &1L 1) Toaywdla Kol AVEL KIVI|OEWG TIOLEL TO aLTNG) !, tedy
bez ,pohybu”, ,predstaveni”. Aristotelés sice uz dfive v Poetice uréil scénickou vypravu
(0P1c) za jednu ze Sesti nutnych slozek tragédie a stejné tak za zptisob zobrazeni (pipnoic)
[vi, 1450a7-11; vi, 1449b31-3] a i na tomto misté jmenuje ,hudbu a scénickou vypravu”
(1462a16 v povoknv [kat tag 0Peic]) jako ,nikoli nevyznamnou slozku” tragédie, pfesto
vSak dvakrat vrychlém sledu zmini ,cetbu” (nebo snad spiSe recitaci), skrze kterou se
tragédie ukaze takova, ,jaka je”, a prfi které je jeji ,plisobivost” zjevnd stejné jako pfi
predstaveni (1462al2, 1462al7). Vidime, jak se Aristotelés, obrazné feceno, nékolikrat
rozbihd smérem ke scéné, vzdy ovSem zabrzdi a fekne ono podstatné ,ale”. Naprosto
ocividné se pak tento pristup vyjevi v pribéhu 6. kapitoly, ktera konci velmi podobné: 1] yoo
TG TEAYWILAS DVVALLS KAl AVEL AYWVOG Kal UmokoLtwy éotwv (vi, 1450b33-4). Postaci uz
jen pfipomenout, Zze obdobna distinkce mezi pfedstavenim a tragédii ,samotnou” je
naznacena v 7. kapitole (1450b18), vyraznéji vsak ve 14. kapitole, jejimz tématem je ono
znamé vzbuzovani strachu a soucitu: ,,... d€j je totiz tfeba sestavit tak, aby i ten, kdo ho
nevidi (&vev tTov 06pav) a dovida se jen sluchem, jak se udalosti odehravaji, pocitoval nad
témi pfibéhy hrtizu a soucit; takové pocity bude mit asi ten, kdo nasloucha b4ji o Oidipovi”

(1453b2-7)>. Podstatné na téchto pasazich je, Ze v nich Aristotelés uzavira tragédii a jeji

1 Pokud nebude uvedeno jinak, budu citovat ¢esky preklad Mraze (1996) a fecky text podle edice Kassela
(1965).

2 Aby dévala tato Aristotelova pozndmka smysl, je tfeba poopravit zavér uvedeného piekladu M. Mraze (a
snim i pfedchozi ceské preklady Vychodila [1892], Groha [1929], KfiZe [1948] a Novakové [1962]). Ackoli
Aristotelovo nekonzistentni uzivani terminu pv0og, kterému vtiskl novy technicky rozmér, nepochybné
plsobi prekladatelské problémy, na tomto misté se jisté nejedna o ,,baj o Oidipovi” (. o oidipovsky mytus),
ale bud o 1) déjovou osnovu Krile Oidipa anebo o 2) ¢teni (snad predcitani ¢i recitaci) Krile Oidipa. K prvni
moznosti se bez nejmensich pochyb kloni Else (1957), s. 408-9, pficemz Lucas (1968), ad 53b6 ji povazuje jen
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,nikoli libovolny”, nybrz jim uvedeny ucinek, do struktury spravné sestaveného, jednotného
a celistvého déje, do ,skladby udalosti”. Je-1i tak tragédie posuzovana ,sama ze sebe”, nikoli
vzhledem k divadlu, stava se ,rozhodujici véci autoriiv text” (Else), protoze , v sdzce je
integrita a pfijatelnost proti nepfedvidatelnosti a nestabilité pfedstaveni jakozto vizualniho
ztvarnéni scénare (script)” (Bassi).?

Proti postupu, ktery zacina u Aristotela, je samozfejmé mozno vznést celou fadu namitek.
Jeho piistup k tragédii, véetné souvislosti s Platonovou kritikou tragédie, je dobfe znamy a
vykladany skoro tak casto jako pojeti katarse. Stejné tak byva opravnéné zdtraziovano, ze
Aristotelés, u néhoz se v Poetice stira hranice mezi deskriptivni a preskriptivni rovinou, pise
z odlisného kontextu ¢tvrtého stoleti o stoleti patém, Ze tedy , branil néco, co stézi existovalo
vijeho dobé”, kdy ,tragédie podlehla divadlu.”* Od odlisnosti kontextu je pak jen krok
k tvrzeni, Ze Aristotelés tragédii vlastné uz nerozumél, Zze , nerozumél tragickému clovéku,
ktery se stal takfikajic cizincem”, (Vernant), pfipadné jsme v pfistupu k tragédii pfimo
varovani pred podvédomym aristotelismem (Arrowsmith), a nékdy dokonce miizeme
pobavené sledovat, jak se na hlavu nékterych badatel(i snasi obvinéni z (neo)aristotelismu;
nutno vSak dodat, zZe zaznivaji i hlasy opacné, které se snazi o urcitou rehabilitaci Aristotela
namisto ,vagnich stiznosti, Ze Aristotelés byl necitlivy k vizudlni zkuSenosti dramatického
predstaveni” (Halliwell).5

Nicméné vyse uvedené pasaze a celkova selektivnost Poetiky jsou vhodnym vychozim
bodem, protoze funguji v nékolika smérech. Zaprvé, jednodussim smérem k tragédii je
mozné na zakladé bandlniho kontrastu naznacit, co vSe v sobé naopak tragédie spojovala,
vjakém ramci ptisobil ,text”. Budeme-li postupovat smérem k pfedstaveni tragédie, pak

jeden z aspektti jejlho kompozitniho charakteru je dan uz jen tim, ze tragédie je jednoduse

za nepatrné pravdépodobnéjsi. Druhou moznost, k niz se pfiklanim, naznacuje pouze v pozndmce ke
svému piekladu Halliwell (1995), s. 74, stru¢né upfesnéni pak dopliuje Halliwell (1998), s. 431.

3 Else (1957), s. 641, kurziva ptivodni. Bassi (2005), s. 258.

4 Else (1957), s. 636.

5 Vernant (1990), s. 29. Arrowsmith (1959), s. 38. Wiles oznacuje za (neo)aristotelika jednou Goldhilla (1987),
s. 141, podruhé zase Taplina (1997), s. 6-7. Taplin (1995), s. 94 pro zménu nepfesné povazuje aristotelské
povyseni textu nad fe¢ za protoderridovské a mifi tim na Goldhilla. Halliwell (1998), s. 337-43 uvadi a
komentuje vSechna relevantni mista v Poetice tykajici se opsis. Z jeho posledniho argumentu (s. 343) vSak
vyplyva, Ze Aristotelés vlastné chtél nadfazovat poeticky konstrukt (mythoi) nad realizaci v predstaveni, ale
jeho kulturni zasazeni mu to zcela neumoznilo. Svym typickym slovnikem se vyrovnava s Aristotelem
hned v tvodu Sourvinou-Inwood (2003), s. 2.: ,Vnimani tragédie, které lezi na pozadi Poetiky, bylo
utvofeno rigidné racionalizujicimi perceptudlnimi filtry a strukturovano skrze konceptualni schémata,
kterda mél Aristotelés v imyslu konstruovat, [tedy] schémata, jez reflektovala jeho vlastni zaujeti a
predpoklady.” K jejimu ponékud libovolnému zachézeni s Aristotelem srov. niZe.
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soucasti a zaroven dal$im projevem toho, co Herington oznadil terminem ,song culture”,®
jini autofi pak dnes hojné&ji uZivanym pojmem , performance culture”.” K ,textu”, & chceme-
li ,scénafi”, se tak uz v nejobecnéjsi roviné, obrazné feceno, vraci vylouceny pohyb. Pfitom
se jedna o performativni aspekt poezie a pisni, a tedy i ,udalosti”, pfi nichz byly pisné a
poezie predstavovany® a které byly tizce spojeny s kultickou praxi, af uz v celospolecenské ¢i
soukromé roviné,’ a zaroven se setkdvame s pohybem jakoZto rozmérem vychovy. Jak
zazniva ve zlomku pfipisovaném Sdkratovi, ,ti, ktefi ve sborech (tanci) cti bohy, ti nejlepsi
jsou v bitvé” (Sokratés, fr. 3 West [1972])."° Agonisticky charakter fecké kultury pochopitelné
nevylucuje zejména ze spolecenskych udalosti zadbavu. Pfesto se na tento prvek nékdy
zapoming, jako kdyby naptiklad Sirsi ritualni kontext mél byt automaticky synonymem pro
vaznost.

Presuneme-li se do konkrétnéjsi roviny, jsou pravé Dionysie, pfi nichz byly uvadény
tragédie, komedie a dithyramby, asi nejznaméjsim prikladem takové udalosti, pfi¢emz jejich
celkovy ramec je smésici nabozenskych a, jak se dnes fika, ideologickych prvki a stale
nakladnéj$i provoz je zajistén ,komplexni kombinaci vefejnych a soukromych penéz“."
Jejich zacatku a ,, programu” predchdzely ritudlni tkony, tedy svym zptisobem pfedstaveni,
spocivajici v pfendseni sochy Dionysa, v obétech tomuto bohu a nakonec, zfejmé v pfedvecer

zahdjeni slavnosti, v uvedeni jeho sochy do divadla.”? Samotné Dionysie pak oteviralo

¢ Herington (1985).

7 Jednoduse a vystizné charakterizuje misto divadla v rdmci fecké , performance culture” Green (1994), s. 6:
,,... divadlo nebylo jedinym druhem poezie, ktery byl urcen pro vefejné predstaveni; pfesn€ji feceno,
divadlo se vyvinulo v kontextu, kde byla rovina ,vefejného’ pfedstaveni normou a kde byly pfibéhy spise
poslouchany nez cteny.”

8 V jasné navaznosti na Heringtona a Gentila mluvi Bonanno (1997), s. 113, v souvislosti s Alkmanem a
Pindarem o ,vybranych divadelnich uddlostech, které ptfedchazeji to, co je normdalné minéno ,feckym
divadlem’”.

° Na roli a , performativni charakter” svateb a pohibti v Zivoté fecké rodiny upozornuje napf. Rehm (1994),
s. 7-8. Podobné srov. kvalitni pfehledovy tivod Baconové (1994/5).

10 Tento zajimavy fragment v podstaté odpovida vyli¢eni Sékratova pojeti tance, jak je nachazime ve veselé
pasazi u Xenofénta (zejm. Smp. I1.12.1 - I1.24.1). Pokud vim, do souvislosti svychovou, nikoli jen
s pfipravou na predstaveni, klade tento zlomek jen Calame (1997), s. 224. Sborovému rozméru (nabozenské)
vychovy je vénovana znacnd pozornost také v Platonovych Zdkonech, v nichZ zejména vytyceni protikladu
amadevtog = dx60evTog (654 a-b) je brano jako locus classicus. Furley a Bremmer (2001a), s. 22-4 pak pfimo
spojuji grammatiké, misiké a gymnastiké s ptipravou na ustredni ¢innost, kterou je , pfedstavovani kultickych
pisni bohtim.” Podobé i Bierl (2009), s. 22.

1 Tuto diilezitou poznamku k finanénimu ramci ma Csapo (1999-2000), s. 402, ktery dodava, Ze za stale
vzrustajicich naklada si divadelni produkci mohli dovolit jen tyrani nebo demokracie.

12 Pickard-Cambridge (DFA), s. 60 pomérné prekvapivé fika, ze pfipravny obfad presouvani sochy Dionysa
,mozna nebyl chapan jako soucast slavnosti (tj. Dionysif) samotné”. Sourvinou-Inwood (2003), s. 73. naopak
nepochybuje, Ze tento obfad ,patfi do dileZité kategorie feckych slavnosti, které oslavovaly pfichod
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mohutné procesi (pompé), vedouci do svatyné v Dionysové okrsku, jez nakonec vyustilo
v dalsi pfinaseni obéti.’* Naopak jako piiklad sekularnich nebo ,ideologickych” prvki, které
navic prejimaji vyraz ritualu, mohou byt uvedeny c¢tyfi momenty, které v divadle rovnéz
predchdzeji uvedeni tragédii: ulitby deseti stratégli, vojenskych a politickych vtdc®;
pfineseni a vystaveni tributu, ktery platili spojenci Athén; vyhlaseni dobrodincti obce a jejich
ocenéni véncem; nastup statem vychovanych sirotkt (po muzich padlych za stat), ktefi
dosahli dospélosti, ve vojenské zbroji, ktera byla opét placena prislusnym démem.* Zajimava
je také skutecnost, Ze celd organizace velkych Dionysii a dramatické soutéZe se nachdazela
pod spravou archonta epényma, nikoli archonta basilea, v jehoz kompetenci byly nabozenské
ritudly.

I takto strucné naznaceni ukazuje, Ze se v tragédii spojuje nabozensko-kulticky prvek
s politickou sebeprezentaci (a snad i sebedefinovanim spolecnosti), se slovem zpivanym i
mluvenym, s tancem a gestem. Jsou v ni uzita slova a obrazy z zitého ndbozenstvi, at uz se
jedna o ritualni tkony a s nimi souvisejici terminologii (viz nize), nebo prosté o tak béznou
scénu, jako je choreografie svatebniho, pripadné pohfebniho procesi. To vse ve spojeni
s hérojskou mytologii vytvari pro tragédii charakteristické napéti mezi odliSnym , tehdy” (at
uz mluvime o jazyce nebo systému hodnot) a zndmym, resp. zitym , tady a ted”. Na tomto
mist¢ by bylo mozné parafrdzovat okfidlené réeni, Ze ,to nema nic spole¢ného
s Aristotelem”, protoZe jeho koncepce je prosté zalozena jinak. Zde se vsak dostavame
k onomu druhému sméru, kterym Aristotelés svym uzavienim tragédie ptisobi smérem

kndm. Nejedna se jiz o vlastni ,integritu déje”, kterd byla v pfipadé Poetiky mnohokrat

bozZstva”. Tim je tedy dana 1zka souvislost s Dionysiemi, jejichZ stéZejnim aspektem, jak je zachycen i
v mytu, bylo ,pfijeti, uvitdni a pobaveni boha; jinymi slovy obfad xenismos.” Ve své obsahlé analyze
prament a ,ritudlni logiky” (69-100) se pak snazi prokazat jiny smér pfesouvani Dionysovy sochy: z vlastni
svatyné do svatyné u Akademie; nasleduje ritualni mezihra v severozapadni c¢asti Agory; na ni navazuje
kémos, jako pfivitani sochy, ktera byla nasledné poloZena na eschara pobliz oltafe dvanacti bohti, kde byly
zpivany hymny a vykondna obét. Eisagdgé apo tés escharas do divadla tedy podle Sourvinou-Inwood
znamend uvedeni z Agory. (shrnuti na s. 98-100). Oproti tomu tradi¢ni pojeti, podle néhoz byla posledni
»zastavkou” sochy svatyné u Akademie, zastdva Parke (1977), s. 126-127.

13 Cisté nabozensky charakter pompé zdtiraziiuje uz Pickard-Cambridge (DFA), s. 61. Teoreticky i konkrétni,
misty trochu narocény rozbor procesi pfinasi Kavoulaki (1999). Dtiraz je opét kladen na néaboZensky
charakter, ktery podle Kavoulaki zasadné odliSuje procesi od demonstrativniho charakteru
pravodu/piehlidky v nasem dnesnim chapani (s. 302), pficemz nabozensky rozmér v piipadé velkych
procesi pfimo souvisi s ,,all-inclusive” zastoupenim napiic spolecnosti. (Kavoulaki jmenuje Panathénaje, ale
toto celospolecenské zastoupeni se tyka praveé i Dionysif).

14 Goldhill (1987). Predbézné shrnuti téchto ,momenti” na s. 68. Ponechavam zde stranou Goldhillovu
interpretaci subverzivni funkce tragédie ve vztahu ke jmenovanym ,, momentim®”.
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popsana, a stejné tak byl zdtiraznén jeji vliv na standardizovani Sofokla v protikladu k
euripidovskému roztfisténému déji.’> Aristotelés ndm totiz v obecnéjsi roviné sam na sobé
ukazuje dtileZity vztah jednoty a selekce, jednoduse feceno ukazuje, jak kladeni dtirazi
probihajici v rdmci vnimané jednoty ji zaroven strukturuje na zakladé vyloudeni jinych
moznych oblasti ddrazu. Aristotelova Poetika tak predstavuje jen jedno zfady moznych
,uzavieni”, ke kterému vice méné kazdd interpretace sméfuje, a aniz si to mnohdy
uvédomujeme, mluvi zaroven o nasich kritickych postupech.

"o

, Text je zde a vytvari své vlastni efekty”, fika z vlastni zkuSenosti autora romantt Umberto
Eco.'® S tak rtiznorodymi kontextualnimi vztahy jako v pfipadé fecké tragédie samoziejmé
jejich generovani jesté vice roste. V nasledujicich podkapitolach bude nejprve strucné
sledovana obecnda zména perspektivy ve studiu fecké tragédie a nasledné dva zptsoby
kladeni dtirazu, textové orientovany (¢i literarni, chceme-li) a ndbozensko-ritudlni.
Vzhledem k tomu, co uz bylo (a jesté bude) o fecké ,song / performance culture” feceno, je
nutné oba tyto pfistupy doplnit o perspektivu performance criticism.” Budeme tedy
postupovat od slova uzavieného (zejména) do intratextovych vztahti, pfes slovo, které nese
vyraz naboZensko-ritudlniho jedndani, az k divadlu a kompetenci obecenstva. Pochopitelné se
nutné jednd o omezeny vybér, ktery ma daleko k vycerpavajicimu vhledu do vSech rovin
tragédie a jejich interpretaci. Je ostatné zrejmé, ze takto Siroce pojaté téma by radikalné
presahovalo ramec této prace. Ackoli prvni pfistup zahrnuje Siroké pole interpretacnich
strategii a je problematicky uz jen tim, Ze ho jednodusSe nemtiZzeme tésné spojit s néjakou
jasné definovatelnou skolou, byl zde vybran pro svou neproblematizovanou samozfejmost,
ktera leckdy vede k produkci hotové zaplavy cisel vzajemné si odpovidajicich verst. Vici
volbé dlirazu na nabozensko ritualni diskurs by bylo mozné namitnout, Ze stejné tak mohla
byt pozornost vénovana rozkryvani ideologie, filosofie a zejména rétoriky, protoze praveé v
Athénach patého stoleti doslo k zdsadnimu ,,uvédomeéni si rétoriky na strané mluvciho i
obecenstva”'’; drama se na tomto védomi samozfejmé podili, ptejima i formdlni prvky, coz
je patrné na stavbé fe¢i a agdénti, ale miizeme navic i fici, Ze jednim z témat tragédie je

problém , plné kontroly jazyka”, ktery se na rétoriku vaze. Vybral jsem vSak tento pfistup,

15 Michelini (1987), s. 3-18 shrnuje velmi podrobné diiraz, jaky byl mezi badateli kladen na ,, harmonii celku”
u Sofokla v kritice od konce 18. a v 19. stoleti, a nasledné prvni pokusy o rehabilitaci Euripida.

16 Eco (2000), s. 154.

17 Toto a jina zavedena oznaceni, jako napriklad close reading, nebudu v této praci prekladat.

18 Kennedy (1994), s. 24.
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kladouci dfiraz na jazyk nabozenské feci a ritudlu, jednak proto, Ze tato oblast (a sni i text)
byla v diisledku starsich ritualistickych excesti na ¢as uzaviena, tak také z toho dtivodu, ze
myticko-ritualni jazyk (mythico-ritual language), jak se dnes fika, ¢i ritualni gesto nebo odkaz
povazuji za casty vyrazovy prostfedek. Zatimco napriklad ideologie nebo filozofie do
tragédie promita urcity Sir$i aspekt, jako vyrazovy prostfedek nefunguje. Konecné
performance criticism jsem zvolil proto, Ze tato kritickd perspektiva v urcité fazi zasadnim
zplisobem pripomnéla, sjakymi ,texty” mame co do ¢inéni. Z této linie vyvstane urcita
kontinuita problémt, které se v interpretaci tragédie znovu a znovu i vramci téchto tii

pfistupt vraci, a to uz jen proto (anebo snad pravé proto?), Ze dnes ¢teme jen slova.

1. 1. Exkurz: Tragédie jako fragment - poznamka k nové ortodoxii

Pristup k fecké tragédii se vyrazné promeénoval od konce 60. let 20. stoleti, konkrétnéji je tato
zména spojovana zvlasté se jménem J.-P. Vernanta, francouzskou strukturalistickou skolou a
naslednou recepci této Skoly v anglosaské oblasti. I vjinak odliSnych pfistupech mtizeme
znovu a znovu sledovat nové variace a rozsifovani Vernantova formulovani ,tragického
momentu” a dvojznacnosti tragédie, které se tak stalo soucasti zavedeného slovniku.
V obecné roviné je zmeéna perspektivy spojena s vyraznym obratem k teorii v jinych
disciplinach, které pak fungovaly jako zdroj inspirace pro klasicka studia.’® Kazdy takovy
obrat byva dasto vlinedrnim duchu vyklddan jako reakce na restriktivnost pfedchozich
zpusobtl ¢teni. Nase fada vedouci k60. létim je tak zhruba nasledujici: historicko-
pozitivistické c¢teni — nova kritika — strukturalismus / post-strukturalismus. V piipadé
fecké tragédie je navic dilezitym intermezzem mezi historicko-pozitivistickym c¢tenim a
specifickou variaci na novou kritiku tzv. cambridgeska ritualistickd Skola spadajici do

obdobi ustavujici se a tapajici religionistiky, kvtli které bylo na delsi dobu diskreditovano

19, Teorii” chapu na tomto misté i jinde v ndvaznosti na Jonathana Cullera (2003), s. 7, jako zastfeSujici
oznaceni: ,JednoduSe feceno, ‘teorie’ se zabyva otazkami o povaze jazyka, vytvafenim vyznamu nebo
vztahy mezi literaturou a fadou diskursti, které strukturuji lidskou zkuSenost a jeji dé€jiny. [Teorie]
promeénila literarni studia tim, Ze posuzuje tyto problémy nikoli jako zaleZitosti, které maji byt ponechany
filosofim nebo rozhodnuty pfedem jako prvky metody, kterd mda byt aplikovana, ale spiSe jako otazky
polozené literarnimi dily samotnymi, takze cist literaturu znamenda zabyvat se jimi.” Teorii jako ,zanr”
Culler stru¢né a jasné shrnuje v pfedmluvé své dalsi monografie (Culler, 1998, s. 7-13). VystiZné, jednovétné
shrnuti ,vpadu” teorie nachazime rovnéz v The Oxford Classical Dictionary (1996), s. v. , Literary Theory and
Classical Studies”, s. 871 (autor: Fowler): ,,Jednim z nejnapadnéjsich rysti intelektudlniho Zivota 20. stoleti
byla zejména od 60. let pozornost vénovana literarni teorii.”
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zkoumdni nabozensko-ritudlnich darazt v tragédii. Jednd se samozfejmé jen o pfibliznou
fadu, a tyto body je proto urcité vhodnéjsi oznacit jako ,uzly” (coz trefné ¢ini Vladimir
Papousek v piipadé nové kritiky’’). Stejné tak jen piiblizné je kopirovani této fady, pokud se
jednd o pfistupy krecké tragédii, zejména v prvnich dvou ptipadech. Jisté nepostavime
jednoduse vedle sebe napf. Wilamowitze a Verralla, stejné tak ale neoznacime napf.
Bernarda Knoxe, Winningtona-Ingrama, D. J. Conachera za jednoznacné predstavitele nové
kritiky, ackoli pravé jejich zptisob ¢teni ndpadné pfipomina literdrni close reading nové
kritiky. Situace zde byla odlisnd, protoze tragédie vice méné nikdy nebyla chdpana jen jako
,the well-wrought urn”, coz je mozné povazovat za jedno z hesel nové kritiky, ale vzdy
v rtiznych formach vstupoval do jeji interpretace kontext, takze naptiklad Bernard Knox své
postupy zpétné oznacuje jako urcity druh , novokritického historismu” (new critical historism)
a vysvétluje to: ,... ackoli jsem mohl chapat hru jako literarni konstrukt a pokousel se
vénovat plnou pozornost ténu, obraznosti a tématu, zajimal jsem se ve stejné mife o jejt
kofeny v case a prostoru a jeji postoj k nim”.?! Nicméné vyklady semknuté kolem vice méné
neproblematizovanych celkd, jaké predstavuji dilo, autor, tematicka struktura, intence
(pfitom pod posledni jmenovany pojem lze zahrnout jak autorské pojeti mytologie ¢i
heroismu, tak autorské uzivani a formulovani nabozenského slovniku), postupné pfisly o
dominantni hlas, a to pravé na zakladé nového zajmu o teorii. Ke slovu se naopak dostalo
presvédceni — nebo byva alespont deklarovano —, Ze text neni jednolitd a monologicka
zasobarna vyznamu, ktery je tfeba diikladnou analyzou ziskat;? jako inspiracni zdroje se
uvadéji Derrida, Barthes nebo Foucault. Teorie umoznila nové nasviceni textd, mimo jiné
tim, Ze problematizovala samotnou kategorii literatury, kterd se c¢asto vznasela ve zvlastnim
vzduchoprazdnu, reprezentovana kdnonem zavedenych klasikii. Ukézala, Ze text promlouva

i tim, co nefika (odtud napt. ,potlacené” hlasy z hlediska genderové perspektivy), ze text se

2 Papousek (2006), s. 151.

2 Knox (1998), s. xiii. Knox zde mluvi své interpretaci Oidipa. V pfipadé Winnington-Ingrama o nové kritice
mluvi pro zménu Segal (1982), s. 6: ,Ackoli Winnington-Ingram neni zjevné (a jisté ne védomé) ‘novy
kritik’, jeho studie sdili mnoho s textové-imanentnim piistupem nové kritiky.”

2 Segal (1982), s. 5: ,Muj predpoklad tkvi v tom, Ze mistrovské literarni dilo, jako jsou Bakchantky, nema
jeden jednolity a definitivni vyznam, ale je spiSe ustavicné posouvajici se konstelaci moznosti, rozmanitych
vztahtl a interakci, ustalenosti a neurcitosti, které jsou samy neustale s kazdym dalsim ctenim a kazdym
¢tenafem znovu prespofadavany. To ovSem neznamend, Ze takové dilo miiZze znamenat cokoli, co clovék
chce, aby znamenalo. Je zde text, ktery stanovuje konecné limity a sméfuje nas ke svym zakladnim zajmam.
Ale tento text je spiSe otevienou siti nez uzavienym polem. Kazdé interpretace je zasahem do textu a
znovu-tvofenim textu” (Kurziva doplnéna). Déle srov. tamtéz s. 25, a podobné Segal (1986), s. 24.

14



ustavuje v neustdlém vztahu k uz fecenému, Ze text neni nevinné zobrazeni, ale Ze se svym
jazykem podili na dal$im pteznacovani reality, tudiZ literatura je spojena s ideologii.”* Ruku
v ruce s inspiraci teorii vSak zaroven jdou dva pravodni jevy: stile vétsi fragmentarizace
tragédii a celého nové rozsifeného pole zkoumani, kterd znamend neustale rostouci fadu uz
nyni neobsadhnutelnych dil¢ich studii**; na strané druhé ustanoveni nové ortodoxie® a jejiho
slovniku, do néhoz patfi subverze, transgrese, afirmace, ambivalence, intertextualita, meta-
divadelnost, meta-tragédie, sebe-referencnost, ideologie, hrani roli, maska, dekonstrukce,
sebe-dekonstrukce, atd. Tim samoziejmé neni feceno, Ze tyto terminy, nebo alespon nékteré
z nich, nejsou soucasti zajimavych rozvinuti riznych rovin fungovani tragédie. Leckdy vsak
vyvstava otaznik nad tim, nejedna-li se predevSim o rétorické prvky ve skutecnosti
zakryvajici a jen nové oznacujici davno zavedené kategorie. Piikladem mftize byt tfeba
intertextualita, kterd vétSinou znamenad prosté konkrétni komunikaci v ramci tradice, ¢i jesté
konkrétnéji mezi dvéma texty, at uz se hovori o explicitnich nebo implicitnich odkazech.
Michelle Gellrich pak dosti zfetelné ukazuje, jak pro zménu dtiraz na , kontext” a ,,ideologii”
mnohdy splyva s tradi¢nimi/formalistickymi zptisoby ¢teni: ,,... Kontrola vyznamu textu je
v soucasnych interpretacich stdle pfili§ casto situovana do jednoho centra, presné jako tomu
bylo ve starsich zptisobech ¢teni, které byly zaméfeny na autora spise nez na predominantni
socialni skupinu jakoZzto fulcrum.”? Kontext se stdva pravé onim jednolitym determinujicim
centrem na pozadi, které ptisobi jednosmérné na literarni texty ,jako objektivni struktura
formujici otdzky, které klademe textu”, ackoli saim kontext je interpretativni konstrukt.?”
Stejné jednolité je podle Gellrichové v soucasnych interpretacich chdpana ideologie, ktera je
lokalizovadna jednoduse ve vladnouci elité.

Je do jisté miry ironii, Ze kritika, kterou Michelle Gellrich sméfuje jak na Vernanta, tak tfeba

na Longa, Goldhilla ¢i Foleyovou, je otiSténa v tomtéz sborniku, v jehoz ttvodu Barbara Goff

» Klasické pojeti, vnémz je literatura chdpana jen jako sekundarni a svym zpiisobem uzaviena
reprezentace reality, ,deSifruje” Roland Barthes na pozadi mytu ,univerzalnosti a prithlednosti feci”
napiiklad v eseji ,Dominici ¢ili triumf literatury” (in: Barthes [2004], s. 43-46.). ,Justice si nasadila masku
realistické literatury, venkovské povidky, zatimco literatura sama pfichazela do soudni siné hledat nové
‘lidské * dokumenty, nevinné zachycovat na tvari obzalovaného a podezrelych zablesky urcité psychologie,
kterou mu ovSem prostfednictvim justice vnutila jako prvni” (s. 46).

24 Bezbtehost teorie a teorii jako ,nicim neohraniceny korpus psani” nazorné vystihuje Culler (2002), s. 23-5.
» Termin ,nova ortodoxie” se objevuje v clanku Davida Wilese (1987), s. 136 ve smyslu ,nové ortodoxie
dominujici studiu literatury”.

2% Gellrich (1995), s. 49.

27 Gellrich (1995), s. 50, 45.
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fika: , Ale skutecnost, ze studium fecké tragédie je provozovano lidmi zvlasté
disponovanymi k reflektovani svych vlastnich interpretativnich postupti, se zda byt rysem
soucasné kritické scény.”? Jisté by bylo mozné kritiku rozsifit obecnéji na vztah klasickych
studii a teorie, ktery, jak fika Paul Allen Miller, md mnohdy podobu nevinné aplikace.?
Podstatnéjsi vsak je, a proto zde byl tento pasus uveden, Ze ,nova ortodoxie”, jejiz slovnik se
podili na utvareni kazdého dalsiho pristupu k tragédii, ukazuje spolu s proklamovanou
otevienosti a ,ustavicné se posouvajici konstelaci moznosti” (Segal, viz vySe pozn. 22)
zaroven konstruovani jednoticiho centra, ¢i spise fady center, podle toho ¢i onoho zaméfeni
interpreta. Pouzijeme-li dnesni slovnik, ukazuje sebe-dekonstrukci. Na tom samozfejmé neni
nic az tak zvlastniho, protoze institucionalizace jde ruku vruce skazdou zménou
perspektivy a stejné tak se dfive ¢ pozdéji vyjevi rtizné formy uzavienosti této perspektivy.”
Ukazuje to i sama teorie. Podle né€kterych je to pravé ,subverse vlastnim diskursem”, ktera
vytvari dalsi zajimavé efekty.’! Postaci vSak, ze pozitivnim diisledkem muize byt uvédoméni
si jak vlastni pozice, tak i jazyka, ktery pouzivame, ¢i, chceme-li, obecné naseho , prenosu”

béhem interpretace.”

1. 2. Literarni close reading a ,,slovni kontrola”

Ptes to, co bylo vySe feceno, ztistava literarni close reading takfikajic nejblize po ruce. Pfitom
se vSak nemusi viibec jednat o ,dovolavani se ,autora’ jako vyhradniho pramene vyznamu
textu a jediného legitimniho vychodiska analyzy.”*® Charakteristickym rysem takového

pfistupu je rozkryvani rovin textu na zakladé presvédceni, ze vyznam se realizuje v jeho

% Goff (1995a), s. 19.

» Miller (2003), s. 413.

% Nemusime ani myslet na neustaly Barthestiv boj sjazykem, ktery je provokativné vyhroceny v jeho
zndmé inauguracni prednasce nazvané Lekce (Barthes [1994]). Od institucionalizace koncepti miZeme
jednoduseji odskocit k institucionalizaci postav, na coz je poukazano hned ve dvou ceskych doslovech.
Bilek (2004), s. 85 tak piSe o Fishovi: ,Myslenkovy provokatér a enfant terrible je akademickou instituci
vsttebdn a stava se Zivoucim klasikem”. Onufer (2010), s. 307, pro zménu o Eagletonovi: ,V kazdém
pripadé je jisté, zZe Terry Eagleton dnes predstavuje jakousi instituci — coZ ovSsem s sebou nese ponékud
dvojaké postaveni: vjedné osobé musi koexistovat levicovy kritik, nemilosrdné tepajici establishment, a
oxfordsky profesor, tymz establishmentem stédre placeny.”

31 Johnson (1988).

32 Psychologickou terminologii , pfenosu” (transference) pouziva zajimavé Culler (1985), s. 10, kde
prirovnava literarniho kritika k psychoanalytikovi. Kritik je obecné chapan jako ten, kdo z vnéjsku zaujima
kontrolujici pozici, kdo ,stoji mimo diskurs, ktery vysvétluje, interpretuje a hodnoti.” Avsak stejné jako
analytik byva zapleten do pfibéhti a scénafii pacienta, i v piipadé kritikovy interpretace nemusi byt
v urcitych okamzZicich jasné, které pfibéhy jsou ¢i.

3 Goff (1990) x.
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jednoté, dale pak dliraz na slovo / vers / skupinu verst, ale pfedevsim zpétné cteni (4.
listovani tragédii), v némz si jednotlivé darazy odpovidaji. Jednoduse feceno, ¢teme skrze
znalost ,, vysledku” tragédie a znovu tim strukturujeme a rozvijime nékteré dtirazy, zatimco
vylucujeme ty mozné oblasti diirazu, jez se nehodi do jiz utvofeného vnimani celku, kterym
zaroven fikame, ,,0 ¢em” konkrétni tragédie je. Nechténé, o to vSak vystiznéji, je tento postup
naznacen B. Goffovou v zavéru jeji analyzy ekfrase stanu v I6novi (v. 1132-65): ,Musime tedy
pracovat na rozvinuti vztaht mezi disparatnimi prvky stanu a navic na vztazich mezi
stanem a zbytkem hry, takZe souhrn téchto vztahii bude ,vyznamem’ stanu.”** Goff ma jisté
pravdu, kdyz vzapéti ve zjevné parafrazi Barthese fikd, Ze ,takové cteni, takové
produkovani vyznamu” neni nevinnou aktivitou. Nevinné se vSak protina zjevna snaha o
vyznam, byt v uvozovkach, ktery Euripidés dava stanu v ramci své hry, a stan jako hra se
znaky Goffové. Balancovani mezi touto distinkci, mezi intencionalitou a rozvijenim
potenciality textu je vlastni jak pfistuplim inspirovanym tfeba post-strukturalismem, coz je
piipad Goffové, tak star$im literarnim interpretacim.”

Jednim z problémti takového pfistupu je posuzovani ,ekonomie cetby” (Eco), tedy otazka,
ktera dotazeni efekt(i textu jsou uz pfeci jen na hrané inosnosti. Mtizeme, ale samoziejmé
také nemusime souhlasit s Cullerem, Ze interpretace je zajimavd, jen pokud je extrémni,
protoze oproti rozumné a umirnéné ,ma vétsi Sanci vynést na svétlo spojeni a implikace,

které nebyly postiehnuty a reflektovany**

. Jenze v pripadé interpretaci tragédie casto
dochazi ke zvlastni kombinaci, kdy interpretace jsou sice (i kdyz tfeba netumysln€) celkem
extrémnli, jsou ale soucasné umirnéné ve svém zakladnim nevyiceném predpokladu jednoty
textu, jednoduché intencionality a spojnic, pfipadné ve sméSovani potenciality s danosti; je
tedy otdzkou, jestli se vextrému vzdy vynasi na svétlo nereflektovana spojeni nebo spis
nereflektované spojovani.

Dalsi otazkou je, nakolik v nasi praci s textem tvorfi konkrétni tragédie skute¢né uzavieny

celek ve vztahu kneuzavienému korpusu mytologie a samozfejmé ve vztahu kjinym

poetickym druhtm, které z mytologického korpusu cerpaji a stale ho posunuji. Tato otdzka

3 Goff (1988), s. 51.

% Jako zajimavou a zdroven Salamounskou vyjimku lze vidét Caldwella (1975), ktery o svém vykladu
Ifigenie v Tauridé na pozadi Oresteie ¥ika: ,Hned na zalatku bych chtél vyjasnit, Ze toto tvrzeni podle mého
nazoru v zadném piipadé neimplikuje ani na strané Euripida ani jeho publika védomou percepci, Ze je tu
systematicky opakovana Orestein... Takze zatimco budu tvrdit, ze IT znovu ozivuje Oresteiu, nebudu
argumentovat, Ze toto byla védoma intence Euripida, ale jako kdyby byla” (s. 24; kurziva ptivodni).

3 Culler (1992), s. 110.
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se pon€kud komplikuje tim, Ze se zdroven vaze na problém postav a charakterizace. O
interpretaci charakteru postavy tak napfiklad Gregory fika: ,Jsme opravnéni cerpat jen
z informaci vyjadfenych slovy, gesty, jednanimi konkrétni hry.“¥” Gould pak jde ve svém
vlivném clanku o néco dale: ,Prostorové ,zaramovani’ dramatického jednani neni otadzkou
toho, co je pfistupné, ale co existuje: dramatické jednani je tim, co vidime (nebo o ¢em se nam
fikd); nedéje se nam to, Ze bychom vidéli jen ¢ast toho, co existuje. A tak je tomu, myslim, i
s charakterem postav...”” Tyto teze jsou do uréité miry pochopitelné jako vymezeni viici
star$im literdrnim pfistuptim, pro néz bylo typické hledani psychologické motivace postav
mimo danou hru, tedy psychologicky realismus pracujici s psychologickymi ,real life”
entitami, které se navic na zakladé znalosti celku mohly ve vykladech proménovat ve
statické postavy.”” Na druhé strané vSak z komplikované diskuse, ktera se kolem postav
roztadi, nékdy vypadava jejich specifickd dvoji vztaznost, tj. Ze nalezi jak do fikéniho svéta
dané tragédie, tak do Sirsiho mytického diskursu a rovnéz do kultu, jak dale uvidime. Tento
druhy aspekt pak vyjadfuje pomérné ostfe Easterling: ,,... v kazdém pfipadé vsechny hlavni
a mnoho mensich postav mély urcitou preexistujici mytologickou identitu, ktera pomahala
vtisknout jejich individualitu”.*® To znamend, Ze krom charakterizace anebo, chceme-li, i
psychologie budované postupné v té které hfe mohou ssebou postavy do ,uzaviené”
tragédie soucasné vnaset segmenty vypraveéni, které je obklopuji vtomto mytickém
diskursu, pfipadné mohou byt nahlizeny na pozadi obrazti, které byly jiz z téchto segmentti
v tragédii utvoreny, jako kdyz v zavéru Oidipa na Kolénu postavy pfechdzeji mezi svétem této
tragédie a svétem Antigony*'. O’'Brien md jisté pravdu, kdyZz ¥ika, Ze bychom detail zjedné
tragédie neméli prenaset do tragédie druhé jen proto, ze se mluvi o téze postavé a jeji

,historii”, a, coz je jesté podstatnéjsi, ze , chybéjici prvky mohou chybét z toho déivodu, ze

% Gregory (1994), s. 30.

% Gould (1978), s. 44. Pro tplnost tfeba dodat, Ze Gouldova pozice v tomto jeho vlivném ¢lanku je znacné
odlisna od psychologie, o které mluvi Gregory; Gould sméfuje spiSe k , vnitini logice formy” tragédie (s
dtirazem na konvence) a k celkovému jazyku hry, kterym odpovida a kterymi je dan , charakter” postav.
Srov. s. 58-9 k zajimavému piikladu Klytaiméstry, ponékud extrémnéji srov. s. 55 k Faidfe a stichomythii v
Hippolytouvi.

¥ Strucné rekapituluje Belfiore (1992), s. 362-3 s odkazem na dalsi literaturu, a déle se oproti modernim
,character-centred” vykladiim zaméfuje na postavy v aristotelské koncepci dé€je. Srov. Gould (1978), s. 47
k nékdy uvadénému ptikladu mimodramatickych informaci v Shakespearean Tragedy A. C. Bradleye.

% Easterling (1977), s. 125. Pro uplnost dodejme, Ze uvedeny vlivny clanek Goulda (1978) predstavuje
kritickou reakci na nékteré interpretace postav v podani Easterlingové (1973) a (1977). Srov. nize kap. 3. 3.

4 K této ,nevyhnutelné aluzi” srov. Taplin (1983), s. 162-3.

18



byly potlaceny”.*” Zvlasté posledni uvedenou vétou O’Brien navazuje na diilezité otézky,
které si klade Stinton a které odhaluji specifickou (ne)uzavtenost tragédie, jez je dle mého
dana pravé jejim vztahem k mytu: ,Ale pfesto musi mit dramatik moZnost konstruovat déj,
svlj vlastni dil pfibéhu, bez odkazu na rozsahlejsi celek, pokud si tak pfeje... Jestlize
dramatik nemohl vypustit detail ze standardni verze legendy, aniz by ho divaci pro sebe
doplnili, jak jim mohl zabranit, aby doplnili to, co si nepfal, aby bylo doplnéno? Jak se mohl
kdy odchylit ze standardni formy legendy bez toho, aby nam explicitné fekl, kde se od ni
odchyluje?“* Vidime tedy, Ze v textové orientované interpretaci se nutné nepotykame jen
s problémem ,,slovni kontroly” na bazi slov a jejich vztahi napfi¢ tou ¢i onou uzavienou
tragédii, ale i s otdzkou slovni kontroly vzhledem k $irsimu horizontu mytu.* Rada
(mnohdy bizarnich) pfikladt doklada, Ze autofi skute¢né neméli problém odklanét se od
verze, kterd se i diky tragédii stala standardni,* coz ve vysledku jen posiluje dojem, Ze ,hra,
text je autonomni predmét se svou vlastni logikou”*. Dabel je vak ukryty spiSe v detailu
nez ve vyrazném a ocividném odklonu. Jeden z ptikladdi, kterym se Stinton podrobné
zabyva, totiz zavér Sofoklovych Trachirianek, je v jeho podani nepfesvédcivy pravée proto, ze
se zde jedna o specifického panhellénského hrdinu Hérakla, ktery je v feckém mytu a kultu
jako jediny spojen se ziskdnim nesmrtelnosti*’. Jak se vyrovnat s absenci tohoto , detailu” — a
jedna se v Trachiniankich skutecné o absenci? Pokud zjednodusime, z vykladu Stintona
vyplyvda, Ze zamléeni nesmrtelnosti (totiz explicitni nezminéni nesmrtelnosti) je vyrazem
formovani hry jako autonomniho pfedmétu, vyrazem jeji autorské izolace viiéi mytu za

ucelem udrzeni tragického hrotu a autorské kontroly nad timto hrotem, kontroly mozné

42 O¥Brien (1988), s. 104 ma na mysli vnaseni motivu Myrtilovy vrazdy z Euripidova Oresta (v. 989-994) do
pojeti Pelopa v Ifigenii v Tauridé (v. 823-6), kde tato vrazda neni explicitné zminéna. Moznému potlaceni
mytickych prvki se O’Brien vénuje tamtéZ v pozn. 15.

# Stinton (1986), s. 74. Otazky, jak mtiZe autor odkazovat jen na ¢ast jiné tradice nebo textu, anebo naopak
stejného mytu, a s tim souvisejici problém autorské kontroly, jsou vychozi i pro Hallerana (1997). I kdyz si
tyto otazky klade Halleran nékolikrat, jeho feSeni mi, pfiznam se, uniklo.

4 Spojeni ,,slovni kontrola” pfebirdm od Burnettové (1971), s. 47 pozn. 1. Podobné jako Caldwell uvedeny
vySe v pozn. 35, ktery se ostatné proti Burnettové vymezuje, i Burnett pise, Ze ,,slovni kontrola” nemusi byt
védoma. Avsak ve svych vykladech, a¢ to nefika explicitné jako Caldwell, sni zachazi, jako by védoma
byla.

% Jako bizarni se nam jisté mize zdat Euripidova verze Antigony, v niz, alespon podle scholia k Sofoklové
hie (X Ant. 1351), Antigona pieZije, a dokonce se s ni Haimdén docka syna. (Za odkaz na toto scholion
vdécim Burianovi (1997), s. 185 pozn. 16).

46 Stinton (1986), s. 86.

# Podle Silka (1985), ktery vychazi mimo jiné z koncepce antropolozky Mary Douglasové, je ostatné tato
nesmrtelnost predstavujici zvlastni pomezni status postavy Hérakla dtivodem, pro¢ neni Héraklés castym
predmétem tragédie ve své ,vazné” a tedy ohroZujici poloze.

19



dvojznacnosti, jez by byla nesmrtelnosti vnesena.” 1 pies mlhavost nasich pramenti
vztahujicich se k hote Oité, a tedy fetézci plamen-Oita-apotheosa (pfipadné Oita — plamen —
apotheosa, pricemz spojeni plamen - apotheosa je i ikonograficky jasné€jsi) povazuji za stézi
predstavitelné, Ze by tento irsi horizont mytu do vnimani zavéru Trachirianek nevstupoval.”’
To pfitom neznamend anulovani aktudlni scény a jejtho obrazu. Sofoklés nechava mezeru
mezi ,vnitini logikou hry” (chceme-li) a $ir§im horizontem mytu®, respektive od jistého
bodu nechava bézet obé vedle sebe anebo obé jednoduse bézi vedle sebe bez kontroly. Ackoli
jsou mytus a hra, kterd z néj vychazi, bytostné odlisSnymi médii (Easterling), ani jedno neni
bytostné uzavienym médiem, i kdyZ samoziejmé uzavienost tragédie konstruujeme. I proto
je pak percepce mista, v némz se oboje potkava, komplikovanéjsi, nez jak bychom si prali na
zdkladé nami vnasené slovni kontroly vychdzejici z naseho chapani tragického efektu. Na
dulezité otazky, které si Stinton klade, nemtizeme s obecnou platnosti odpovédét ve stylu:
,Autor zamléi (¢i zamléenim potlaci), cokoli si pfeje vyloudit z vnitini logiky své hry”,
protoze takova odpovéd prili§ jednoduse vede k chapani tragédie jako uzavieného
literarniho dila, ze kterého vypadava mytus jako to, co kolem tragédie Zije; na této zivosti se
ostatné sama produkce tragédii dale podili. Diskurs mytu stejné jako mytus pfetaveny
dramatickou produkci vytvari kolem tragédie hustou sit moznych spojnic a odkazti, které
mohou a samoziejmé nemusi byt aktivovany, mohou a nemusi byt manipulovany, avsak

pokud jsou manipulovéany, neznamena to jests, Ze je dan jednoznacné jejich smér.”' Tim se

4 Stinton (1986), s. 84, dale s. 91. ,I pouhy naznak takové alternativy by neposkytl jen novou perspektivu a
téma jiného dramatu; podryl by efekt tohoto dramatu, a to nejen tim, Ze by zastinil jednani, ale zastfel by
tragicky vyznam mlhou dvojznac¢nosti.” Podle Stintona je ,tragicky efekt” Euripidova Hérakla docilen
Euripidovym pfihlasenim se k homérské tradici, v niz je Héraklés , smrtelnym hrdinou” (s. 74-5). I kdyz ma
Euripidtv Héraklés , podle vnitini logiky” bliZe, feknéme, k tragickému zlidsténi nez zboZsténi, nebyl bych
si tak jisty izolaci viic¢i pfevazujici tradici jako Stinton.

# Viibec Zddné pochybnosti o takovém vnimani zavéru Trachirianek nema Lloyd-Jones (1998), s. 288 a svym
typickym stylem fika (pozn. 63 tamtéz): ,,... obecenstvo vi, ze Héraklés se stane bohem, stejné jako v zavéru
Oed. Col. vi, ze dcery Oidipa zahynou poté, co odejdou do Théb.” V diskusi nad touto pasazi Trachirianek mi
A. Kavoulaki navrhovala spise opatrnéjsi percepci heroizace nez apotheosy.

% V tomto bod€ navazuji na Easterlingovou (1981), zejména s. 64-9 (mezera / prazdné misto na s. 67;
Sofoklovy naznakové odkazy mimo dé&j na s. 69), viiéi které se Stinton vymezuje. Nutno dodat, Ze co se
obecného pojeti ,, vnitini logiky hry” tyce, oba se k sobé pfiblizuji. K otazce zavéru Trachiiianek pak rovnéz
srov. Holt (1989), ktery fikd, ze kdyby chtél Sofoklés vyloucit rovinu nesmrtelnosti, musel by eliminovat
vSechny néznaky, které k ni mohou vést, coZ se rozhodné nedéje.

51 Jak fika Goldhill (1990), s. 109, jedna poznamka miize spustit cely vyhled aluze. Tamtéz upfestiuje i
asociativni efekt jména v ramci tradice: ,KdyZ je Agamemnonovo jméno zminéno v Aischylové Oresteie,
vzdy vchazi se souborem asociaci, predevsim z Homéra, ale i z dalsich poetickych tradic.” Podobné Lowe
(2003), s. 159, mluvi o ,jedinecné sémické hustoté” tragédie vychazejici uz jen z jejiho vztahu k mytu, kdy
~dokonce minimdlni pohyb mtiZe vyslat nesmirné komplexni vinéni sekundarni asociace a vyznamu.”
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jen fikda, Ze ,slovni kontrola” tragédie ve vztahu k mytu nemohla znamenat jednoduché
vylouceni urcitého narativniho segmentu; rdmec odkazu je tu Sirsi, nez na jaky jsme zvykli
my, ktefi nesdilime sice rtiznorody a v detailech se ménici, ale preci jen aparat mytu. Zaveér
Trachinianek se tak vzpird jednoduchému uzavieni a v mezefe mezi utvafenym fikénim
svétem a diskursem mytu se realizuje dvojznacnost jejich zavéru.

Nékdy se ponékud piehnané tvrdi, Ze feckd tragédie je predevsim dramatem slov.”” Za
témito tezemi je vSak uz urcita koncepce (antického) dramatu a divadla, ktera naopak chybi
ve zde uvadénych zptsobech vykladu. V interpretacich zaméfenych na slovni diirazy a
slovni kontrolu se tragédie stdva dramatem slov jaksi intuitivné, a mohli bychom dokonce
fici, Ze dramatem byt pfestdva, o divadle ani nemluvé. MtZeme sice pozorovat, jak si
v priibéhu ¢teni vytvaiime obraz scény, ten je vSak podfizen slovnim dtraztim a stava se
spise jakousi ,romanovou” scénou, v niz jsou diilezité predevsim promluvy a reakce. Jako
blizsi ilustrace slovnich diirazti nyni poslouzi sama o sobé zvlastni tragédie Alkéstis, nad
kterou se také obloukem vratime k otdzce ekonomie cetby a k tomu, co vlastné zpétna cetba
zZnamena.

V ptipadé Alkéstidy se celkova interpretace ukazuje uz v tom, jak ji ,zanrové” oznacime.
Moznosti je fada: neni to zaddna skutecna tragédie (Pohlenz), anebo naopak vyvolava
skutecny tragicky ucinek (von Fritz); je to melodrama ¢i rodinné drama, nebo prosté ,ta
¢tvrta hra” (Buxton). Je to hra — pouzijeme-li kompromisni oznaceni — o egoistickém
Admétovi, nebo je to naopak hra o tom, co znamena filid, kterd je v pfimém vztahu
k bozskému daru, ¢ili je to i hra o dtsledcich bozich dartd pro smrtelniky, tedy zaroven o
prekracovani (Gregory). Rozpéti jednotlivych interpretaci miizeme dobfe pozorovat
v diametralné odlisSném kladeni ddrazu v ramcijedné scény, které predstavuje Kurt von
Fritz*® a Anne P. Burnett.>

Fakt pfijeti obéti znamend pro von Fritze prvni v fadé ,charakterovych slabosti” Adméta,
skrze které von Fritz nahliZi zptsob, jakym Euripidés strukturuje hru. Von Fritz ponechava
stranou, ze pfijeti obéti stoji mimo samotny déj, spiSe povazuje za dtilezité Euripidovo

prodlouzeni lhtity, po jejimz uplynuti ma smrt pfijit. To umoziuje Alkéstidé uvédomit si

52 Burian (1997), s. 199. S takovou charakteristikou se v rtiznych podobach setkdvame tfeba u Veltruského
(1994a), s. 80-81, 86, 88.

% von Fritz (1962)

5 Burnett (1965)
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rozsah obéti, kterou ptinasi.>> Krom egoismu Admeéta, ktery se v pritbéhu déje nijak neméni,
klade von Fritz zdkladni ddraz na scénu louceni: v zavéru agonické pasaze, kterou zacéind
druhé epeisodion, Alkéstis v pfesvédceni, ze jiz umird, vola déti, nikoli Adméta (v. 270).
V nasledujici scéné se zcela méni jeji ton, Alkéstis zavazuje Adméta, aby se jiz nezenil, a
mluvi s nim zpusobem, ktery o to jasné€ji ukazuje, jaky je mezi nimi nyni vztah: , Alkéstis
nevytkne ke svému muzi jedno jediné slovo lasky.” ,Zde zacina tragika tohoto kusu, ktera
nespociva v obéti Alkéstidy jako takové, nybrz vtom, Ze se manzelé odcizili pravé
v okamziku, v némz ona pro ného pfindsi nejvyssi obét.”> Toto odcizeni pak dava pfimo
tragicky smysl zavére¢nému ,happyendu”, ktery tak viibec zddnym ,happyendem” neni;
ukazuje se v mlceni Alkéstidy. Héraklovo vysvétleni (v. 1144-6), ze Alkéstis musi byt nejprve
ocisténa od zasvéceni podsvétnim bohtim, nemtze podle von Fritze lehce zakryt, Ze ,, po tom
vSem, co se odehralo, si manzelé nemohou jednoduse padnout do naruce a dal Zit, jako by se
nic nestalo.””” Vidime tedy, Ze dliraz na nefecené postupné prekryva i fecené, tedy explicitni
vysvétleni utvorené ritudlnim slovnikem.

Anne P. Burnett se vymezuje proti ¢teni mezi fadky, tedy i proti von Fritzovi, a chce naopak
predstavovat , prostacka” v publiku a pokusit se o naivni ¢teni. Jisté ma pravdu, kdyz fika,
Ze bylo obtizné , vyjadrit ndznaky zpoza masky”.® Nicméné ona sama neni prostacek a text ji
umoznuje daleko vic nezZ maska; odkaz na divadlo je tu zbyteény. V pasazi, ve které se méni
ton Alkéstidy a vniz von Fritz spatfuje odcizeni, naopak Burnett zdtiraziiuje ,chladnou
presnost”, se kterou Alkéstis vyjadfuje, ¢emu je zasvéceny jeji zZivot, tj. manZzelstvi, a tomu
poslouzi 1épe tim, Ze se obétuje, nez kdyby se stala vdovou.”® Vysvétleni se v textu pfimo
nabizi: ,,V Alkéstidiné kosmu je manzelstvi ryzim prvkem, ktery ma byt jmenovan spolu se
Sluncem, Vzduchem a Zemi (244-49). Manzel a loZe jsou jedno, jako je jedno manzel a krb.
Svéfuje své déti Hestii (163nn) a Admétovi (375), protoZe v jejim mysleni jsou tito dva
neoddélitelni. Manzel, déti, dim a manzelstvi tvoii jeden idedlni koncept, ktery jeji smrt

zachrani.”®® Ano, Alkéstis skutecné jmenuje Slunce, svétlo dne, zemi, stfechu paldce, ale

5% von Fritz (1962), s. 302.

% von Fritz (1962), s. 304-305.
57 von Fritz (1962), s. 314.

% Burnett (1965), s. 240.

% Burnett (1965), s. 244.

% Burnett (1965), s. 245.
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svatebni komnatu ve svém rodném I6lku.s! Rika, resp. zpiva to vSak v agénii, vedena
z palace, protoze chce jesté pred smrti vidét slunce, jak fika sluzka (v. 206), pficemz , divani
se na slunce”, , vidéni slunce” je u Euripida a v lyrice jednoduse vyjadfenim Zivota, Ziti a
nevaze se na jinou osobu, nybrz stavi jednoduchy kontrast Zivot (= divani se na slunce) a
smrt.

Je z uvedenych dvou piikladi ekonomictéjsi ta cetba, ktera na zakladé celkové interpretace
klade dirazy tam, kde neni nic feceno, anebo ta, ktera naopak spojuje s celkovou interpretaci
to fecené? Samoziejmé je mozné vést jinou, na prvni pohled ekonomictéjsi a ne tak
zajimavou (tedy ne tak extrémni) linii, ktera tuto scénu bud vylucuje, anebo ji chape jen jako
pripravu na pouceni Adméta. Tato linie by kladla hlavni dtraz na Adméttv navrat do
prazdného domu a zejména pak na verse: ,Ja vsak, kdo nemél jsem zit, jsem obesel osud,
trpkym Zzivotem budu prochdzet, ted uz to vim” (v. 939-940). V textu se hned nabidne
spojeni s prorockymi slovy sluzky, ze Admétos si ztratu neuvédomi dfive, nez ji skutecné
nevytrpi/nezakusi (v. 145), a tim, Ze se vyhnul smrti, ziska takovy Zal, na ktery nezapomene
(v. 197-8), doslova bude , prozivat nezitelny zivot”, jak pfejima slova sluzky sbor. Oba vyse
jmenované priklady, stejné€ jako tento pfistup obecné, znovu a znovu odhaluji moznosti
¢tenafe ve vztahu ke stabilizovanému textu. Jedno z celé fady moznych shrnuti vztahu
¢tenare k textu ve druhém (¢i nékolikatém) ¢teni uvadi W. Iser: ,Pfi druhém cteni je clovek
vybaven nesrovnatelné vétsi informovanosti o textu... Védéni, které nyni zastiniuje text,
umoznuje kombinace, jez mnohdy zustavaly pfi prvnim cteni zraku skryty... Z toho vSeho
neni v textu vyjadfeno nic; mnohem spisSe tyto inovace produkuje sdm ctenaf. To by vsak
nebylo mozné, kdyby text neobsahoval jisty podil prazdnych mist, ktery teprve umozni
interpretacni prostor a riiznou adaptabilnost text(i.”¢* Jisté, toto shrnuti je problematické ve
své druhé casti, protoze pfinasi uz uréitou Iserovu odpovéd, jeho koncepci a s ni i problém

prazdnych mist & mezer, na ktery se nékdy na poli teorie poukazuje.” V tomto bodé vak

¢l Srov. komentar Daleové (1964) ad 248-9.

62 Iser (2001), s. 47 = Iser (1994), s. 235-6. Srov. téZ Iser (1972), s. 284-6. V citované pasazi pouziva Iser termin
,prazdné misto” (Leerstelle, resp. Leerstellenbetrag). Tentyz termin se ovSem objevuje i v némeckém prekladu
plivodné anglické studie (Iser 1972) pro anglické gap (mezera). V anglickych textech se pfitom objevuji jak
terminy gap (mezera), tak blank (prazdné misto), napt. Iser (2006), s. 64-7 [v ¢eském pfekladu s. 81-86]. Srov.
Bilek (2003), s. 92.

6 Fish (1981) ve své polemické recenzi ukazuje na problémy Iserovy koncepce, zejména onéch mezer a
prazdnych mist, kdy Iser na jedné strané zbavuje text danosti a pfesouva aktivitu na stranu ctenafe, na
druhé strané vSak mluvi o jakési danosti textu stojici pred interpretaci (srov. zejména s. 7). Fish svou jiz tak
ustépacnou polemiku uzavird slovy (s. 13): , Ve skutecnosti se nejednd o zadnou teorii, ale o literarni
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muzeme odstoupit od teorie, tedy i od stale se vracejici otazky, co vSechno produkuje ¢tenaf
a co vse je obsazeno v textu, a (poté, co jsme prvni ¢ast vyroku pfijali za neproblematickou)
muizeme se nechat druhou c¢asti jen volné inspirovat. Zaprvé, i kdyz toto neni tématem ani
Iserovym ani vétsiny literarnich interpretaci tragédie, specifické mezery v fecké tragédii
vznikaji uz jen jejim vztahem k mytu, tedy dvousmérnym vztahem k typu vypravéni, , které
se nachdzi na pohyblivé a neurcité hranici fikce”, jak hezky charakterizuje mytus Genette.”
Toto bylo uz struéné naznaceno na ptikladu zavéru Trachifianek a spojeno s problémem
slovni kontroly mytu v té ¢i oné tragédii. Dale jsme vid€li, Ze mezery vznikaji i samotnym
aktem interpretace, zZe zapliovani mezer znamend zaroven tvoreni jinych na jinych mistech
textu, Ze jedna rovina kladeného dtirazu vytvari prdzdné misto vjiné mozné, ale
momentalné nerealizované roviné.” Koneéné, na nejobecnéjsi, a tedy od problému mezer
v teorii i na nejvzdalené€jsi trovni mutZeme fici, Ze zdkladni mezera vznikd jednoduse
riznymi pfistupy ke ¢teni textu tragédie, a tim i v rozdilném chapani jeho statutu. Zatimco
nikdo jist¢ nebude pochybovat, ze se v pripadé fecké tragédie jednd o dramaticky text
napsany pro divadlo, stejné tak automaticky se tento dramaticky text v interpretacich
proméfiuje v text literarni.”® Literdrni status pak s sebou nese jiné vyznamové potenciality
v jiném modu c¢teni; jak fika Struck: ,,Na druhé strané mtize cetba dramat zvyraznit aspekty,
které jsou pro jakoukoli inscenaci nedosaZitelné.””” Tim se neiikd, nebo by se pfinejmensim
fikat nemélo, Ze inscenovani znamena omezeni vyznamovych potencialit, coz nékdy ve
vztahu k textu a inscenaci fecké tragédie naznacuje Goldhill svymi otazkami typu: ,Muze
inscenace reprezentovat dvojznacny text nebo pouze potlacit dvojznacnosti textu? Neni
piedstaveni nutné vybérem z plurdlnich potencialit textu?“*® Nikoli. Mini se tim pravé jen

jiny modus &teni, a tim i jiné mezery. ® Ostatné néco podobného, co ¥ika Struck, aviak presné

kousek, ktery uspokojuje Iserova vlastni kritéria ,estetického objektu’: je plny mezer a ctendf je vybidnut,
aby je zaplnil po svém.” Srov. téz Dolezel (1995), ktery se sIserovym pojetim mezer také strucné
vyrovnava; Dolezel pfitom prosazuje ostré odliSeni mezi mezerami a implicitné konstruovanymi fikénimi
fakty a sam se vénuje zejména implicitnosti, ktera narozdil od mezer s sebou nese moznost zaplnéni.

¢ Genette (2007), s. 27.

65V podstaté néco podobného, i kdyz o dramatickém textu, fika Pavis (2003), s. v. ,,Dramaticky text”, s. 127-
8.

6 Srov. Stehlikova (1991), s. 20-1.

¢ Struck (1999), s. 88.

6 Napf. Goldhill (1986), s. 282.

® Jako urcity korektiv miize byt uveden uz vySe citovany Pavis (2003), s. 128. K rovnéz uz naznacenému
problému dramatického textu a textu predstaveni lze navic doplnit jakési predbézné shrnuti Veltruského
(1994), s. 78: ,Nekonecné spory o povaze dramatu, zda je to literarni druh ¢i dilo divadelni, jsou naprosto
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opacné z pozice divadelniho ¢teni, pak uslySime nize od jednoho z vyraznych proponentt

performance criticism.

1. 2. 1. Naratologie a drama — problém pojmoslovi

Na tomto misté je vSak tfeba jesté ucinit stru¢nou poznamku k naratologii, jejiz nékteré
pojmy a hlediska se zde bez blizsiho uvedeni jiz objevily a objevi se i v nasledujicich
kapitolach. Jsem si védom, ze klasicka naratologie v podstaté vylucuje drama ze svého
zkoumdni, a to uz jednim ze svych zdkladnich pfedpokladli, Ze vypravéni je vzdy
zprostfedkovavano vypravécem (vypraveécskou instanci), lhostejno vjaké mife jehofjeji
(ne)skrytosti. V riznych variacich a v rizné mife (nékdy az premire) sofistikovanosti se vraci
a je rozpracovavano druhové rozliSeni Scholese a Kelloga: ,,Vypravénim minime vSechna
literarni dila, kterd se vyznacuji dvéma rysy: pfitomnosti pfibéhu a pfitomnosti vypravéce.
Drama je piibéh bez vypravéce...””" Uz v tomto ¢asto uvadéném citatu vidime dvoji pohyb
vyloucdeni i sblizovani. Na jedné strané je patrné, Ze minimalné na trovni piibéhu a déje je
drama oteviené naratologickym kategoriim. Na druhé strané to nejcastéji a nejjednoduseji
byva ona zprostfedkovanost, kterd vede kna prvni pohled nepfekrocitelnému odliSeni
téchto dvou druht. Patrné je to tfeba u Franze Stanzela, ktery ostatné ve své Teorii vyprdveni
pouzil cast vyse uvedené definice Scholese a Kelloga jako motto uvodni kapitoly.
V poznamkach ke druhému vydani sice fikd, Ze krom protikladu narativniho druhu a
dramatu co do zplisobu zobrazeni maji oba ,i mnoho spolecného, tfeba fiktivnost déje,
z{istavé jako zakladni ,druhovy znak” odligujici narativni a dramatické uméni’' a nehraje
roli, mluvime-li v rdmci Stanzelova clenéni o zprostfedkovani skrze vypravéce nebo
reflektora. Na jiné strané naratologického spektra pak vidime, ze rovnéz Genette citi ve svém
Nouveau discours du récit potfebu znovu vymezit pojmy narativ/-ni a zejména naratologie,
tedy oznaceni, které ,,... bylo, vcelku vzato, az dosud uzivano rozumné, ale uz néjaky cas je
ohrozeno inflaci”. Vedle vlastni, jim preferované a uzivané naratologie definované

predevsim modem Genette sice nadhazuje jakousi tematickou naratologii (analyza pfibéhu a

neplodné. Jedno totiz druhé nevylucuje. Drama je svépravné literarni dilo... Zaroven je to text, ktery mize a
vétsinou ma byt pouzit jako slovni slozka divadelniho pfedstaveni... Divadlo ma vztahy s celou literaturou,
nejen s dramatickym druhem.”

70 Scholes — Kellog (2002), s. 8.

71 Stanzel (1988), s. 295 a s. 12 nn.
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narativniho obsahu), hned ovSsem dodava, ze zkoumani obsahu vlastné neni viibec cilem
naratologie, protoze obsah se mtize prizplisobit naptiklad pravé dramatické reprezentaci.
Nakonec jen v pozndmce vahavé navrhuje jesté tfeti iroven naratologie mezi obsahovou a
modalni, ktera by mohla vélenit dramaticky text, protoze by studovala ,formu (narativniho
nebo dramatického) obsahu“”>. Af uZ tedy toto druhové uzavieni, a tedy i uzavieni pole
naratologického zkoumani, vychazi z pojeti zprosttedkovanosti nebo z jinych predpokladii,
vramci klasickych studii takovou pozici nejvyraznéji, a mozna i vyraznéji nez néktefi
naratologové, haji Irene J. F. de Jong, autorka jak naratologickych praci o Iliadé a Odysseie, tak
ovSsem i podobné zaméfené studie o feci posla v Euripidovych tragédiich (de Jong 1991).
Vuvodu knedavno ustavené edici Studies in Ancient Greek Narrative (vychazi v ramci
Mnemosyne Supplementa) pak pomérné ostfe shrnuje: ,Je tedy jednoduse zbytecné obracet se
k naratologii, kdyz pojednavame o dramatickych textech. Aplikace naratologie na drama
skuteéné rozred'uje specificnost naratologie a natahuje jeji koncepty do té miry, Ze prestavaji
mit vyznam.”” Mieke Bal, ze které de Jong vychazi predevsim, sice za¢ind druhé vydani své
knihy dal$i precizaci teze ,narativni text je text, v némz narativni agens sd€luje pribéh”, ale
uvod ktomuto revidovanému vydani otevird taktka barthesovskou charakteristikou
naratologie: , Naratologie je teorie narativii, narativnich text(i, obrazti, podivanych, udalosti,
tedy kulturnich vytvord, které ,sdéluji’ piibéh“.™ ,Natahovéni” naratologie, o jehoz
pozitivnim efektu bude jesté fe¢, je tak pfitomno uz vjednom zklasickych text(i této
discipliny.

Naznacené vymezovani se samoziejmé neomezuje jen na naratologii. Na pomyslné druhé
strané barikady mtizeme rovnéz vidét pochopitelnou snahu o jasné definovani specifi¢nosti
dramatu a vymezovani pole i terminologie jeho zkoumani. Pfister napiiklad pouzivd model
narativniho textu sjeho implicitnim fiktivnim vypravééem a implicitnim adresatem, aby

pravé tyto dvé instance vyloudil z komunikaéniho modelu dramatického textu. Opét se,

72 Vychazim z anglického pfekladu Narrative Discourse Revisited = Genette (1988), s. 16-17 a pozn. 6.

73 De Jong (2004a), s. 7. Podobné de Jong (2006), s. 74-75, kde se v narazce na svou monografii (de Jong 1991)
¢ini ,Castecné zodpovédnou” za modni aplikovani naratologie na fecké drama a strucné opakuje svou
pozici.

74 Bal (1997), s. 17 a 3. Srov. téz s. 9-10, kde Bal vytycuje tfi zakladni charakteristiky, které mohou byt
nalezeny v narativnim textu, z nichz tfeti je, jak dodava, aplikovatelna i na dramaticky text. Co se Barthese
tyce, mam na mysli rovnéz jednu z prvnich vét jeho , Uvodu do strukturdlni analyzy vypravéni” (Barthes
2002, s. 9), kde mluvi o pestrosti zanra: ,,... Nositelem vypravéni muze byt artikulovany jazyk v tstni nebo
v psané podobé, obraz staticky nebo pohyblivy, gesto nebo uspofddana smés vSech dohromady.”
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tentokrat z pozice teorie dramatu, dotykdme zprostfedkovanosti, resp. absence
,zprosttedkujictho komunika¢niho systému”, ktera zakldda druhovy rozdil specifickou
,fefovou situaci” dramatického textu.” A opét se také setkdvame s nutnosti ,natahovani”
modelu, ktery ve skutecnosti funguje jen jako ideal. Nejen v souvislosti s epizaci dramatu tak
Pfister fika: ... Absolutni nezprostiedkovanost vnitintho a wvnéjsiho komunikacniho
systému, absence zprostiedkujici vypravéci funkce piredstavuje idealizovanou normu.”’
Jestlize se Pfister znovu a znovu dotyka této ,idealizované normy” a k pfesnéjsimu
vymezeni odchylky mu nezfidka slouZi aparat teorie vypravéni,”’ striktni soud podobny de
Jongové miizeme zaslechnout tentokrat od Veltruského: ... Ale je tfeba si vSimnout, Ze
o¢ividné absurdni zaclenéni dramatické literatury do epického druhu bylo od té doby [tj. od
doby Zicha, pozn. J. C.] zase vzkiiSeno, aspon implicitné, v nedavnych studiich, které se
snazi popisovat drama pomoci tzv. naratologie.””® Ob¢as se miizeme setkat s tezemi, které
se, zbaveny svého teoretického kontextu, mohou na prvni pohled skutecné zdat jako
,,0ividné absurdni” v tom smyslu, jak o tom mluvi Veltrusky. Od Moniky Fludernikové tak
slysime: , Podle mého ndzoru se narativita (to, co ¢ini uméleckého dilo narativem) dramatu a

nedramatickych narativli vitbec nelisi.“” I kdyZ se ndm mfize zdat, Ze Fludernik zachazi

v téchto a podobnych tezich pfilis daleko (a i kdyZ si leckdy ani nemusime byt jisti, zda

7 Pfister (2001), s. 19-24.

76 Pfister (2001), s. 103.

77 Zejména kdyz Pfister vymezuje rtizna pole perspektivy. Také zde drzi néktera zakladni odliSeni, jako
odliSeni p¥ipadné zprostfedkujici (vypravéci) postavy a autora, a to nejen proto, Ze ,epicka zprostfedkujici
postava” se miize objevovat ve funkci ,nespolehlivého vypravéce” (unreliable narrator), (s. 92-3), coz je
mimochodem dal$i zavedeny popisny termin naratologie. Neni tedy pfesné, kdyZ de Jong (2004a), s. 7,
uvadi pravé Pfistera jako piiklad systematické analyzy dramatického textu, ktery dostatecné jasné ukazuje
vlastni pojmovy aparat a obejde se bez naratologickych termint.

78 Veltrusky (1994b), s. 98. Tato pozndmka zaznivd v souvislosti s kritikou Zicha a jeho zaclenénim
,kniznitho dramatu k druhu epickému”. Zde je tfeba doplnit, ze pfeklad vychazi z anglické prepracované
verze, v niZ Veltrusky pouzivda anglicky termin narrative genre pro to, co je do cestiny pieloZeno jako epicky
druh (in: FISCHER-LICHTE, E. — WEILER, CH. — SCHWIND, K. eds (1985). Das Drama und seine Inszenierung.
Tiibingen: Max Niemeyer, s. 16.). Toto (starsi) déleni na epiku, lyriku a drama mtzZe dnes leckdy pusobit
matoucim dojmem, epicky druh vsak kazdopadné dava dobry smysl v némecké oblasti, kde epische Erzihlung
zahrnuje epiku, romany, povidky a oralni vypravéni, jak k terminologickym rozdiliim mezi anglictinou a
némcinou poznamendva Fludernik (2008), s. 365. O epice vtomto smyslu mluvi a je tak do ceStiny
prekladan i vyse uvedeny Stanzel (1988).

7 Fludernik (2008), s. 366. O dramatu jako narativnim Zanru nebo jako soucasti narativniho zanru mluvi
takto explicitné v téZe studii napf. na s. 358 nebo 361. Ve své vyznamné monografii pak na jednom misté
dokumentovéna...” (Fludernik 2002, s. 260 [kap. 8. 4.]). Osobné vSak nechdpu tuto vétu jako vyjadfeni
extrémni pozice v této otazce ve smyslu ,drama je nejdiilezit€j§i narativni zanr”, coz, zda se mi, je
implikovano Niinningem a Sommerem (2008), s. 331, ale ve smyslu programu: drama dosud bylo

vvvvvv
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naratologové mluvi, fedeno s Veltruskym, o dé&jisti nebo jevisti,* tedy o dramatu nebo
divadle nebo o obojim), davaji tyto teze vcelku dobry smysl v rdmci pretoceni perspektivy
smérem k recepci. V piipadé Fludernikové je toto pretoceni dano kognitivnim pfistupem,
takze se setkdvame se sjednocenim odliSnych médii na bazi jednoty kognitivnich schémat v
,procesu” narativizace. SlySime tedy, Ze drama a film jakoZto narativy ,maji podil na
stejném druhu kognitivnich parametri a zavisi na stejnych recepc¢nich schématech jako
texty”, a poté i pfedbézny zavér: ... medialita ovliviiuje narativ celou fadou podstatnych
zpusobti, ale zdroven jen na urovni specifickych reprezentaci. Celkové vzato, muze byt
narativita vytvafena ve stejné mife ve viech textovych a vizudlnich médiich.”*' Pochopitelng,
postklasicka (nékdy téz kognitivni nebo trans-, pfipadné inter-medialni) naratologie rozviji
pojmoslovi, které na nas mtize leckdy ptisobit az nebezpeénym dojmem, coz vidime
naptiklad uz v pojmu narrativization, ktery je posunutim Cullerova pojeti naturalizace, a v
pojmu experientiality, ktery se na néj vaze, nebo kdyz Manfred Jahn sam sebe oznacuje za
,Clena komunity kognitivné orientovanych postklasickych naratologti diskursu”.*” Miizeme
tedy ocenit, ze diiraz na recepci, ktera vposledku formuje nase chapani narativu, lze vyjadrit
i lidstéji, coz ¢ini ve vztahu k divadlu napfiklad Pavis: ,.. z pohledu divdka, ktery
konfrontuje a sjednocuje subjektivni vize jednotlivych postav, divadlo pfedvadi ve vétsiné
ptipadt fabuli, kterou Ize shrnout do vypravéni.“® I pres vyse uvedené sjednoceni na irovni
kognitivnich schémat je si Fludernik samozfejmé védoma odlisné miry narativizace v tom c¢i
onom médiu, ¢ili neklade mezi né rovnitko. Zde se pak otevira cesta, po niz se sama vydava
vijiné své studii, vniz se (opét po teoretickém uvodu) zaméfuje na pozici narativity
v dramatu, respektive sleduje, do jaké miry ukazuji jak dramata, tak romany vzajemné
piejimani svych technik.* Toto je cesta, po niZ jde naptiklad i Richardson, ktery uz dfive
odlisil Sest moznych vypravécskych roli v dramatu a pozdéji se znovu vénoval tfem

zdkladnim strategiim narace (tzv. memory plays, generativni vypravééi a mimoscénicky [off-

8 Veltrusky (1999), s. 9.

81 Fludernik (2002), s. 263 a 264 [kap. 8. 4.]. Podobé srov. Fludernik (2008), s. 367 a Jahn (2001), s. 674.

8 Jahn (2001), s. 662. V prekladu nechavam slovo komunita, protoze Jahn hravé navazuje na Fishovy
,interpreta¢ni komunity”.

8 Pavis (2003), s. v. ,,Analyza vypravéni, naratologicka analyza“, s. 27.

8 Fludernik (2008), s. 366 nn. Uvodni teoretickou ¢ast (s. 355-66) lze chéapat jako doplnéni a precizaci vyse
uvedené monografie (Fludernik 2002).
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stage] hlas).” Na ptikladu Beckettova Not I pak Richardson hezky ukazuje, Ze pravé samotny
akt vypravéni mtize byt tim problémem, o ktery v dramatu bézi: ,Mluvdi, stejné jako typicky
vypravéd Beckettovy prézy, se zoufale snaZi sladit dohromady koherentni p¥ibéh.”** V této
souvislosti je jesté tfeba jmenovat Niinninga se Sommerem a uz zminéného Jahna (2001)." U
zadného z téchto teoretikli se nesetkame s tim, Ze by chtél stirat zdkladni rozdily ve vystavbé
(vyptij¢ime-li si Veltruského oznaceni) dramatu a roméanu nebo tfeba filmu apod. Spise je
zde patrnad neustala snaha ukdzat, Ze drama je stejné jako romdn smiSenym zanrem, Zze
v obou pfipadech mtizeme mluvit o smésici mimetickych a diegetickych prvka.

Dilezitym vedlejSim efektem, onim pozitivnim natahovanim naratologie, je pak i
prehodnocovani zavedenych pojmovych kategorii, které se mnohdy ukazuji jako pfilis
restriktivni. Na prikladu osloveni obecenstva v casti parabase Aristofanova Miru ukazuje
Richardson jistou naratologickou obsesi implicitnim autorem (implied author): ,Jestlize
popreme, Ze toto je fec skute¢ného historického Aristofana, pak se zd4, ze jsme lapeni uvnitf
narativnich teorii, které z principu popiraji moznost jakékoli pfimé komunikace mezi
autorem a obecenstvem... V této pasazi neni zadny idealizovany dramatik oslovujici
implikované divaky; misto toho je to skuteény autor...”**

Stejné tak ovSem urcité nuance, které s sebou (nejen) naratologické pojmy nesou, mohou
nasvitit systém na strané teoretiki dramatu. Kdyz napfiklad Veltrusky rozebird krajni
pfipad monologicnosti, tedy zpravy poslt, prekvapivé dodava: ,... stacilo by téméf jen
vynechat ,Posel’, které je zpravé predeslano, aby se pfima fe¢ zménila v poznamky, které, jak
vime, jsou pronaseny piimo basnikem.“*” Takové ztotoznéni autora s vypravénim a potazmo
s poznamkou sice dava smysl v ramci Veltruského hierarchického systému dominantnich a
podfizenych slozek a v ramci jeho chapani autora jako ,ustfedniho subjektu”, ale jinak je
zavadéjici a minimalné z néj vypadava akt vypravéni (narration) jako urcity mezistupen. I
jinde se v ramci svého pevné sevieného systému, ktery jinak inspiruje k celé fadé zajimavych

otazek, dopousti Veltrusky urcitych zjednoduseni, kdyz napfiklad tvrdi, Ze , d€j epicky ma

8 Richardson (1988), shrnuti onéch Sesti roli na s. 209-11. Uz zde pracuje se svym konceptem generativniho
vypravéce, ktery je vSak podrobnéji vysvétlen v druhé jeho zminéné studii, viz Richardson (2001).

8 Richardson (1988), s. 203. K Beckettovu Not I se znovu vraci Richardson (2001), s. 688-9.

¥ Mam na mysli zejména spolecnou studii Niinning — Sommer (2008), ale za pozornost stoji i Sommerovo
pfehledné heslo ,,Drama and Narrative” v Routledge Encyclopedia of Narrative Theory (= Sommer 2005)

8 Richardson (1988), s. 208. Jinak ovSsem Richardson povazuje konstrukt implicitniho autora za plodny a
pracuje s nim (s. 206-7).

# Veltrusky (1999), s. 62.
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sklon k linedrnimu p¥itfazovani motivi” oproti stuptiovité rozvijenému d&ji dramatickému.”
Leckdy komplikovany popisny systém prolepsi a analepsi neni manyrou teorie, ale pravé
snahou o postihnuti komplikovanych casovych vztahti vepickém zanru, které nelze
vystihnout , linedrnim pfifazovanim”.

Hned dvoji problém pak predstavuje cetba. O cetbé dramatu napfiklad Veltrusky fika, ze , v
¢tenafové mysli ovSem zpravidla spolu s pfitomnou scénou probihd i jednani, které je
ocekavano v ostatnich dé€jovych liniich”. Mam za to, ze totéz bychom mohli fici o cetbé
,epiky”, a z fenomenologické perspektivy to o cetbé obecné ukazal Iser.”’ Naopak o cetbé
monologickych atvarti Veltrusky fikd, Ze ,pfi souvislych vypravénich upind ¢tenar svou
pozornost plné na vypravénou piihodu, kdezto na pritomnost druhé osoby témér
zapomina.”*” TotéZ bychom mohli fici pro zménu o Cetbé dramatu. Ctena¥ preci nevidi stale
sjednocujici jevisté; ostatné uz v avodu ma Veltrusky diilezitou pozndmku, Ze si Ctenafr
dramatu , mnohdy nepredstavuje” dramatické osoby jako herecké postavy a déjisté jako
jeviété.°3 Konec¢né je to Veltrusky, kdo fika, ze ,[v dramatu]... situace neexistuje vné
jazykového projevu, ale je jim teprve utvarena”, a hned vzapéti do prvni skupiny , k urceni
situace” fadi naptiklad ,p¥imé popisy, charakteristiky, vypravéni atp.””* O néco dale pak
obé skupiny vymezuje vc¢i pozndmkam a #ika, ze ,vesmés nalezi do dialogu samého.””
Ackoli tedy Veltrusky proti sobé pomérné ostie stavi odliSeni monologické a dialogické
vystavby, pravé vmomentu urcovani situace, ktera vtomto odliSeni vystavby hraje
dilezitou roli, se do vystavby dialogické dostavaji monologické prvky. To je jen jeden
z moznych priklad®, ktery bychom mohli nalézt. Veltrusky si to vSak dobfe uvédomuje a
feSeni nachdzi v hierarchizaci, kdy monologické utvary, které se ,uplatiuji pfi vystavbé
dramatu”, chape jako utvary podfizené. Mam za to, Ze jeho nasledna teze — ,RozliSeni
basnickych druht neni tedy dano rozdilnosti jejich prvkii, nybrz rozdilnosti hierarchie,

“% _ nas obloukem vraci k problémiim, jeZ se

v nichz kazdy znich seskupuje tytéz prvky
snazi tematizovat vyse uvedeni teoretici, ktefi také nefikaji, Ze vystavba (nebo Veltruského

hierarchizace) je v romanu nebo dramatu tatdz, a stejné jako Veltrusky se ptaji, jaka je role

% Veltrusky (1999), s. 88.

1 Veltrusky (1999), s. 90. Srov. Iser (1972).
%2 Veltrusky (1999), s. 74.

% Veltrusky (1999), s. 9.

% Veltrusky (1999), s. 44 a 45.

% Veltrusky (1999), s. 47.

% Veltrusky (1999), s. 75.

9
9
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narativnich prvka pfi vystavbé dramatu, anebo naopak, jaka je role dramatickych prvki pfi
vystavbé romanu. NepfeZzeneme snad pfilis, fekneme-li, Ze Veltrusky zaroven anticipuje
nekteré dil¢i problémy naratologickych analyz, jako tfeba jiz zminénou otazku implicitniho
autora a problém hlediska (point of view)”’.

Je vSak tfeba hned doplnit, ze tyto studie, jak ostatné obcas jejich ndzev napovidd, jsou
zaméfeny predevSim na moderni drama, takze se vnich objevuji spiSe Brecht, Shaw,
Stoppard, Pinter, Beckett, nez nase slavna athénska trojice; odkazy na antiku se vétSinou
omezi pouze na sbor. V antickém dramatu je vSak situace jesté o néco komplikovanéjsi,
protoze odpadd, jak uz bylo fec¢eno v souvislosti s Taplinem, jedna dutlezita slozka, a to
(scénické) poznamky, které Veltrusky chdpe jako ,zdkladni prostfedek vyznamového
siednoceni dialogu”.” V p¥ipadé tragédie tak nejen vypravéni, ale i pozndmka jakozto prvek,
ktery stoji na pomezi narativity a vizualizace, je soucasti vnitini vystavby. To nds privadi
k poslednimu problému. De Jong navrhuje, coz je jediny ukrok, ktery muze ucinit, abychom
v souvislosti s feckym dramatem pouzivali naratologické pojmy jen na tzv. embedded
narrative (vlozené vypravéni).” I kdyz takové tizké vymezeni m@ize na prvni pohled dobie
fungovat, neni zcela jasné, jak vymezime a izolujeme samo vlozené vypravéni. V ptipadé
tragédie jisté nebudeme mit problémy tfeba s feéi posla, coz ostatné demonstruje de Jong
Vv jiz zminéné monografii (de Jong 1991) a vjisté zkratce jsme to vidéli uz u Veltruského.
Ovsem v pfipadé prologu nebo sborovych pasazi se brzy ukazuje, ze (vlozené) vypravéni se
prolina s ukazovanim a ustavovanim fikéniho svéta (viz nize). Vypravéni vsak neni neseno
jen takovymi velkymi celky. Jak pfesné fika Pavis, ,vymezit vypravéni je obtizné, nebot hra
(zejména klasické a klasicistni drama) je fada casto velmi dlouhych rozhovort, v jejichz
ramci kazda postava vytvaii vlastni promluvu a odkazuje na fakta, jez se uddla mimo
jevisté”.'” Navic, kdyby naptiklad v prabéhu stichomijthie fekla osoba X osobé Y, Ze se ji stalo
Z, jednalo by se podle Genettovy minimalni definice jiz o vypravéni a ptibéh.'"”" Mohli

bychom tedy mluvit v takovém piipadé o vlozeném vypravéni? Krom tohoto problému

7 Veltrusky (1999), s. 54-5. Oboje v souvislosti s pfimou feci.

% Veltrusky (1999), s. 50. Tamtéz tika, Ze ,bez poznamek se neobejde zadné drama”, i kdyz dale pak oproti
pfimym fecem pozndmky chdape jako slozku podfizenou. (s. 57). Veltruského pasaZe o poznamkach (s. 47-
57) kazdopadné patfi k tém nejpodnétnéjsim. Srov. téz Veltrusky (1994b), s. 96, kde uvadi také poucny
odkaz na Ingardena.

» De Jong (2004a), s. 7 a (2006), s. 75.

10 Pavis (2003), s. v. ,vypraveéni”, s. 425.

101 Genette (1988), s. 18-20.
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s vymezenim vlozeného vypravéni nakonec neni ani jasné, co nového nam takovy postup
fika o vypravéni nebo dramatu obecné.

Pfesto Ze by vSechna vyse nadhozena témata zasluhovala diikladnéjsi rozpracovani, ukazalo
snad alespon toto strucné naznaceni zbytecnost branéni hranic ,,¢isté” naratologie. Drama a
divadlo ovliviiovaly romdn ¢i obecné epicky zanr hned trojim zptisobem. Zaprvé z hlediska
estetiky: Sem patfi ona jamesovska otazka, jaka forma romanu ptisobi opravdovéji a nerusi
fikéni iluzi, jestli vypraveécska, anebo dialogicka, tedy otazka spojena s problémem showing a
telling. Zadruhé, drama fungovalo a funguje i jako zdsobarna terminologie pro popis
prozaickych texti (scéna, postava, protagonista, peripetie, dale trojice dramatickd scéna /
situace / intenzita, kterou najdeme u Genetta, ironie atd. Stanzel na jednom misté dokonce
mluvi o ,dramatizovani zprostfedkovanosti” a naptiklad Hemingwayovy Zabijiky oznacuje

jako ,dramaticko-scénickou povidku“).102

Zattfeti, nékteré narativni experimenty se
odehravaly nejprve v dramatu a predchazely realizaci vroménu.'” Drama tak znovu
ovliviiuje a mozna i ,natahuje”, ovSem v pozitivnim slova smyslu, koncepty naratologie.
Z badatelti, ktefi neodmitaji pfi svych analyzach antické tragédie koncepty naratologie, je
tfeba zminit na prvnim misté Lowa, ktery se jako jediny zaméfuje dtikladnéji na vztah
tragédie, jakozto zcela nového média, k epice a na vliv, jaky ma tento vztah na vystavbu
tragédie.'” Lowe pfimo mluvi o ,naratologickém tlaku”, ,naratologické novosti“, o ,nové
narativni formé”; nékdy naratologickou terminologii pifehani pravé tim zptisobem, ktery
ztejmé vadi de Jongové (nebo by vadil Veltruskému aj.).'” Déle musi byt jmenovan
Markantonatos, ktery také pfindsi zajimavy tivod do naratologické perspektivy, a spolu
snim i Goward.'” R. B. Rutherford (2007, viz ni%e kap. 3. 2. 1.) se pro zménu snazi
naratologicka hlediska aplikovat na studium sboru. Lamari pfedstavuje urcitou alternativu

k celé této poznamce; vychazi v podstaté ztéze literatury, kterd je uvadéna zde (krom

Veltruského samozfejmé), ale smér jejtho vykladu je odligny.'"

102 Stanzel (1988), s. 15, 227.

103 Niinning — Sommer (2008), s. 336, Sommer (2005), s. 120, Richardson (1988), s. 199, 204-5.

104 Lowe (2003), s. 157-87.

105 Uplné zbyteéné na jednom misté ¥ika (s. 175), Ze diky neexistenci opony ,hra musi signalizovat konec
tim, Ze ucini prazdnym narativni prostor”. Tim zapomina, Ze dfive (s. 169) sam odlisil prostor primarniho a
sekundarniho narativu. Striktné vzato, narativni prostor (= prostor sekundarniho narativu) nehraje roli pfi
opousténi scény. Narativni prostor pfedstavuje jen jednu z protinajicich se prostorovych tirovni.

106 Markantonatos (2002), s. 1-28. Goward (1999).

107 Lamari (2010), s. 5-16.
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1. 3. Nabozensko-ritudlni close reading

Zhruba od konce Sedesatych let dvacatého stoleti se zvysuje zdjem o zkoumani role ritudlu a
nabozenstvi v tragédii, ktery jde tentokrat ruku v ruce s inspiraci z antropologie. Misto
hledani determinujicich ritudlnich pocatkt tragédie nebo (kazdoroc¢nich) ritualnich schémat
se pozornost obratila ,na ritudlni jazyk uzity v tragickych textech”, pfipadné, jak fika
Easterling, ,na spojeni mezi ritudlnim jedndnim a jednanim v tragédii”.'®® Mtizeme fici, Ze
hrdina zprostfedkovany epicko-lyrickou tradici pfestal byt jen literarni postavou uzamcenou
v jednoté dila a vratil se do svého kultu. Ostatné Burkert tvrdi, Ze basniky byl vZdy vidén
prizmatem kultu, , skrze médium jejich zkuSenosti feckého nabozenského Zivota.”'® Je to
pravé Burkert, kdo se ve své vlivné studii znovu obraci nejen k moznym pocatktim tragédie,
ale k univerzalnimu smyslu obéti viibec a k4, Ze , podstata obéti stale prostupuje tragédii
dokonce v jeji dospélosti. V Aischylovi, Sofoklovi a Euripidovi stdle ziistava na pozadi,
pokud ne pfimo v centru, vzorec obéti, ritudlniho zabijeni, Ovev.”11° Burkert sice v samém
uvodu své studie jasné fikd, ze ,bychom nemé€li odekdvat, Ze mlizeme redukovat tak

«1 - avdak i takové

komplexni fenomén, jako je feckd tragédie, na jediny vzorec ptuvodu
postulovani centra (,zakladni situace obéti: clovek tvari v tvar smrti”) samozfejmé muize
produkovat jednostranné interpretace nékterych momentti v tragédiich a v posledku, ac
v rdmci jiné konceptualizace, vytvaii spojovaci linii ke starsi ritualistické $kole.''> A&koli jsou
zdkladni teze cambridgeské ritualistické Skoly dnes prekondny, jazyk a jakysi nevyfceny,
v pozadi vSak presto pritomny predpoklad ztstavaji podobné. Tato podobnost zretelné
vyvstane, kdyz se ohlédneme zpét kupfikladu ke slavnému exkurzu Murraye: Obsah
tragédie se sice vzdalil Dionysovi, ale , formy tragédie si zachovavaji jasné stopy ptivodniho

u113

dramatu Smrti a Znovuzrozeni Ducha Roku” . Zde je také vhodné pfipomenout, Ze

ovlivnéna (tautologicky) muze byt i samotnd prdce sprameny. Nejzietelnéjsi to je

108 Easterling (1988), s. 87.

109 Burkert (1966), s. 116, pozn. 66.

110 Burkert (1966), s. 116. K univerzalnimu smyslu obéti zejm. s. 109-111, 113.

11 Burkert (1966), s. 87.

112 Urcité shrnuti, kam mifi jeho vlivna studie, uvadi Burkert (1966) v odstavci na s. 115.

113 Murray (1912), s. 342. (V citaci ponechdvam velkd pismena origindlu, protoZe ziejmé predstavuji urcity
dtiraz Murraye.) Jisté, smér je zde jiny nez Burkertiv a Murray promita do tragédie schéma typické pro
rtiizné oslavy vracejictho se boZstva (agon, pathos, posel, thrénos, anagndrise, resp. theofanie). ProtoZze
rozpoznani ve smyslu oslavy theofanie v tragédii jaksi chybi, Murray musi pravé toto urcit jako ptivodni
funkci satyrského dramatu (s. 344), v némz je pfekonavana temna struna piedchozich tii tragédii a v némz
se navraci Dionysos.
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v momenté, kdy Burkert povazuje za ,jednoznacny doklad” néco tak problematického, jako
je thymelé.'"*

Nicméné, vyse uz bylo zminéno, Ze mytus muze v tragédii ledacos dorici, a totéz plati pro
ritudlni nebo obecné nabozenskou zkusenost, kterou naopak nékdy zcela opomiji literarni
interpretace.”’> Na nasledujicich stranach budou uvedeny dva zptisoby kladeni ddrazu na
ritudlni/nabozenskou zkuSenost, pricemz, jak uz bylo feceno, pozornost bude vénovana
hlavné interpreta¢nimu postupu, ktery razi Sourvinou-Inwood.

Helene Foley i P. E. Easterling zd{iraziiuji spolecné rysy ritudlu a divadla: ,Ritudl, jako
tragické divadlo, zahrnuje inscenovani, symbolicka gesta, strojeni se a hrani roli. Jak ritudl,
tak drama mohou poskytnout zkuSenost konecnosti a hranice, ktera ustavuje nebo potvrzuje
spojeni mezi minulosti a pfitomnosti, jednotlivcem a spolecnosti stejné jako mezi ¢lovékem,
bohem a pfirodou.”1® Zaroven vsak obé stoji na pozici, kterou Friedrich oznacuje vyrazem:
LAdrama uzivd ritudly”, v protikladu k tezi ,drama je ritudl.”"” Easterling tak odmitd mluvit
v souvislosti s ritudlem o ,,anomalii”, pokud je v tragédii zobrazen nezvyklym zptlisobem,
tteba jako smésice nékolika ritualnich prvki. Argument je jednoduchy: nemtizeme mluvit o
presné reprezentaci ve fikcni situaci, nebot ,,co je predstavovano v divadle, je podobné i jiné
nez zivot, o kterém tvrdi, Ze ho imituje, podobné v tom, ze poskytuje obrazy ,realného
Zivota’, nepodobné, protoze uz z definice je predstiranim.”'"® A& provizorné, navrhuje
Easterling mluvit v souvislosti srituadlem o , metafofe”.""” Zachazeni s ritudlni metaforou
vSak zdroven pfejima jakousi funkci rozsiteni literarni analyzy, respektive miize sméSovat
oboji. Patrné je to na zpiisobu, jak Foley i Easterling ¢tou Euripidovu Elektru. Foley shrnuije:

, Vzorce ritudlu a mytu jsou drzeny pred protagonisty jako mapy, které jsou oni schopni jen

114 Burkert (1966), s. 101-102. SlySime opét o centru: ,,Ale thymelé nemtize byt oddéleno od thyein. Jednalo se
ptivodné o blok nebo lavici, na které byla obét zabita a rozclenéna? Vzpominka na obét stoji v centru
dionyského predstaveni” (s. 102.).

115 Tak napf. Lloyd (1986), s. 15-16 chape vrazdu Aigistha (navic vrazdu hostitele) pfi aktu obéti
v Euripidové Elekte jako cosi nezavadného a jako potvrzeni uvadi nesmyslné paralelu z Hérakla.

116 Foley (1985), s. 64.

117 Friedrich (1996), s. 269. Friedrich pfitom tragédii oznacuje za ,literdrni drama”, které se vyvinulo z
,ritudlniho dramatu” (s. 272).

118 Easterling (1988), s. 98-99. Henrichs (2004), s. 190 pfimo fika, Ze tragici jsou spiSe zaujati prevracenymi
ritudly a abnormalitou nez ritudlni normou.

119 Easterling (1988), s. 98-99, 101. Podobné Foley (1985), s. 60-61. V zavéru své studie se vSak Easterling vice
kloni k uzs§imu vztahu tragédie a ritudlu: ,,... Zda se, Ze ziskdme vice ze zdidraznéni podobnosti mezi
tragédii a ritualem, a zvlasté z jejich potenciality znamenat rozdilné véci pro rozdilné lidi, nez z trvani na
odlisnostech, které mezi nimi maji byt vytyceny.” (s. 109). Tento obrat samoziejmé kritizuje Friedrich
(1996), s. 270.
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nespravné precist, jako kdyz proméni obét v jatka, jatka v zasné vitézstvi, Apollénovu
véstbu v travestii spravedlnosti a manzelstvi a narozeni v pfilezitost pro podvod a smrt.
Elektfiny piedstavy hledaji autoritu v ritualu, ale namisto toho reflektuji jeji vlastni odcizeni a
sebeklam.”1?° Ritualni slovnik tedy nejen zvyraznuje nékteré scény vzhledem k ndbozenské
zkuSenosti obecenstva a vytvari, tieba jako v pfipadé Hérakla, novy obraz héroje, ktery je
v kultu uctivan, ale predstavuje i dalsi rovinu, ktera potvrzuje nasi interpretaci. Stejné jako
v pripadé poukazu jednoho textu k jinému, tfeba pod hlavickou intertextuality, se jedna o
extenzivni rozsifeni vyznamu.

Christiane Sourvinou-Inwood, oproti prvnimu pfistupu, nechape ritudlni slovnik pouze jako
metaforu nebo mozny vyznamotvorny prvek ironie. Klade si za cil rekonstruovat, jaky smysl
davala tragédie dobovému obecenstvu, resp. jak a na zakladé ceho obecenstvo utvarelo
vyznam tragédie v priibéhu jejtho predstaveni. Receno jejimi slovy, usiluje o ,rekonstrukci
konceptudlni mapy antického obecenstva”, kterou sdilelo s tragickym basnikem, pfesnéji
tedy ,perceptualnich filtri obecenstva” nebo alespont ,parametrti determinujicich
predpoklady, které utvarely tyto filtry”; samozfejmé do té miry, pokud je to mozné.?! Proti
moznym (a snad i skuteénym, ale nezminénym) vytkdm, Ze athénské obecenstvo nebylo
homogenni, jednoduSe argumentuje tim, Ze nehomogennost obecenstva ,neovliviiuje
zakladni fakt, ze sdilelo zdkladni kulturni predpoklady, které utvarely percepci a které byly
podstatné odlisné od nasich.”1? Zakladni tezi Sourvinou-Inwood je, Ze tragédie byla ,, mimo
jiné, avsak velmi podstatné, také diskursem nabozenského zkoumani, tedy mistem, kde byl

v 5. stoleti prozkoumavan a propracovavan nabozensky diskurs athénské polis”.1?> Ackoli

120 Foley (1985), s. 45, kurziva doplnéna. Podobny slovnik vidime na s. 44: ,V Elektie se ritual nestane, tak
jako v Aischylovi, zdrojem formy nebo integrace. Postavy jsou p#ilis odcizené svymi piekroucenymi fantaziemi a
nehérojskymi Zivoty, nez aby nasly misto v normdlnich zptsobech nabozenského Zivota a spolecnosti”
(kurziva doplnéna). Elektra si dokonce , romantizuje svou osamocenost a ztraceného bratra do té miry”, Ze
nepozna ani bratra, ani posla (s. 43). Tento diraz ponékud pfekryva moznost, Ze nerozpoznani posla lze
chépat jako zajimavou a pokracujici hru na bazi konvenci Zénru. Uz ve v. 759-60 se Elektra nervézné pta
koryfaia, kde je posel, a je ujiSténa, Ze ten urcité pfijde. Probiha tak dvouuroviiovd komunikace: 1) vnitini,
v ramci fikce, znovu pfispiva k vykresleni Elektry a podtrhuje zajimavé ¢asovou rovinu, 2) vnéjsi smérem
k obecenstvu a jeho ocekavani. (Terminy vnitini a vnéjsi komunikace pouZziva pro toto zndmé misto de Jong
[1991], s. 119; srov. zejména Winnington-Ingram [2003], s. 54-5.)

121 Sourvinou-Inwood (2005), s. 295. Srov. Sourvinou-Inwood (2003), s. 16.

122 Sourvinou-Inwood (2003), s. 5; 291-2.

123 Sourvinou-Inwood (2003), s. 4-5. Podobné, ale lidstéji poznamenava Parker (2005), s. 146, Ze oproti
oficialnimu a individualnimu zptisobu nabozenské feci, ,tragédie rozsifuje nase povédomi o tom, co bylo
v Athéndch patého stoleti moZzné si myslet a pfedstavovat si o bozich, ¢eho se na nich bat.”
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zde i jinde slysime ono ,, mimo jiné”1?, je to pravé nabozensky diskurs a zakladni kategorie
feckého néaboZenstvi, tj. ,nepoznatelnost”,'” co hraje hlavni roli pfi ¢teni jednotlivych
tragédii. Pfitom ,prozkoumavani” nebo problematizace v zadném piipadé neznamena
kritiku ndbozenstvi, ale je prosté svého druhu artikulaci. Dtiraz kladeny zejména na
nabozensko-ritualni zkusenost obecenstva a na ritudlni kontext uvadéni tragédii (tragédie
jsou ,ritudlni predstaveni”) je tu tedy mnohem piiméjsi, Iépe feceno vsudypritomny. Mozna
je tomu tak i proto, ze kategorie ,nabozenstvi” se stdva vlastné zastfesujici a skrze ni se
artikuluji jak vztahy mezi jedinci (Alkéstis), tak tfeba genderovy diskurs (Médeia).

Praktickd stranka véci je naznacena uz ve dvou cdlancich vénovanych Antigoné, v nichz
Sourvinou-Inwood pfichazi, inspirovana readers-response kritikou, se zajimavym a na prvni
pohled jisté sympatickym pokusem o odmitnuti ,listovani”, tedy uz zminéného procesu
zpétného cteni.’? Na zakladé podvojného vztahu obecenstva ke svétu tragédie, ktery vsak
nebyl staticky, ale byl manipulovan v kazdé tragédii, postuluje dva typy textudlnich
(manipulativnich) prosttedkt: , distancni” (distancing), které vzdaluji svét i jedndni tragédie a
ostfe ho odlisuji od obecenstva, a naopak ,,zaostfovaci” (zooming).'”” Ve vztahu ,distance” a
,zaostfovani” tak obecenstvo dava tragédii smysl. V ramci jednotlivych tragédii se pak krok
za krokem sleduji rtizné zptisoby aktivovani této ,anachronistické kamery”, jak tyto
prostredky vtipné oznacuje Helene Foley'?, at uz se jednd o uziti napfiklad ritualni
terminologie, o znalost mytu, kterou obecenstvo disponuje, nebo prost¢ o socialni
skuteénost. Timto zptisobem je pak napiiklad zacatek Antigony cten nasledovné:'* Antigona

se schazi s Isménou mimo paldc, dvé Zeny jsou tedy na misté, které jim nepfislusi. Uz tim

124 Napf. Sourvinou-Inwood (2005b), s. 10-11. Zvlasté zajimava je pasaZ v Sourvinou-Inwood (2003), s. 415,
kde zdtraznuje, Ze je ,metodologicky nebezpecné nadrazovat a priori jeden aspekt tragédie, v tomto
pfipadé (tj. v ptfipadé zptisobli zakonceni Euripidovych tragédii) déj nad vSechny ostatni.” Nezda se totiz,
Ze by se tohoto metodologického varovani pfilis drzela.

125 Srov. Sourvinou-Inwood (2000), s. 20: ,,S absenci zjeveni, posvatnych knih a profesionalniho, bozsky
posvéceného knézstvi je spojena skutecnost, Ze centralni kategorii feckého ndboZenstvi je nepoznatelnost,
tedy vira, ze lidské védéni o bozském a o spravném zpusobu jednani ve vztahu k nému je omezeno a
ohraniceno. Vnimdni, Ze artikulace ndbozenstvi skrze urcité systémy polis je lidskym konstruktem
vytvofenym za urcitych historickych okolnosti a otevifenym zméné za zménénych okolnosti, je podle mého
nazoru spojeno s timto védomim nepoznatelnosti bozského svéta a nejisté povahy lidskych vztahtt k nému”
(dale s. 21-23).

126 Sourvinou-Inwood (1989), s. 135. Podobné, kritikou ,,ortodoxniho zptisobu ¢teni celku tragédie”, uvadi
svou dalsi studii Sourvinou-Inwood (1989b), s. 141.

127 Sourvinou-Inwood (2003), s. 22-23; Sourvinou-Inwood (1989), s. 136.

128 Foley (1995), s. 135.

129 Sourvinou-Inwood (1989), s. 138.
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jsou u obecenstva negativné zafazeny, navic obecenstvo hned zuvodni fe¢i poznava
Antigonu, coz ,mohlo aktivovat vnimani, Ze tyto dvé Zeny patii do zvracené rodiny.”
Naopak v osmém versi slova ,kérygma” a ,stratégon”, vztahujici se na zatim nejmenovaného
Kreonta, mohla fungovat jako ,zaostfovaci prostiedek”, ktery zptisobil, Ze obecenstvo
vnimalo Kreonta a jeho autoritu pozitivné v ramci athénskych instituci a autority polis. Uz
tento rozbor zacatku Antigony se zda byt predbihan znalosti celku, minimdlné ze strany
Sourvinou-Inwood; nicméné zptisob, jakym chape , distancni” a ,,zaostfovaci” prostredky, je
snad zfejmy. Duaraz na ndbozensky diskurs se ukazuje jeSté zretelné€ji v pripadé cteni
Euripida, ktery je obzvlast zatizen ,kulturné determinovanymi zptisoby cetby”. Zde je
zaroven patrna selektivnost celého piistupu. Nejprve Sourvinou-Inwood skrze perceptualni
filtry obecenstva vyvraci jednoduché vnimani figury theos apo méchanés jakozto pouhého
divadelniho, pfipadné ironického prostfedku pro ukondeni tragédie. Naopak tvrdi, a to i na
zakladé Aristotela, Ze obecenstvo vnimalo tato bozstva jako epifanie a skute¢né reprezentace
bozstev kultu.!® Dale, Aristofanova komedie, ktera zalozila moderni ¢teni Euripida jako
kritika ndbozenstvi a atheisty, nepopisuje percepci obecenstva a ani o to neusileje, , protoze
casto miizeme vidét, ze si klade za cil pfekrouceni obvyklych percepci; a pravé to ji déla
komickou.”®3! Euripidés pouze explicitnéji ukazoval temnéjsi stranky bohti a pokladal
zneklidiiujici otazky, ale ,kritika byla artikulovana jen proto, aby byla vyvracena”,
predevsim skrze bozstvo apo méchanés.’* Byla-li fecena dramatickou postavou takova slova
na adresu boht, jaka obsahuje napfiklad xenofanovska variace v Héraklovi, nejednalo se o
zadny problém, protoze ,centradlni pojeti nepoznatelnosti vieckém ndabozenstvi
umoznovalo, aby spekulace takového druhu byly jednoduse artikulovany.“'® Smrtelnici
koneckoncti nemohli védét, jestli jsou bozi sobéstacni a opravdu nic nepotiebuji. (Otazkou je,

muzeme dodat, jak na tom byl Héraklés jako postava dramatu.) V ptipadé Hérakla naopak

130 Sourvinou-Inwood (2003), s. 5-8, 292-293. Aristotelés (Poet. 1454b) totiz fika, Ze lze pouZit ,bozského
zasahu” pro véci, ,které se staly dfive a o nichz clovék nemiize védét, nebo pro ty, které se stanou pozdéji...
bohiim totiz pfisuzujeme schopnost vSechno védét”. Sourvinou-Inwood toto cte: ,,... bohové jsou pro toto
[uziti] vhodni, protoze ve skute¢ném zivoté ,my’ pfipisujeme bohtim moc vidét vSe — jinymi slovy, toto
uziti boht1 je, v omezené mife, mimetické vzhledem ke skutecnosti obecenstva” (s. 8). A dale pry z toho
miizeme dedukovat nasledujici: , Aristotelés chapal, Ze obecenstvo vnimalo percepci a vztah tragickych
postav k bohtim, ktefi se objevili v tragédii apo méchanés, jako ekvivalenty percepce a vztahu obecenstva
k bozstviim jejich zité reality — tedy jako vazné boZské bytosti, schopné, mimo jiné, vidét vse.”

131 Sourvinou-Inwood (2003), s. 294-295.

132 Sourvinou-Inwood (2003), s. 297.

133 Sourvinou-Inwood (2003), s. 373.
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hradlo mnohem vétsi roli, Ze obecenstvo jednak vnimalo (resp. se mu v priibéhu déje
aktivovalo), Ze je tento hrdina tizce spojen s nemirnosti a s pfekracovanim limiti danych
smrtelniktim, a neni tedy nevinnym hrdinou; zaroven védélo, Ze jeho utrpeni ma Sirsi rdmec
zbozsténi; dale mohlo vnimat i to, Ze Héra méla potrestat Hérakla, protoze byla bohyni
chranici manzelstvi; a koneéné ,feckd mentalita upfednostiiovala umirnénost, takze
Hérakltiv exces, zahrnujici i jeho dobry osud, skutecnost, Ze je synem Dia a nejvétsim a
nejsilnéjsim hrdinou, jsou ,vybalancovany’ excesem utrpeni.“’* Ackoli Sourvinou-Inwood
stale proklamuje zkoumani ndbozenstvi nebo i uz zminéné temné stranky, duraz, ktery je
kladen predevsim na onu zdkladni kategorii feckého naboZzenstvi, aktivaci kultti, skrze které
obecenstvo vnimalo postavy tragédie, a v neposledni fadé na epifanie apo méchanés,
strukturuje a sméfuje tragédie v jejim podani casto pravé k onomu ,vybalancovani”. To je
patrné i v na prvni pohled tak podivnych tragédiich, jako je Euripidova Elektra a Orestés.
V Elektie sice obecenstvo sleduje naruseny ritudl, j. vrazdu Aigistha, a celd tragédie se
zaméfuje na problematizaci role Apolldna a jeho véstby (a samoziejmé lidskych vztaht a
pomsty), ale nemuselo to nutné vnimat jako kritiku Apolléna, nybrz ,jako ilustraci temné
stranky Zivota; jakmile je jednou ¢lovék chycen v kruhu destrukce, bude nasledovat mnoho
utrpeni. Ale nakonec bude Orestés zachranén. Takze, bude-li ¢lovék jednat podle bozskych
pokynti, i kdyZz nedavaji Zadny smysl nebo se zdaji nespravné, bude ziejmé nasledovat
intenzivni utrpeni, ale pak také nastane konec utrpeni i sebe-zachranujici destrukce.”!®
Podobné je tomu také v pfipadé ,velmi temné problematizace” v Orestovi. Bozi jsou
nepochopitelni, ale i kdyz uz si lidé mysli, Ze je bozi opustili, neni to pravda, ,pokud
nasledovali jejich vili”.’* Ve svém odmitnuti ortodoxnich zptisobti ¢teni mluvila Sourvinou-
Inwood o ,komplexité”, ,polysémiich”, ,ambivalencich”, ,multivokalit¢” a ,val¢icich
diskursech”.'¥” Multivokalita atd. vSak funguji jen tehdy, pokud je tragédie prenesena pry¢
od divdka. Ten je totiz v pojeti Sourvinou-Inwood, podle mého ndzoru, nabozensko-
kultickou zkuSenosti, mytologii a zakladni kategorii feckého nabozenstvi, tj. nepoznatelnosti,

odsouzen ,k pfimocarému rozvijeni jednoduchého, monosémického sdéleni”, feceno slovy

134 Sourvinou-Inwood (2003), s. 375.

135 Sourvinou-Inwood (2005b), s. 14. Srov. Sourvinou-Inwood (2003), s. 350, kde k4, zZe toto vnimani Elektry
bylo pro Athénany, ktefi méli za sebou jiz deset let valky, nikoli temné, ale ,,uklidiujici”.

136 Sourvinou-Inwood (2005b), s. 20. Podobné Sourvinou-Inwood, (2003), s. 402, kde sice mluvi o
,otevienych otdzkadch”, ale zaroven o ,uklidnujicich odpovédich” nebo pfinejmensim ,uklidnujicim
ramci”.

137 Sourvinou-Inwood (1989), s. 135.
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z téhoz souvéti, kterd vSak Sourvinou-Inwood kriticky adresovala ortodoxnim zptisobim

Cetby.

1. 4. Performance criticism

V ramci interpretacnich diirazt se doposud mluvilo o tragédii jen jako o textu a o jejich
autorech jako o (tragickych) basnicich, ackoli uz v tvodu bylo feceno, ze tragédie jsou
soucasti a dalSim projevem tzv. performance culture. Oba vySe uvedené pristupy spojuje v
zakladni roviné prace s textem zaloZena na hledani slovnich spojnic, at uz v ramci jedné ¢i
mezi nékolika tragédiemi, a na identifikaci specifického slovniku. Dtraz na rituadlné-
nabozenské prvky v tragédii pfitom cini dhlezity krok smérem k ptivodnimu obecenstvu
tragédie a k jeho zitému ndbozenstvi, ztistava vSak na rtiznych arovnich reprezentace, ktera
se ukazuje ve vztahu kontext-text, ackoli vztah kontext-text zde samoziejmé znamena
konstruovani z celé fady diskursivnich poli. Snaha Sourvinou-Inwood vyhnout se zpétnému
¢teni vyznéla nakonec do ztracena, protoZe spolu s dlirazem na ritudlni kontext se jeji
interpretace vposledku stejné jen otdcela na slovnich vyznamech a kategoriich, které si
predem vytkla jako fundamentalni. ,Porozumeéni ritudlnimu jednani v tragédii je
neoddélitelné spojeno se Sirsi problematikou rekonstrukce scénického provedeni”, fika
Athina Kavoulaki a jeji poznamka predstavuje vramci této prace vhodny prechod
k performance criticism."®

Z hlediska pfistupu skrze pfedstaveni, tj. jednorazovou ,udalost”, se jedna z prvnich otazek
tyka zachytitelnosti vyznamt, které produkujeme pfipraci se stabilizovanym textem.
Podstatnéjsi vSak je, ze performance criticism se snazi pfinaset jinou perspektivu, ze které je
nahlizeno jak utvafeni vyznamu v pritbéhu , udalosti” predstaveni (coz se ne vzdy dafi, ale
casto v ramci performance criticism tika), tak samotné dilo a jeho status. ,[..] Scénai bez
jakéhokoli prostoru a prilezitosti pro pfedstaveni, at uz minulé nebo budouci, neni
dramatem, ale jinou poetickou formou ovlivnénou dramatem,” fika Oliver Taplin.'®
V pfistupu performance criticism prestava byt tragik jen basnikem a znovu se stava
dramatikem i rezisérem, ktery nepracuje jen se slovem, ale i s hudbou a tancem, a (literarni)

text se zase méni v nehotovy scénaf, ve kterém se v pribéhu predstaveni propojuje vizualni

138 Kavoulaki (2008), s. 293.
139 Taplin (1995), s. 96.
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rovina s verbalni. Redeno antickou terminologii, autor je znovu chapan jako dwdaokaAoc,
ktery £0(da&e Toaywdiav, coz znamenalo, ze mél vyjma financovani na starosti maoav tnv
ThS TeaYWwdiag oixovopiay, jak fika Athénaios o Aischylovi (I, 39, 8).'*

Popularizace toho pfistupu je nejvyraznéji spojena prave s pracemi Olivera Taplina; s jistou
davkou schemati¢nosti, jiz se zde nelze vyhnout, mtizeme fici, Ze se nejprve jedna o jakési
znovuobjeveni divadla, které bylo na pofadu dne uz koncem 19. a zacatkem 20. st., a to
zejména Vv souvislosti s archeologickym vyzkumem antickych divadel. Nemusime se ani
obracet k zavedenym jménum v zahraniéi, protoze tento vztah archeologie, divadla a
filologie, resp. ovlivnéni filologie na pfelomu 19. a 20. st., je dobfe naznacen uz v pasazi,
kterou v r. 1903 zaéina svou studii Josef C. Capek: ,,Od té doby, co vydal Julius Hopken svou
disertaci...,, vniz poprvé vyslovil minéni, Ze herci i sbor hrdli v orchestfe, a co Vilém
Dorpfeld vyjadril se podobné..., byla dramata fecka, jako jediny spolehlivy svédek nas pro V.
stol., zvlasté od filologli pilné€ vzhledem k této otdzce rozebirana. Neni tedy divu, Ze jiz do roku
1896... vznikla o scenerii dramat celd literatura..”"*' V souvislosti s performance criticism v
podstaté podobnou situaci popisuje Eva Stehlikova, kdyz fika, Ze zasadni Taplinova kniha,
The Stagecraft of Aeschylus (déle jen SA),'* ,odstartovala nekone¢nou fadu studii, v niz
nejriiznéjsi badatelé scénu po scéné precetli nové texty feckych tragiki...”.'* Se
znovuobjevovanim divadla a produkovanim ,nekonecné fady” novych studii je zaroven
spojeno objevovani ,,uz celé literatury”, ktera se na fecké divadlo vlastné nikdy neprestala
vazat, ackoli se stalo jistym vymezujicim klisé pravé tuto navaznost v performance criticism
prehlizet. Patrnd je i kontinuita celé fady problémt, spiSe feSenych nez vyfesenych.

Neprekvapi proto, ze rovnéz problém, kterému se u nas podrobné vénoval v uvedené studii

140 Zda se, e tragicky basnik zdédil také funkci a samotné oznadeni didaskalos po sborovych lyricich”, ¥ika

Herrington (1985), s. 40. Dale srov. s. 24-25, a Appendix IV B na s. 183-184. Termin dwdaokaAoc, pozdéjsi
posun k oznaceni mountr|g a dalsi terminologické diference pojednava ditkladné E. Reisch (1905), s. 402-406.
Dale napt. Bergk (1884) s. 52-54 a pozn. 175. Je pravdépodobné (Reisch), a podle nékterych jisté (Rehm
[2002], s. 9), Ze pokud nebyl autor zaroven tim, kdo drama , rezijné” zpracoval pro divadlo, jako v pfipadé
nékolika Aristofanovych komedii, nebyl uveden v oficidlnich zdznamech. Podle hypothesi k Aristofanovi, na
které odkazuje Haigh (1907), s. 52, se jednalo naptiklad o Vosy a Zdby uvedené Filénidem, Ptiky a Lysistraté
uvedené Kallistratem, pricemz praxe dopliiovani autora ,textu / scénare” do zaznamd, tak jak je zname my,
je podle Haigha aZ pozdéjsi a vaze se na editacni ¢innost gramatikii. Co se tyce napisti, at uz soukromych
nebo oficialnich, ukazuje C. D. Buck (1889), ze standardné byl uvadén pravé chorégos a didaskalos, a
z dtivodu datace archén.

141 Capek (1903), s. 190. (Kurziva doplnéna)

142 Taplin (1977).

143 Stehlikova (2005), s. v. ,,Badani o divadle”, s. 81.
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Capek a pfed nim uz napt. F. Groh nebo letmo J. Kral'*,

totiz jaké misto v divadle zaujimal
sbor a jaké herci, se i pozdéji znovu otevira v celé fadé polemik, naptiklad mezi Rehmem a
Wilesem na jedné strané a Arnottem na strané druhé. Tento problém rozhodné neni uzavten,
stejné jako neni (a snad ani nemuze byt) uzaviena otdzka po ptivodnim tvaru orchéstry, kde
zase pro zmeénu stoji Rehm a Wiles proti sob€. Zejména v pfipadé tvaru orchéstry existuji v té
¢i oné dobé jen urcitd prevazujici minéni zaloZenad na interpretaci stale tychz tragédii a

(re)kombinovani stale tychz pozlistatkt zdiva.'”

Kdyz S. Scullion poznamendava, ze ,nase
rekonstrukce divadla 5. stoleti spoc¢iva na zhruba dvaceti kamenech, které jsou rozmistény ve
¢tyfech skupindch a zle poniceny casem”, neuvadi nds jen do rozsahu a charakteru téchto

pozustatkii, ale ukazuje zaroven, co celd rekonstrukce obnasi a Ze veSkeré hypotézy maji

provizorni status, ktery interpreti také vétsinou ptipoustéji.'*

1. 4.1. ,Grammar of dramatic technique”

V pomérné nesourodém, a jak by se dnes zfejmé feklo, interdisciplindrnim performance
criticism lze pak opét schematicky a zjednodusené rozeznat dvé hlavni tendence. Prvni,
reprezentovana Oliverem Taplinem a dalsimi, které do znac¢né miry inspiroval, spociva
v popisu ,grammar of dramatic technique.”'*’ S4m Taplin pfitom neklade sviij pfistup skrze
,vizudlni dimenzi” tragédie do protikladu k literarni kritice. Naopak fikd, Ze se jedna ,jen o
jeden pristup” vramci literarni kritiky, a pozdéji ho oznacuje jako ,close reading”

predstaveni.’® Takové close reading muze mit samozfejmé celou fadu podob: miize byt

144 Groh (1895). Kral se k tomuto jasné vyjadiuje v recenzi uvedené Grohovy studie (LF 22, 1895, s. 397-399).
Jeho samostatna publikace (Kral 1888) vsak stoji za pozornost spiSe jako ukazka zptisobu, jak se pracovalo a
jak by se nemélo pracovat s prameny.

145V soucasné dobé ziskava pfevahu obraz divadla s orchéstrou ve tvaru lehce nepravidelného ctverce a s
mnohem mensi kapacitou, nez se obvykle uvadi (kolem jedné tfetiny z uvadénych 17 000), jak ho shrnul
naprt. Goette (2007).

"¢ Scullion (1994), s. 17. Srov. napt. Moretti (1999-2000), s. 378 nebo Goette (2007), s. 116.

47 Grammar of dramatic technique” je hojné citované slovni spojeni E. Fraenkela zjeho komentéte
k Agamemndnovi, konkrétné k v. 613 (Fraenkel 1950b, s. 305). Taplin tato Fraenkelova slova uZziva jako urcité
motto v ivodu SA (s. 1). Jednim z kritérii, kterymi Fraenkel posuzuje starsi edice Aischyla, je, nakolik se
autofi vénuji , problematice dramatickych technik a spojnicim, kterymi jsou hry neoddé€litelné spojeny
s podminkami daného jevisté” (Fraenkel 1950a, s. 59.). Oznacovani pfistupii je samoziejmé vZdy orientacni.
Napftiklad Mastronarde (2010), s. 14 a pozn. 39, nemluvi ani o performance criticism, ale fadi se spolu s
Taplinem, Hallernanem, Jensem, Kaimiem a dal$imi pod kolonku formalismu, ktery zahrnuje ,stylistické a
formalni studie, jez rozsirily nase povédomi o rtiznorodych konvencich jazyka, dialogu, dlouhych feci a
scénické kompozice.”

148 GTA, s. 4-5. Srov. Taplin (1995), s. 105.

41



naptiklad zaméfeno na prichody a odchody postav jakozto strukturaéni prvek dramatu
obecné nebo na jeden konkrétni smér prichodu v ramci jedné konkrétni tragédie, dale na
dramaticky vztah sboru a postav, pfipadné muze ,, mapovat” jen urcité dramaticky zajimavé
momenty, jako je naptiklad mlceni postav atd. Variace takového close reading jsou ostatné
patmé i z rtizného zacileni jednotlivych Taplinovych studii k Aischylovi a Sofoklovi.'”
Obecné shrnuti toho, co ma byt v ramci takové gramatiky ,vizualizovano”, podava Taplin
opét v uvodu ke GTA (s. 4): ,,... Pohyby a pozice postav, pfedméty, které drzi a vymeénuji si,
véci, jez ¢ini jeden druhému, jejich pohyblivé vztahy v prostoru a celkové tvarovani téchto
scénickych udalosti do smysluplnych vzorca a sekvenci.” Pfitom v pfipadé Taplina plati, Ze
vse, co potiebujeme k této ,vizualizaci” predstaveni a jeho close reading, mame k dispozici
vsamotnych textech tragédii.’ Tento dtraz se pak p¥imo odrazi v Taplinové
problematickém pojeti significant action, v jakémsi pfedbézném pravidle, kterym je zhruba
feceno, ze vse, co je v dramatu minéno autorem jako podstatné, je zaroven signalizovano
slovy v textu.””' Té7ko se vztahovat ke koncepci, o niZ sdm jeji zastance ikd, Ze neni a nema
byt logicky bezchybnd, Zze se vSak jednd o ,argument na zdkladé elementarniho
dramatického smyslu“."” Je vsak moZné zastavit se u nékolika bodid. Hned prvnim
problémem significant action je velmi nejasné vymezeni. Pokud vim, Taplin nefikd, kde
zacind a kde kondi to, co je a co uz neni significant. Na jedné strané se zda, ze chape significant
action spiSe jako urcité sekvence ¢i zlomy vramci scén a vztahuje je predevsim ke
konkrétnimu jedndni postav, pfipadné k jejich prostorovym vztahtim, na strané druhé mluvi
o ,mléeni, t¢ématu, scénickém jedndani, obrazu, ndbozenském nebo intelektudlnim problému”.
Slysime znovu a znovu, ze ma-li cokoli z toho byt dulezité nebo significant, autor nad tim
stravi ¢as a vyjadii to slovy.'” Jedinym parametrem k posouzeni jsou tedy zfejmé slova
(nebo snad nacasovani slov?). Téch je vSak v tragédii vic nez dost, a proto se nutné musi

jednat o néjaky vybér. V tom piipadé se vSak nabizi otdzka, o jaky vybér jde a na zdkladé

> M&m na mysli zejména Taplin (1971), (1972), (1983), a (1988). Pokud vim, Taplin se kromé& GTA nikde
samostatné nevénoval Euripidovi, coZ je dano tim, Ze ho povazuje za nejslabsiho ze tii velkych tragikii a
jeho dilo za nevyvazené (GT4, s. 28).

150 Napft. Taplin (1971), s. 25-26.

151 GTA, s. 16-19. Velmi stru¢né shrnuti v souvislosti se scénickymi poznamkami uvadi Taplin (1977b), s.
129-130. Na stejném principu pracuje rovnéz s uz zminénym mlcenim: ,,Kdyz je mlceni diillezitym ml¢enim,
ostatni postavy mluvi o mlcici osobé a jejim mlceni” (Taplin [1972], s. 58.). Pojeti significant action v této
podobé prejima Mastronarde (1979), s. 2.

152 GTA, s. 18. Srov. SA, s. 30.

'3 Taplin (1972), s. 97.
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¢eho ma probihat. Naptiklad v Oidipovi na Kolénu Antigona verbalizuje slepému Oidipovi
celou fadu scénickych momentti, jsou tedy na zakladé ,elementdrniho dramatického
smyslu” vsechny stejné significant, nebo jsou snad nékteré significant méné? Zrovna zde
pfitom Taplin vybira sice velmi zajimavy, nikoli vSak slovy jasné vyjadfeny moment, totiz

ze které strany piichazi Polyneikés.'*

Jednoduse feceno, Taplin se ve svém pojeti significant
action snazi neprili§ Stastné o preklenuti paradoxni situace (jak to sam oznacuje), kdy na
jedné strané sice nemame Zzadné scénické poznamky v dnesnim slova smyslu, protoze
v ptvodnich textech/scéndfich ani nebyly, a pfesto ndm na druhé strané pravé text staci,
resp. ma stacit k rekonstrukci a kvizualizaci predstaveni. Stavi-li cely problém takto,
vnucuje se mu samozfejmé néjaky prvek, kterym by toto preklenul, jenze pravé vnaseni
podivné hodnoticich adjektiv jako ,important” a , significant” apod., vztahujicich se k intenci
autora, je pro celou véc jen matouci. Vysledkem je pak pozoruhodna souhra, kdy autor
divaky slovy ,upozorniuje”, kam klade ve své hie diiraz, a divaci, stejné jako soucasny
interpret, jsou sto spravné identifikovat tyto dirazy minéné jako significant.'” Pfitom
text/scénat je soucasné vychodiskem i potvrzenim argumentu.'® Dal$i otdzky mizeme
polozit opét na zakladé n€kolika scén z Alkéstidy. Zde se napi. ve v. 35 dozvidame z ust
Thanata detail, ktery obecenstvo vi samozfejmé uz od zacatku, totiz ze Apollén ma v ruce
luk. Thanatos se k luku vraci hned ve v. 39, aby byl vzapéti Apollonem (v. 40) uklidnén, ze
on preci ma luk vzdy, takze neni pfed domem na strazi. Dotykame se tu ,nevyznamného
detailu”, jak Taplin oznacuje konvencéni scénické rekvizity, které sice maji dopad na celkovou
ekonomii hry, ale nejsou significant, nebo naopak pravé toto oznacime jako significant,
protoze zde autor stravil ¢as a vénoval tomuto detailu pozornost? Na tomto jednoduchém
prikladu se ukazuje, Ze volnost vymezeni umoziuje na strané interpreta notnou davku

libovile pro oznaceni (in)significant. Zadruhé, scéna Apollona s Thanatem funguje

"** Taplin (1983), s. 160. Ze to se slovy nejde tak jednoduse, je patrné i na parodu v Choéforoi, kde sice sbor
,jasné” fika , Poslan(a) z domu pfisel(a) jsem...” (v. 22: iaAtdg €k dOpwv éPav), ale Taplin (SA, s. 336) se
kloni spiSe k moZnosti, Ze pfichazi eisodem. Mimo jiné proto, Ze to Orestés nekomentuje jako vystup z
domu, ,jak by se dalo ¢ekat.”

155 Je zajimavé, jak se Taplinové pozici ze zcela odlisSného vychodiska pfiblizuje Chancellor (1979), ktery na
zékladé ,,implicitnich scénickych poznamek” také pracuje s tim, co je a co neni zamysleno autorem jako
podstatné. Podle Chancellora tim vsak autor neupozornuje divacké publikum, ale primarné se mu jedna o
¢tenafe. Autor tedy musi vkladat tyto poznamky do textu, aby si ctenaf byl sto predstavit divadelni
ztvarnéni. Chancellor pfitom rozviji tuto divokou tezi na zakladé jakéhosi imaginarniho, o to vsak

“

rozsifenéjsiho knizniho trhu.
156 Na tautologickou formu argumentace upozornuje Goldhill (1989), s. 176-179.
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predevsim v ramci fikéniho svéta dramatu: Thanatos nechodi do divadla, takze nevi, ze
k Apollénovi patif luk, hlavnim téelem je proto podniceni Thanatovy nedtvéry:"’ Apollén,
patrné v bilém a slukem, na zacatku prologu vystupuje ze skéné, Thanatos v ¢erném a
s mecem (v. 74) pfichdzi jednim z eisodii po samotné fe¢i Apolléna a tim prvnim, co vidi, je
ozbrojeny Apollén hlidkujici pred palacem."® Snad s vyjimkou ptichodt / odchodii a jejich
ohldSeni a raznych pobidek, kde je situace komplikovanéjsi, plati tato podvojnost pro
drtivou vétSinu tzv. implicitnich & intradialogickych scénickych poznamek:'” funguji
vramci fikéniho svéta, a zdroven smérem kndm osvétluji scénu. Az v tfetim planu si
muzeme klast otazku, zda je tato podvojnost reflektovana a stava se z ni pracovni ndstroj
slouzici k upoutani pozornosti divaka (Taplin), nebo k instruovani ¢tendre ¢i pozdéjsiho
reziséra (Chancellor). Odpovéd na tuto otazku je asi takového druhu, jako kdyz se ptame,
zda je kazdy nami deSifrovany intertext intenciondlné zalozeny: z moznych odpovédi nelze
vytvatet pravidlo, protoZe ve hie je cela fada proménnych.'®

Dale, neni jasné feceno, jestli significant action, nebo prosté vSechno ostatni significant, ma byt
v textu vyznaceno v momenté, kdy se odehrava. Pokud vim, Taplin se zabyva jen jedinym
pfikladem a nikoli pfekvapivé dochdzi k zavéru, ze piijezd Atossy na vozu (Pers. v. 155), o
kterém se vsak dozvidame az ve v. 607, neni significant, protoze ,vstupy na vozech... byly
vraném divadle, kde jesté nebyla skéné, natolik béznou zdlezitosti, nez aby vyzadovaly
zvlastni komentar” (S4, s. 78). Taplin vSak zaroven tento pfiklad z Persanii elegantné prevadi
na svlij znamy interpretativni koncept a vyklada jej jako ,zrcadlovou scénu” (mirror scene):
samotné scénické jednani ve v. 155 nebylo podstatné, stava se jim az na zdkladé vyvoje hry,
retrospektivné, kdyz si Atossa uvédomi relativnost bohatstvi a kralovského luxusu. , Kdyz je
dosazeno tohoto uvédomeéni, viiz, ktery byl samozfejmou véci, se stal symbolem moralniho
postoje” (SA, s. 78). V podstaté tentyz postup muzZeme demonstrovat na zméné kostymu
v Alkéstidé. Naznacena je sice uz ve v. 512, zde se vsak jednd o jakousi pfipravu, snad jen

zménu masky, pokud oviem masky musely reprezentovat to, co je fedeno slovy.'® Jasné je

157 Tak napiiklad Luschnig a Roisman (2003), s. 169.

158 Seeck (2008) priléhavé preklada prvni Thanatovo & & jako ,Ah, nein!” Velmi podobné mluvi napiiklad
Elektra o ¢ihajicim Orestovi, diky éemuz se také dozvidame o me¢i (E. EL v. 225.).

1% Stehlikova (2005), s. v. ,,Scénicka poznamka“, s. 214-215. Oba terminy chapu synonymné.

160 Analogii sintertextem zde povazuji za piithodnou vzhledem kjeho podvojné (intratextudlni a
intertextualni) koherenci, jak ji definuje Plett (1991), s. 5.

161 Napfiklad Rehm (1994b), s. 85 se domniva, ze uz ve v. 512 se dozvidame o zméné kostymu. Jenze pokud
chceme byt doslovni, coZ je i pfipad Rehma, Héraklés se pta jen na ustfiZzené Admétovy vlasy jako symbol
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zminéna az ve v. 922-25 jako dalsi vyjadfeni zmény Admétovy ,situace”, tedy znovu v rdmci
svéta dramatické postavy. Po Taplinové zptisobu bychom mohli fici, Ze samotna zména
kostymu neni nijak podstatnd v momenté, kdy k ni dochdzi, protoze se jisté jedna o bézny
scénicky prostiedek, a navic vSichni divaci pfeci védi, jakou podobu ma v pohfebni praxi
ekfora. Zména kostymu se vSak stava dutlezitou zpétn€, protoze podtrhuje kontrast mezi
narativné vyjadfenym svatebnim procesim (v. 915-925) a procesim pohfebnim (a snad i
prvnim vystupem Alkéstidy a Adméta na scéné), mezi vstupem do domu o svatebni noci a
nemoznosti vstupu do prazdného domu po pohibu. Kontrast se pak samoziejmé dale fetézi
az do zavérecné scény uchopeni Alkéstidy za zdpésti a odhaleni zavoje, coz v hrubych
obrysech odpovida svatebnim ritim (viz nize). Jinymi slovy, i kdyz urcité jednani neni
vyznaceno ¢i zdliraznéno slovy v momenté, kdy se odehrava a ex definitione je, nebo by mélo
byt, insignificant, v prabéhu tragédie a v rdmci zcela jiné scény se casto dostaneme k tomu, ze
significant vlastné je a funguje v tragédii zpétné a stejné tak dopfedu na bazi kontrastu. Proti
témto konstruktim a interpretacnim kotrmelcim pak stoji jednoduchy fakt, Ze autor se
rozhodl v ten ¢i onen moment pouzit ten ¢i onen divadelni prostfedek, at uz se jedna o vtz,
zménu kostymu ¢i cokoli jiného. Na jedné strané se podle Taplina ,,musime vynasnazit vidét
a slySet feckou tragédii nikoli libovolnym a nezasvécenym zptisobem, ale tim zptisobem,
jakym sam dramatik minil, aby byla vidéna a slySena” (GTA4, s. 3), na strané druhé fikame
pravidlem zaloZenym na vyskytu slov, jaké momenty byly pro autora diilezité a jaké nikoli.
Pfitom pravé nacasovani a provedeni, jak sam Taplin casto fikd, dava dohromady celek a
jeho pohyb, ve kterém ma kazdy moment své dtilezité misto. Jakdkoli kategorie signifikance
toho ¢i onoho momentu je neudrzitelnd v obecné deskriptivni roviné a je jen aktem
interpretace.

S timto tizce souvisi posledni pfipominka. Jak trefné fikda M. Revermann, k jadru problému
vede otazka: ,Jestlize mtizeme bezpecné predpokladat, ze postavy v fecké tragédii délaji to,
co Fikaji, ¥ikaji také to, co délaji?*'** Taplinova odpovéd zni, Ze Fikaji to, co délaji, jen pokud
je to significant. Tim ovsem, ackoli mu jde o vnimani tragédie jako ,udalosti”, vylucuje

z tragédie ,,déni” a vyznamotvorny potencial jednotlivych momentti i celych scén, v nichz

drZeni smutku. To ma pfitom svou logiku: Admétos avizuje ekforu ve v. 422 (&AA', ékpopav Yo TOLdE
Onoopat vekpov). Héraklés svym prichodem narusuje pripravu na ekforu, cili prothesis probihajici uvnitt
palace, zatimco Ferés nasledné prerusuje ekforu samotnou, ktera zac¢ina az versem 606.

162 Revermann (2006), s. 49.
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neni jasné verbalizované scénické jednani, ale vyznam se samoziejmé utvari. D. Wiles se toto
snazi demonstrovat na zavére¢né scéné z Hippolyta, v niz chce ukazat, jaké mozné varianty a
z toho vyplyvajici roviny vyznamu mohlo mit odneseni Faidfiny a Hippolytovy mrtvoly.'*
Ackoli Wilestuv piiklad mifi k podstaté véci (o odndseni jakékoli mrtvoly neni v textu nic
feceno), vybér scény je prinejmensim nestastny. Wiles se ziejmé nechal strhnout snad pravé
potencialitou vyznamti a bohuzel vybral scénu, kdy neni zaddny diivod, aby byla jesté
mrtvola Faidry jakkoli viditelna.'” Pokud bychom tedy chtéli Taplinovi piedhazovat
néjakou (ne)odnesenou mrtvolu, nabizela by se spiSe mrtvola Polydéra v Hekabé, o jejimz
odnaseni nepada zadnd jasnd zminka. Jen na zadkladé Polyméstorovych slov, Ze citi soustrast
s Hekabou, jejim méstem a ,, v t' apticwg Oavovoav éxyovov 0é0ev” (v. 955), se miizeme
dohadovat, jestli se jedna o zahalené télo na scéné, které Polyméstor chybné identifikuje, a
v tom pfipadé by to byla jiz druha chybna identifikace mrtvoly v této tragédii. Pokud ano,
nachdzime v zdvéru podobnou situaci, o jakou se snazi Wiles v Hippolytovi: na jedné strané
mrtvy Polydoros, na druhé déti Polyméstora, které jsou zminény jen Agamemnonem pred
agonem (v. 1118) a snad v zavéru slepym Polyméstorem (v. 1255), ackoli jejich pfitomnost
predstavuje celou dobu silny vizudlni daraz. Zistavaji napfiklad na scéné, zatimco je otec
odvadén eisodem smérem k moti? Zlstavaji i po exodu na scéné jako urcité memento?'®

Nejde vsak jen o ,rekvizity”. Jesté jednou se tedy obratme k Alkéstidé. Celé druhé epeisodion
(v. 244-434), v némz na scéné vystupuje Alkéstis, Admétos, déti, sluhové a samoziejmé sbor,

které vedlo ktak odliSnym interpretacim A. P. Burnettové a K. von Fritze, neobsahuje

163 Wiles (1997), s. 10-12.

164 At uz Théseus odchazi do palace po v. 1089 nebo 1101, o ¢emz se vede v komentéfich spor (srov. Barrett
[1964] ad 1090), neni dvod, aby sjeho odchodem nezmizela z o¢i divakii také mrtvola Faidry. Nutno
dodat, Ze, nehledé na impresivni zptlisob psani a zajimavé napady, ma Wiles obcas problém pravé s detaily
a Hippolytos s Faidrou jsou pro néj zfejmé zakletymi postavami. V jiné jeho monografii (Wiles, 2000) totiz
hned dvakréat c¢teme, Ze Faidra byla dcerou Amazonky, na ¢emZ Wiles zaroven zakladdd i interpretaci
nékterych scén. Dovidame se tak, Ze neni nic nepfirozeného na tom, Ze Faidra touZi jit do lesti a hor lovit ¢i
krotit koné ,jako muz”, protoze je dcerou Amazonky (s. 74). A jako dcera Amazonky pochopitelné odmita
svou izolaci v Zenském svété ,uvniti”, ktery predstavuje skéné (s. 119). Vidime, jak pfehlédnuti malého, le¢
dtilezitého detailu mtize vést k vytvareni libivych interpretaci, které svym vyrazivem zapadaji do zaZzitého,
v tomto piipadé feministického, kritického diskursu. K pfesné opacné interpretaci fysis Faidry, jeji , zdédéné
sexuality” a k temperamentu Hippolyta ,zdédénému” po Amazonce srov. klasickou studii Winnington-
Ingrama (1960), s. 175-77.

165 Nejsem presvédcen komentafem Collarda (1991) ad 902-4 a 955, Ze Polyméstor (v. 955) mluvi o téle, které
vidél cestou pfes vojensky tabor. Stejné tak verse 1287-8 (Collard [1991] ad 1287-8) neimplikuji, Ze obé
mrtvoly Hekabinych déti jsou jiZ mimo scénicky prostor. Pfitomnost vraha a mrtvé obéti, snad zahalované
(beze zminky) béhem jednoho z nejptsobivéjsich stasim, by samoziejmé podtrhovala ironii celé uz tak
ironické stichomythie. K této moznosti se kloni Matthiessen (2008), s. 10-12 a ad 955. Se zajimavym rozborem
pfichazi i Mossmann (1995), s. 60-1 a s. 65-7.
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s vyjimkou v. 266-267 (,Nechte mé, uz mé nechte. / Polozte mé, nemam silu stat.”) zadné
implicitni scénické poznamky.'* Z logiky significant action by naptiklad vyplyvalo, Ze autor
prechazi od diirazu na scénické vyjadreni k tematické roviné, ze minil tuto éast jako déni
slov, a tedy nechtél rusit pozornost divakii a odtrhavat je od agonie, prekvapivé sttizlivé
rhése a dialogu. Ve skutecnosti se vSak obé déje soucasné a fakt, ze nemdme scénu jasnéji
verbalizovanou v implicitnich scénickych poznamkach, neznamend, Ze se neodehrava néco
dtilezitého a Ze se neutvafi vyznam na scéné. Naopak, pravé v této vypjaté casti, ktera usti
do jednoho z ojedinélych divadelnich zobrazeni umirani, mohly prostorové vztahy mezi
dvéma hlavnimi postavami, ale i détmi zdsadné ovliviiovat jeji vnimani, a tim i vnimani

postav samotnych.'”’

Jako samoziejmé se pak jevi otdzky, kde stal Admétos, kdo podpiral
Alkéstidu, jaka role byla v celé scéné dana détem, z ¢ehoz pak vyplyva otazka po konvenci
détskych herct obecné, zda se jednalo jen o némé role nebo jim pfipisovana slova skutecné

168

pronaseli, resp. zpivali (v. 393-415).™ V roviné slov bez prostorovych vztahti a jednani je
ovSsem mnohem jednodussi , deSifrovat” odcizeni mezi Alkéstidou a Admétem (von Fritz)
anebo Admétovu slabost ¢i dokonce nete¢nost (Kvicala): ,V lyrickém dialogu obou manzelt
244 nasl. dojemné jsou narky Alkestidiny, mdlé jsou odpovédi Admetovy. I minim, ze
basnik sam tento rozdil citil a také rozdilnym metrem naznacditi chtél. Na verse lyrické svym

metrem i svym tonem a obsahem odpovida Admetos iambickymi trimetry a slovy, v nichz

nejevi se hluboké vzruseni. A i tu, kde se jiz zda, ze fe¢ Admetova je pohnutéjsi, jest ledacos

166 Za implicitni scénické poznamky bychom snad mohli povaZovat i oslovovani déti (v. 270-272, 305, 313-
319, 377, 379, 389). Z téch se vsak nedozvidame nic vic, nez Ze déti jsou na scéné. Situace je zde jina, nez
napriklad v Médeie v. 1069: ,,Déti, podejte / své matce rucky, at se s vami polaska! / Ty mild rucko, ty ma
mila hlavinko, / ty slicné détské licko, krasné celicko...” (Pfekl. F. Stiebitz, in: Mertlik [1978]).

17 Co se zobrazovani smrti / umirani na scéné tyce, rozhodné stoji za pozornost dillezité poznamky
Easterlingové (1997a), s. 154-5, ktera vyhnuti se pfimé prezentaci zabiti nebo zranéni chépe spiSe jako
kreativni volbu z pozitivnich divodd nez zdtvodu nabozenskych omezeni nebo ze strachu pred
pohorsenim divaki. O scéné mezi Hekabou a Polyméstorem pak dobre fikd, Ze ,je divadelnéjsi a vice nuti
k zamysSleni neZ na scéné probihajici pranice mezi Polyméstorem, Hekabou a Zenami” (s. 155). Podobné
s dirazem na imaginaci divaka Rehm (1994), s. 61. Dobré shrnuti a zajimavé prameny udava i Bremer
(1976a), zejm. s. 39-42, ovSem v otazce naboZenského tabu bez jasného vystupu. Osobné nejsem presvédcen,
Ze konstrukty Burkerta nebo Guépina vysvétluji paradox, ze ,tragédie se soustfedi na smrt, ale vyhyba se
jeji prezentaci”, jak se domniva Bremer. Nerozumim také pozici Henrichse, ktery pise: ,Zdkaz prolévani
krve na scéné, ktery reflektuje neproveditelnost jeho znovuztvirnéni, mél dalekosahlé dutsledky pro
predstaveni nasili v tragédii” (Henrichs [2000], s. 177, kurziva doplnéna). Je tu tedy néjaky zakon zakazujici
prolévani krve, nebo tkvi problém v moznostech divadla?

168 Srov. Sifakis (1979). Sifakis dobie shrnuje problematiku déti na scéné a pomérné piesvédciveé
argumentuje proti pojeti A. M. Daleové, podle niz détské party zpival jeden z protagonisti, v naSem
pfipadé ten, ktery hral zrovna zesnulou Alkéstidu. Srov. Dale (1964), s. xix-xx.
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podivného a rusivého.”'” Ve stejné roviné slov pak lze interpretovat i vystup Hérakla a
sluhy: Héraklés neni opily, to jen sluha, nepratelsky proti nému zaméfeny a neznajici
okolnosti, jej takto vykresluje; navic je preci rozdil, mezi pitim a opilosti, jak se nas snazi
presvédcit Justina Gregory.'” Jesté nazorngj$im ptikladem je vSak samotna anagndrise (v.
1117-1122), ktera svou strukturou pfipomina dva svatebni rity: jiZ zminéné gesto uchopeni
za zapésti (xeipa 7l xaQm@) a odhaleni (predpoklddaného) zavoje (avaxaAvmtriow).'”
Stejné jako scholiasta jsme sto na zakladé slov postiehnout, ze je Admétos odvraceny
v momenté, kdy , prebira” Alkéstidu od Hérakla, ktery zde funguje jako kvoiog (sch Alc.
1118: tavta Aéyer ameotoappévog). Text uz ndm vsak nefikd, jestli Héraklés sundava
Alkéstidé zavoj, nebo tak ¢ini ona. (Samoziejme, text ndm nefika ani nic o zavoji, ten rovnéz
predpokladame.) Obé varianty pfitom nesou dulezitou vypovéd: v prvnim ptfipadé, ke
kterému se kloni drtivda vétSina komentatorti a prekladatelti, ztstava Alkéstis pasivni
postavou celé zavérecné scény, pricemz tato pasivita je jeSt€ umocnéna jejim mlcenim. Druha
varianta, kterou jako jeden z mala zastava R. Rehm, pfinasi dtilezity moment aktivity a jakési
Alkéstidino pfiznani se k druhé svatbé.'”” Ztoho by pak mohla vyplyvat urcitd forma
pantomimickych gest, ktera Taplin prakticky vylucuje. AvSak jak fikd Taplin k otdzce, zda
Oidipus kulhal: At tak ¢i onak, autor se musel pro jednu variantu rozhodnout a ani védec a
literarni kritik by se podle Taplina nemél vyhybat otdzce, jiZ eli reZisér.'” To samoziejmé

plati i v nasem ptikladé. Kazdopadné text o tomto dilezitém rozhodnuti ml¢i.

169 Kvicala (1908), s. 332, ktery takfikajic sazi jedno obvinéni Adméta za druhym, ale pomiji, Ze i Admétos
prechazi v zavéru tohoto epirrhématického amoibaia (v. 244-79) do lyrického metra (v. 273-79). Navic samotna
struktura této zpivano-mluvené vymeény nemusi vibec souviset s charakterizaci (i kdyz interpretacni
potencidl tu samoziejmé hledat mtizeme), ale s tim, Ze zpivany part obecné staci pozornost publika pravé
na tohoto konkrétniho herce a funguje tak jako ekvivalent zaméfeni herce reflektorem, jak fika Chong-
Gossard (2006), s. 29.

170 Tento vyklad zazniva v jejim nestastném clanku (Gregory [2006], s. 116-17), ktery jen opraviuje
Taplinovu a tfeba Friedrichovu rezervovanost vii¢i pojmu , intertextualita”.

171 K problému mozné interpolace versi 1119-20 a k interpretaci celé scény srov. zejména Halleran (1988),
Stru¢né shrnuti svatebni praxe a doklady pro xeipa émi kapm@ v malifstvi podava Mylonas (1845).
Ponékud komplikovanéji, co se sledu svatebnich udalosti tyce, zato vSak diikladné pojednava svatebni
zvyklosti Rehm (1994b), s. 11-42 a s. 141-142 ,, Appendix A” k dvaxkaAvntriowr.). Zajimavé je zejména jeho
spojeni gesta xeloa €Ml KAQTIQ nejen se svatebni praxi, ale rovnéz se zobrazovanim mrtvych. Mazeme jen
doplnit, Ze totéZ gesto nachazime i na zobrazenich, kde Zenich-btih unasi smrtelnou Zenu.

172 Je tfeba dodat, ze Rehmim argument (1994b, s. 89 a pozn. 23 na s. 193-194) stoji na predpokladu
pfesného zobrazeni svatebni praxe: Neni divod, pro¢ by sama Alkéstis neméla odhalit (pfedpokladany)
zavoj, protoze ,anakalyptéria byla béhem svatby jednou z mala vysad nevésty.” Vidéli jsme vsak uz u
ritualistickych pfistupti, Ze drama predstavuje spi$ adaptaci ritualu, nikoli pfesné zobrazeni.

173 Taplin (1983), s. 156.
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Bylo by pochopitelné mozné predkladat proti Taplinové koncepci sofistikovanéjsi
argumenty, coz se také déje, protoze se jiz stalo zvykem zaujmout k significant action — a
k Taplinovi jako ,otci-zakladateli“ — uréity postoj.'’”* Problém slovnich diirazi a slovni
kontroly, se kterym jsme se setkali v kapitole 1. 2., je tu zajimavé posunuty pres divadlo.
Pokud bychom chtéli teoretizovat, mohli bychom fici, Ze na pozadi significant action stoji
snaha o kontrolu nestabilniho divadelniho znaku, ackoli se vychazi smérem k divadlu.
Mtizeme vhodné doplnit parafrdzi Mukatovského, ze v této koncepci se ,nerozesly hlas a
gesto”, Ze gesto je ,pouhym pasivnim priivodcem hlasu”.'” Diilezité vsak je, ze Taplinovy
argumenty, stejné jako zptisoby tvofeni protiargumentti, odhaluji jeden zajimavy rys
performance criticism a v podstaté davaji za pravdu R. Rehmovi, kdyz fikd, Ze soucasny
kriticky diskurs, a to i ty pfistupy, které se zabyvaji inscenovanim tragédii, je ovladan
metaforami textu a ¢teni. To je dtlezita poznamka, avsak Rehm nds zdroven nenechava na
pochybéch, Ze tyto metafory povazuje za nevhodné."”® Na druhé strané je vsak otazka, pro¢
bychom se méli témto ,,metaforam”, ¢i spise kategoriim, za kazdou cenu vyhybat, kdyz ve
skutecnosti vystihuji interpreta¢ni praxi, nebo pfinejmensim jeji nedilnou cast. Nechame-li
stranou ostatni prameny, jako tfeba vazové malifstvi, pak interpret, at uz pfistupuje k fecké
tragédii z jakéhokoli sméru, bude vzdy v naprosto odlisné pozici nez divak: at uz se hlasi
k performance criticism ¢i nikoli, interpretuje na zakladé pre-cteni, které zaroven zaklada jak
jeho chapani celkové ekonomie hry, tak vybér detailti/moment(i. Samoziejmé si v procesu
¢teni ,pfedstavuje predstaveni v divadle mysli” (Wiles), a ackoli se snazi klast dliraz na
uddlost predstaveni, produkuje roviny vyznamu, které pravé tuto udalost presahuji.
Skutecnost, ze nahradime slovo ,cteni” vyrazy a spojenimi typu ,mirror”, ,mirroring”,
,Vvisual references” atd., jeSté neznamend, Ze nepracujeme na zdkladé cetby. Taplin je sice

hojné kritizovan za significant action, ale vice méné bezezbytku je prejiman jeho inspirativni

174 Vyjma Wilese a Goldhilla mdm na mysli zejména jiz zminéného Revermanna (2006) s. 46-65, Altenu
(1999-2000) a Marshalla (1999-2000).

175 Mukatovsky (2000), s. 397. Pro upfesnéni, Mukafovsky mluvi v ndvaznosti na Tilleho o ruském divadle a
situaci opacné.

176 Rehm (2002), s. 8. Podobnou pozici zastava Wiles ve své polemice s Goldhillovou knihou Reading Greek
Tragedy (Goldhill 1986): , Titul knihy ,Reading Greek Tragedy’ implikuje, jak by se clovék mohl domyslet,
urcity pokus o upfednostnéni aktu ¢teni nad aktem sledovani predstaveni.” A Wiles dopliiuje, Ze samotna
struktura prvnich kapitol Goldhillovy vlivné monografie ,nas sméfuje ke zkoumani hry jako slovniho
konstruktu” (Wiles, 1987, s. 136, 137). Vcelku vystizné také Wiles mluvi o ,textovém fetiSismu” (s. 146) a
mini zfejmé post-strukturalismus. Mimo klasicka studia se takova namitka objevuje tfeba u Puchnera
(2002), s. 8, ktery mifi na sémiotiky, jako jsou Pavis nebo Ubersfeld a jejich modelovani teorii na zakladé
¢teni a psani.
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koncept ,zrcadlovych scén” (mirror scenes).'”’ Pfitom se, jak jinak neZ na zakladé pre-ctent,
v podstaté jedna o ,listovani” v pfedstaveni, o vizualizaci toho, co vramci literarni
interpretace ztistdva ve slovnich dirazech a v hledani jejich spojnic.'” Pfehnana reakce na
post-strukturalisticky ,textovy fetiSismus” mutze vést kpozapomenuti vlastnich
interpretacnich pozic, zejména pak k neadekvatnimu smésovani ,my” a ,oni”. Jisté nebude
nikdo Rehmovi oponovat v tom smyslu, Ze by fecka klasicka kultura byla kulturou knizni;
na druhé strané Rehm nent jeji soucasti, jeho ,vidéni” je uz dopfedu kulturné zatizené a jeho
analyzy rovnéz vyuZivaji stabilizace textu. Cili je tfeba pracovat s jinym rozmérem kultury,
jejimz plodem je tragédie, ale nepodléhat pfitom iluzi, ze ,vidime”. Zavér, stejné jako celd
tato pripominka, je vcelku jednoduchy: Performance criticism uz v podobé rozvedené a
praktikované Taplinem predstavuje jednoduse jiny zptisob cteni, které odkryva roviny
adekvatni tragédii jako dramatickému textu uréenému pro divadlo. Mtzeme pouzit
Wilesovo pfirovndani a fici, Ze tento druh ¢teni je vymezenim v1ci ¢teni tragédie jako romanu
a ze nas nuti nepfehlédnout scénu a nezapomenout na rozdil mezi divanim se a ¢tenim.
,Zacneme-li studovat pfedstaveni, miize nam to, a mozna by mélo, uzavfit urcité zptsoby

¢teni divadelnich text(i, ale tim se oteviraji zplisoby jiné”, fika jednoduse Taplin.'”

1. 4. 2. Prostor jako interpretacni kategorie

Skrze problematizaci kategorii, jako je ,¢teni” a ,divani se”, jsme se jiz dostali ke druhé
tendenci vramci performance criticism, kterd je reprezentovana uz zminénymi Davidem
Wilesem a Rushem Rehmem. Krom , grammar of dramatic technique” je pro ni navic typicka
snaha o konceptualizaci divadelniho prostoru obecné, a prostoru athénského divadla zvlasté.
Lze fici, Ze se zde v sofistikovanéjsi podobé vraci dilezitd poznamka, kterou v nacrtku
nachdzime uz v Nietzscheho Zrozeni tragédie: ,Publikum divak(i podle naseho stfihu bylo

Rektim nezndmo: v jejich divadlech, jejichZ hledidté se terasovité zvedala v soustfednych

v

177 Naptiklad Wiles (1997), s. 82, pozn. 89 povazuje ,zrcadlové scény” za ,jeden znejplodnéjsich
Taplinovych koncepti”.

178 Taplin (1971), s. 30 si uvédomuje problém zachytitelnosti vyznamu v prabéhu predstaveni, ktery jej
spojuje s literdrni interpretaci. Bohuzel vSak sklouzava k argumentac¢ni formé typu ,oni jsou na tom jesté
hiite”: ,Lze jen tézko namitat, Ze mé odkryvani téchto ,zrcadlovych’ scén je pfili§ subtilni nebo prilis
promyslené. Znacna cast literarni kritiky dramatu je zaloZena na odkryvani verbalni iterace, casto
jednotlivych slov, z nichz vétsina by byla natolik nepatrna a rychle plynouci, nez aby je jakékoli obecenstvo
védomé zaregistrovalo, a které k tomu, aby byly realizovany, potiebuji jiz mrtvy index verborum.”

17 Taplin (1995), s. 115.
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obloucich, bylo jednomu kazdému lze, aby veskeren kulturni svét viikol sebe doopravdy prehlédl a

aby, upfené se divaje, sdm si ptipadal ¢lenem choru.”'®

Jinymi slovy, jednim z témat se stava
sémantické zatizeni prostoru a vySe zminéna kategorie divani se. Taplin sice na jednom
misté vystizné fika, ze uzavieny prostor nasich divadel oproti divadltim antickym , postrada
definici” a ,smysl pro lokalitu”,"®' sadm vsak, pod heslem ,dramatickd iluze je
neporusitelna”, uzavird tragédii do ,prazdného prostoru” vlastni ,fikcionality” a
,koncentrované emociondlni sekvence” a v posledku ji zbavuje pravé i prostorového
kontextu."” Uz jen volné srovnani ukazuje, Ze kde Taplin neshledavd Zzadnou piimou
spojitost mezi naptiklad slavnostmi Dionysii, pfedchdzejicimi uvadéni tragédii, tam Wiles (a
snim i divaci) jesté ,vidi” doutnat dym z obéti na Dionysové oltafi. Kde Taplin ze ,skrz
naskrz politické” tragédie vylucuje vice méné jakykoli primy otisk aktualni athénské
politiky, tam Wiles zdliraziiuje samotné uspotfadani divadelniho, ale i méstského prostoru

jako reprezentaci demokratické ideologie.'”

Kde Taplin povazuje neaktivitu obecenstva za
nezbytnou podminku tragické zkusenosti, tam Wiles mluvi, at uz tim mini cokoli, o aktivni
participaci, kterou oproti pouhému , divani se” chape jako vymezujici princip tragédie 5.
stoleti v(i¢i dramatu 4. stoleti.'**

Celkovym zacilenim své diilezité monografie Wiles ukazuje, Ze postupy performance criticism
nemaji byt zaloZzeny jen na deSifrovani scénickych informaci, které ziskdvame

z textu/scénéie.'” Sadm pritom poskytuje nejlepsi charakteristiku svého metodologického

postupu, kdyz poznamendva na adresu Hourmouziada, Ze ten v ranych Sedesatych letech

180 Nietzsche (1923), § 8, s. 48-9 (prekl. O. Fischer, kurziva doplnéna). Dovétek o splynuti divaka se sborem
nas zde nemusi zneklidiiovat. Jednoduse patii do Nietzscheho dionysko-apollinského schématu, které stoji
proti schématu védy a alexandrijské kultury. Uvedend pasaz vSak ukazuje, Ze se Rehm unahlil ve svém
tvrzeni, zalozeném na citaci jen o n€kolik fadek nize pod zde uvedenou pasazi, ze ,Nietzscheho vize...
ignoruje obcanskou lokaci divadla” (Rehm, 2002, s. 36). Ostatné Rehm (1994), s. 38, charakterizuje athénské
divadlo podobnym zptisobem jako Nietzsche. Nietzscheho pojeti tragédie, pfipadné jeho vztah k filologii,
by vydaly na samostatnou praci. Zde postaci vyborna charakteristika, se kterou v ramci klasické filologie
pfichazi Else (1967), s. 10: Nejednd se o Zadnou novou teorii ptivodu, nybrz o ,vizionalizaci”. V této
souvislosti stoji za pozornost opravnény diiraz G. Shapira na ,vSudypiitomny vizudlni jazyk, jakoz i
vizualni tematiku Zrozeni”, coZz jsou, podle Shapira, dimenze, které byly zastinény ndpadnou oslavou
hudby (Shapiro 1995, s. 29).

181 Taplin (1983), s. 157

182 Uzavfenost” Taplinovy tragédie vyplyva zejména zjeho znamé studie ,Fifth-Century Tragedy and
Comedy: A Synkrisis” (= Taplin 1986). Dale srov. GTA, s. 165-166.

183 Srov. naptiklad Wiles (1997) s. 72-73. Zajimavé také Wiles rozvadi ,performativni implikace zmény*
v usporadani divadla v Pyknu (s. 35.)

184 Srov. napriklad Wiles (1997), s. 219.

185 Srov. Wiles (1987), s. 138.
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jestd nebyl trénovany v mysleni ve strukturalistickych kategoriich."*® O Wilesovi pfitom plati
pravy opak, a to se vSemi pozitivy i negativy, kterd s sebou takovy strukturalisticky trénink
nese. Wilesovou snahou je zbavit se ,dualistické predstavy prostoru” (napf. jevisté —
orchestra, individuum — spolec¢nost, ja — télo, logos — tanec, divadlo — svatyné) ve prospéch
hledani ,, monadické koncepce patého stoleti”, ktera tyto opozice slu¢uje.'"®” Tomu odpovida i
Wilesovo hledani ,absolutniho vyznamu”, piipadné, vnavaznosti na Henri Lefebvrea,
»absolutniho prostoru”: ,,... Hodlam zkoumat rozsah, v jakém si parametry nahoie / dole,
leva / prava a vpredu / vzadu podrzely pro divaky patého stoleti na svahu Akropole spise
absolutni neZ relativni vyznam.”'** Vzhledem ke strukturalistickému zaméfeni pak neni
prekvapivé, ze Wiles nachazi vSechny tyto parametry formované na vertikalni a horizontalni
ose relacemi binarnich opozic. Kdyz Wiles pojednava (a to velmi zajimavé mimo jiné na
pfikladu Oresteie) zadkladni ohniskovy bod divadla a jeho posouvani béhem predstaveni,
shrnuje, Ze , prostorova dynamika fecké tragédie ma formu binarnich opozic, které se sbihaji
nebo se stfetavaji v centru.”'”” Vztah centrum / (vice méné kruhovy) obvod pfitom podle
Wilese odpovida feckému chdpani kosmu a stejné je realizovan i v prostorovych
vztazich athénské demokracie."” Svelmi podobnym vysledkem se setkdvdme pii jeho
zkoumadni opozice vychod / zapad, levd / prava.'”

Ve Wilesovych rozborech se pak nutné objevuje problém typicky pro kazdou
universalistickou hermeneutiku: vyznamovy potencidl, v nasem pifipadé vyznamovy
potencial prostoru a jednani v prostoru, je smésovan se strukturni danosti. Patrné je to
naptiklad na Wilesové rozboru Iona, respektive jeho vrcholu pfi konfrontaci I6na a Kretsy
(od v. 1255). Kombinace Wilesova pojeti thymelé jakozto ohniska orchéstry, zde fungujiciho
jako symbolicky stfed Delf, a vyznamu vertikalni osy mu umoziuje odkryt ,latentni
strukturu mytu a ritudlu pod manifestni tragikomedii o zdméné identity”: I6n mifici lukem

na Kretisu se stava Apollénem, Kretsa sedici v symbolickém stfedu Delf naopak Pythénem;

186 Wiles (1997), s. 134. V podstaté stejné hodnoti Wiles Barretttiv komentat k Hippolytovi (s. 126.).

187 Wiles (1997), s. 66.

188 Wiles (1997), s. 73. K pojeti ,,absolutniho prostoru” srov. s. 20-21.

189 Wiles (1997), s. 66.

1% Wiles zde vychdzi mimo jiné z Vernantovy zndmé duplicity Hestia—Hermsés, ¢ili konceptu, ktery si jiz
davno zije vlastnim zivotem. Jak ukazuje Rehm (2002), s. 56, Vernantiv argument nema zadnou oporu
v archeologickych pramenech (drtiva vétSina domt z klasického obdobi nemé Zzadny trvaly kruhovy krb) a
,sedi proto mnohem lépe virtudlnimu svétu nez tomu skuteénému v antickém Recku.” V podobném duchu
Rehm rovnéz problematizuje kategorie vnéjsi / vnitini.

191 Wiles (1997), s. 156.
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nutno navic dodat, ze Wiles se na zakladé studie Winnington-Ingrama domniva, Ze zde
doslo ke zméné scény a cela tato konfrontace aktudlné probihajici v orchéstte ma divakiam
evokovat, Ze se odehrava uvnité chramu.'” Ac¢koli je tento Wilestiv obraz jisté lakavy (tedy
krom oné zmény scény), citime, Ze se jednd o podobny strukturalisticky konstrukt, jaky
v narativnim rozméru tragédie pfedvadi Charles Segal ve své formulaci ,, mytického corpusu
jakoZto megatextu”, kdy tragik ,muiZe ocekavat, Ze jeho obecenstvo bude sto znovu-
zakddovat (re-encode) vztahy postav jeho hry do paralelnich a homologickych konfiguraci v
megatextu”.'” Zatimco Wilesovo obecenstvo rozkryje za Iénem a Kretisou Apolléna s
Pythonem, Segalovo obecenstvo nahlidne vSechny tfi hlavni postavy Trachirianek ve vztazich
a ,subtlilnich modulacich” k Oresteie a Odysseie."”*

Urcité potize nastavaji i v pfipadech, které pfilis§ nesedi schématu, s nimz zrovna Wiles
pracuje. Patrné je to na piikladu Héraklova odchodu v Alkéstidé, ktery Wiles chape jako
vyjimku, jez ovSem potvrzuje jeho pravidlo v ramci prostorové opozice vychod / zapad.
Wiles fesi celou scénu nasledovné: Héraklés poté, co zjistil pravy stav véci, odchazi (po v.
860) smérem k hrobce zdpadnim eisodem, zatimco pohfebni procesi se od téze hrobky vraci
eisodem vychodnim. Héraklés timtéz eisodem ptivadi Alkéstidu, ¢ili znovu vstupuje na scénu
ze ,siln€jsi” strany, jak Wiles chdpe vystupy zlevé strany z divakova pohledu. Na jedné
strané ,dramaturgicky nemotorné” feseni zahadné potvrzuje pravidlo, na strané druhé si
Wiles navic vypomaha modnim slovnikem, kdyz fika, ze tato zvlaStni c¢tvrtd hra ma
,dekonstruovat beznadé&jné binarni opozice nastavené tiemi predchézejicimi tragédiemi”.'”

Nabizelo by se pfi tom jednodussi, byt nutné hypotetické a mozna méné elegantni feseni. Jak

192 Wiles (1997), s. 80-81. Podle Winnington-Ingrama (1976), s. 499, v feci véstkyné (v. 1320-23) nic
neimplikuje, Ze by opustila chrdm. Argumentuje na zakladé Atmoboa Oprykovg Tovod' ve v. 1321 a dale
tim, Ze mezi v. 1260-1510 sbor nehraje Zadnou roli. Kretsa je tedy dle néj na oltafi na scéné (nevim, zda
Winnington-Ingram pod ,upon the stage” mini jevisté), ale jak I6n, tak Kretisa o tom mluvi, jako by byli
uvnitf chramu. Jenze ve v. 1547 chce zase I6n vejit dovnitf chramu, aby dostal konecnou odpovéd. Podobné
Kretisa se pozdéji (v. 1612-13) dotyka klepadla na dvefich chrdmu. Mélo by byt tedy divakim néjak
naznaceno, Ze se scéna opét zménila, oba vysli a I6n chce zase vejit? I kdyz ke zméné scény v nékolika
pfipadech dochézi (viz niZe kap. 3.2.1. pozn. 312), jsem pfesvédcen, Ze zde se o takovy pfipad nejedna.
,témeér jisté”, Ze Ion v ruce luk nemél, protoze luk neni signalizovan slovy a Ién navic jedna jako zastupce
delfskych obcanti (s. 137). Pro zménu podle Rehma (1994), s. 144, vbiha I6n na scénu s mecem.

19 Segal (1983), s. 180.

194 Hyllos zaéind jako Télemachos a kond¢i jako Orestés; Héraklés zac¢ind jako Odysseus a konci jako
Agamemnon a Déianeira, logicky, zacind jako Penelopé a kon¢i jako Klytaiméstra. Vidime, Ze na pozadi
téchto vztahti se opét pozoruhodné protind jak autorska intence, tak percepce obecenstva.

195 Wiles (1997), s. 158-159.
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pise E. Stehlikov4, ,, drama, tedy to, co se déje, neni jen to, co se fyzicky odehrava, ale i to, co
se dgje ve fantazii divaka.”"”® Wiles s tim souhlasi, jak plyne z fady jeho rozborf, a je tedy
otdzkou, zda pravé i odchod Hérakla nemohl byt ponechan na rtizné urovni imaginace
divaka. Héraklés tak jednoduse mohl pouzit jakykoli eisodos, byt to nebylo realistické, nebo
mohl zajit zpét do skéné a objevit se az nasledné s Alkéstidou z levé strany."”’ Odchod
Hérakla je jisté jen maly detail. At uz se vSak jedna o Wilestiv , absolutni prostor / vyznam”
nebo Hourmouziadovu topografii levé a pravé strany, kterd je dle ného stanovenad na
zékladé jednotlivych tragédii,'”® tento detail pfipomind, Ze je nékdy riskantni opirat néktera
obecnd dramaturgicka pravidla o velice skromny vzorek zachovanych tragédii.

Performance criticism se casto vymezuje vici nepatrnym korespondencim nachazenym
v literarni interpretaci, které neni divadk sto zachytit (srov. vySe pozn. 178), avSak
s podobnymi postupy se setkdvame i zde, coz plati i pro Wilese. Nutno ocenit, ze se Wiles
skute¢né snazi o popsani mechanismu, jakym se ustavuje divadelni znak a jak je
preznacovan ¢i posouvan v prubéhu predstaveni. , Vizualni obrazy maji limitovany vyznam,
dokud slova nenasméruji divaka, jak je ,Cist’. AvSak jakmile jsou jednou ustaveny jako
divadelni oznacujici, vizudlni obraz (jako tfeba ohenl) muze zustat pfitomny a sméfovat
divéka, jak ,Cist’ obrazy verbalni. Je tfeba mnoho slov k ustaveni ohné jako divadelniho
oznacujiciho, ale jakmile je ustaven, jen nékolik slov sta¢i k obraceni divakovych oci zpét
k nému.”"” V praxi to znamena, 7e naptiklad jiz zminény oheri na skéné v Agamemnonovi je
nejprve hercem / Klytaiméstrou ustaven jako signdlni ohen; ve vztahu k oltafi v orchéstre,

ktery ma diky jednani sboru predstavovat obét Ifigeneie, funguje ohei ve dvojici smrt

1% Stehlikova (2005), s. v. ,Scénickd poznamka”, s. 214-215.

197 Dvete ve skéné, jak fikd Moretti (1999-2000), s. 396, ,umoziiovaly herctim jit ze skéné do parodoi bez
pouziti orchéstry, tedy aniz by byli viditelni publiku”. Moretti zde ma samozfejmé na mysli béznou situaci,
kdy jeden herec stfida rtizné role, avSak se stejnym efektem mohly byt dvefe ve skéné pouzity i zde, a to
nejen v ptipade sluhy, ale i Hérakla. Jako jeden z mala tuto eventualitu uvadi ve scénické poznamce J. Kral
(1888), s. 53, a pozdéji ji prebira i Mertlik (1978), s. 69, ackoli je uvedeno, Ze ten vychazi z edice Leo Webera
(1930), ktery nic takového nepfedpokladd. Kral je vSak zdroven zastancem starSiho uspofddéni divadla,
takze podle néj je uzito skéné i pro navrat (z levé strany) pohiebniho procesi v cele s Admétem, piicemz
sbor s jevisté sestoupi opét do orchestry.” Hourmouziades (1965), s. 116-117 zptisob Héraklova odchodu
viibec nefesi, zatimco A. M. Dale (1964) ad 860 je presvédcena, ze ,Héraklés odchazi k hrobce, zjevné aniz
by potkal navracejici se pohfebni procesi, ackoli jeho odchod a Adméttv prichod musel byt na téze strané.”
Zda se, ze stejny smér odchodu / pfichodu jako Dale pfedpoklada i Seeck (2008), ad. 861-961. Krom Josefa
Krale se predpoklad pouziti skéné i pro definitivni odchod postavy objevuje u Jaroslava Krale (1988), s. 130,
pro odchod Menelda v Andromase po v. 746 (,,Rychle odejde do palace, jeho muzi za nim”). V Andromase l1ze
pritom bez vétsich problémii pouzit rovnéz i odchod eisodem.

198 V podstaté stejny vyklad topografie levé a pravé strany sdili s Hourmouziadem Taplin (S4, s. 450-451).

199 Wiles (1987), s. 149.
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[figéneie — zkdza domu; slunce a dohasinajici ohenl jakoZto dva vizualni oznacujici jsou
spojeny se zakladni opozici Eumenid, temné chthonické bohyné — muzské bozstvo spojené se
sluncem; dym zjisker se stdva divadelnim oznacujicim, kdyz sbor fikd, Ze spravedInost dli
v zakoufenych obydlich (v. 773-774); vzpominka na ohenl osmysliiuje obecenstvu zavérecné

procesi v Eumeniddch.””

Tento postup Wiles uplatiiuje v celé fadé dil¢ich interpretaci, zvlasté
pak v analyzach strofickych partti, kdy ,jeden vizualni predmét ziskava dva vyznamy”.
Piikladem je Euripidova Elektra: odkldda béhem své monddie nadobu (v. 140-142), ktera pak
v antistrofé predstavuje smrtelnou ldzei Agamemnona (v. 157-159), atd.*' Avsak
strukturalisticky ramec si, zd4d se, nepfipousti moznost precenéni detailti, pravé onéch
nepatrnych korespondenci. V podobném duchu je feceno o pritomnosti Polydérova ducha
na skéné a o jeho prvnich slovech, Ze ,poméha ustavit stan Hekaby jakozto dam smrti.”*"
Wiles tu odkazuje na zminky o ,cest¢ do Hadu” a o ,Bakchantkdch Hadu”, které vsak
zaznivaji o vice nez tisic verst dale (Hec. v. 1031-2, 1077). Pfitom Polyddrovo "Hkw vexowv
kevOpwva kat okotov TOAAG / Amwv znamena néco zcela jiného nez napiiklad
Kassandfino Awov moAag d¢ tdod' eyw mpooevvénw (A. Ag. 1291), kde skute¢né miizeme
mluvit o skéné jako o brané do Hadu. Jestli Polyddrova slova néco aktivuji, tak spiSe konvenci
prologu.”” TIgoAoyiCet TToAUdweog, ikd jednoduse scholiasta (sch. Hec. 1). Je to vSak
Wilesova dobrd znalost celku a strukturalistickd vybava (Wiles tuto pasaz pojednava
v souvislosti s vertikalni osou), kterd mu umoznuje, aby vidél po prvnich dvou versich
divadelni oznacujici, tedy brany Hadu, a jeho dalsi aktivaci po tisici versich.

Avsak i pfes ob¢asné problémy v detailech’” nebo zvraty v argumentech’” je nutno

poznamenat, ze Wiles ¢ini podstatny krok za ,grammar of dramatic technique”, tedy i od

20 Wiles (1987), s. 147-149. Uvadim zde jen schematicky nékteré body Wilesova fetézce. Sdm Wiles pfitom
mluvi o, pravdépodobnosti” a o ,pravdépodobném” ohni.

201 Wiles (1997), s. 104. Zde Wiles uvadi dalsi priklady.

202 Wiles (1997), s. 182.

*® Srov. napt-. E. Ba (1-2): "Hxw Ao mtaic tijvde @npaiav x06va / Atdvuoog.

204 Maly a nejednoznacény uryvek z Andokidovy feci O mystériich (§ 38), totiz ze spiklenci ,stali v kruhu ve
skupinkach po patnacti ¢i dvaceti”, je Wilesovi kone¢nym potvrzenim kruhové orchéstry, protoze je tézko
predstavitelné, Ze by takova skupina timto zptisobem mohla stat v obdéInikové orchéstie (Wiles [1997], s.
49.). Wiles se nezabyva ani povahou dokumentu (Diokleidovo svédectvi je pravdépodobné vylhané, a tedy
snad schvalné pfehnané v podani Andokida), ani pfedpokladanym mistem, ze kterého Diokleidés celou
scénu pozoroval. Jsem piesvédcen, Ze pokud budeme uvedenou pasaZz brat doslova, Diokledés nemohl
z jihovychodu scénu dostatecné vidét, cili vypoveéd o kruhové orchéstie v podstaté pada. Tento detail je zde
uveden jen proto, zZe se pravé tato zminka z Andokida tési velké cita¢ni oblibenosti, ale pfiliS se nebere
v tivahu problemati¢nost této pasaze. Diokleidav ,vyhled” se jednoduse bere jako fakt.
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tragédii jako vyhradniho zdroje informaci, k Sirs$i perspektivé nejen prostorového fungovani
tragédie. Prostor vjeho pojeti rozhodné neni prazdnou ¢&i prosté moderni kategorii, ktera
novym slovnikem prekryva starsi interpretacni zaklady.” I kdyZ nebudeme souhlasit se
strukturalistickym projektem celé prace, je tfeba ocenit fadu konkrétnich rozbort, zvlasté
pak éasti vénované , rehabilitaci” sborovych parti. Wiles se nicméné paradoxné dostava do
podobné situace jako Taplin, kdy pravé nékteré jeho obecné a univerzalistické teze jsou témi
problematickymi.

Bylo by zbytecné znovu rekapitulovat zménu perspektivy, se kterou ptichdzi performance
criticism. Sjeho rtzné kladenym diirazem na divadlo se znovu obloukem vracime
k Aristotelovi. Nicméné aby se pro zménu perspektivy pravé na divadlo nezapomnélo, je
obcas vhodné odstoupit od rovin, ve kterych se mluvi neustdle bud’ o extrahovani vyznamu,
nebo naopak o jeho utvareni, kde se fes$i problém nadfazenosti slova, aby byla jednou
oznacovana jako neo-aristotelskd, jindy zase jako proto-derridovska apod. Takovy krok
stranou umozni vtipny obraz obecenstva, jaky uvadi Richard Buxton: , Jeden muz Sel hodiny
z odlehlého dému, ne snad Ze by se pfilis zajimal o divadlo, — nezajima se —, ale protoze jeho
syn je ve sboru a on je na néj nesmirné pysny. A tady mame skupinku z ostrova Samos —jsou
v Athénach za obchodem, ale dnes neni s kym obchody dé€lat, protoze vsichni jsou v divadle

— tak se tam taky zastavi; a dobfe Ze tak, dnes soutézi slavny Euripidés. A tak to jde dal... “2%7

25 Wiles napftiklad nejprve peclivé stanovi zakladni nikoli libovolné prostorové prvky divadel v démech,
tfeba v Thoriku a Ikarionu, aby je pak nesmyslné shodil oblibenym dionysko-apollinskym klisé: Divadla
v démech jsou ztélesnénim dionyského chaosu, divadlo v Epidauru naopak apollinského fadu a nékde
uprostied stoji Dionysovo divadlo na svahu Akropole, Wiles (1997), s. 43.

26 Tento dojem misty vzbuzuje Croally (1998), kdyZ prostorovou terminologii znovu vyklada naptiklad jiz
dlouho rozebiranou opozici vnitini / vnéjsi. I bez prostorové terminologie je pomérné zfejmé, Ze Euripidova
Elektra je vyloudena z centra na okraj obce (s. 191). Teze, Ze jsou v Bakchantkdch vSichni postupné mimo své
misto, a tedy i mimo sebe, pfispiva z hlediska prostoru rovnéz jen nepatrné (s. 184-5).

207 Buxton (1988), s. 49-50.
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2. Mytus a kompetence obecenstva.

Autofi tragédii, stejné jako epici ¢ lyrici, jsou ,mythmakers”, nenahrazuji vsak ony
proteovské narativni celky nebo jejich utrzky, nybrz dodavaji svym zpusobem extra

varianty.*”

Nejprve nas zfejmé napadnou jednoduché priklady typu: Neoptolemos jednou
zabiji Astyanakta a je obétnikem Polyxeny (Trdjanky), podruhé nikoli (Andromaché); Héraklés
své déti zabiji az po splnéni tikold, a navic je tento panhellénsky hrdina v zavéru tragédie
zaclenén do Athén (Héraklés) podobné jako Oidipus (Oidipuis na Kolénu);, smrt neprilis
znamého tréjského prince, o némz je letmd zminka v Iliadé, ovem jen ve spojeni s Priamem,
poslouzi jako celd jedna rovina, gradace a posunuti déje v Hekabé; Orestés zlistava po vrazdé
Klytaiméstry v Argu a neni souzen ani bohy ani na Areopagu, nybrz jen rtiznymi
,zadjmovymi skupinami” smrtelniki pravé v Argu (Orestés); 16n je spojen s athénskym
autochthonnim rodem a Apollénem a nahradi tak zndméjsi genealogii, na jejimz konci stoji
v Athénach oblibeny Théseus. Soucasné se vsak jedna jen o nékolik povrchnich ukazek
Parker.”” Manipulace s mytem je pochopitelné mnohem komplexné&j$i, neZ jak naznacuiji
uvedené pfiklady, a to jak na narativni trovni, tak uz jen proto, Ze se uskutecniuje
dramatickou formou a probihd v divadle. Tohoto pracovniho déleni na trovné manipulace a
urovné percepce obecenstva se muzeme drzet jako pomtcky pifi formulovani nékolika
obecnych bodti, respektive uzlt.

Vzhledem k charakteru dochovanych pramenti si velmi ¢asto nemtizeme byt jisti, jestli autor
navazuje na starsi tradici, nebo ji naopak vytvari, pfesnéji feceno dopliiuje, konkrétnéji pak,
kde pfesné je moment navaznosti nebo invence. Minimalné miizeme piedpokladat, Ze autor
preskupuje segmenty tak, aby dal vyniknout néjakému dfive ,nerealizovanému

dramatickému potenciélu“.210 Zustava vsak otazkou, nakolik se realizace tohoto

208 Dnes rozsifeny termin ,mythmakers” prejimam z dtilezité studie P. Buriana (1997). M. L. West (1987) ve
svém komentafi charakterizuje Euripidova Oresta jako , extra epizodu” (s. 30). Chépu to tak, Ze podle Westa
muze byt z §irsi perspektivy ta ¢i ona tragédie chapana jako epizoda urcitého mytického celku.

209 Parker (2005), s. 141. Parker zde opravnéné mluvi o spojitosti s hérojskym kultem.

210 Allan (2002), s. 18. Je to pravé Allan, kdo fikd, Ze ndm nejde o znalost verzi a tradice, ale o Euripidovo
,rozestavéni” mytu (s. 10). Sam vSak na zakladé tradice podava detailni a jeden z nejctivéjsich rozbort
vseho, co predchazi nebo se sbiha v Andromase. Jednou slySime, Ze si Euripidés mohl a také délal s mytem,
co chtél (s. 25), podruhé je tato sméla teze zas vyvazena pro fecké basniky , typickou dychtivosti podrzet ze
starych verzi tolik, kolik je jen mozno” (s. 29). Také McDermott (1991) fikd, ze kdyz se v komentatrich
stopuje Euripidova invence, typickou formuli je véta , seems to have been”. Sama se vSak pousti do zcela
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dramatického potencidlu zaroven vaze na schopnost rozeznani diference a nasledného
porovnani. Pravé stim tzce souvisi komplikovany problém kompetence athénského

obecenstva.

2. 1. Omezeny repertoar, diference a opakovani; dvé Aristotelovy poznamky

Obecenstvo bylo samoziejmé v odliSné pozici nez ¢tendf moderniho romanu, ktery nevi, kdo
je postava XY, a nemd pro ni, stejné jako pro jeji fikéni prostor, zddny predem dany zaklad.”"
Totéz bychom mohli fici o ¢tendfi moderniho dramatu nebo o dnesnim divakovi. Hned
ovsem musime dodat, ze obecenstvo 5. stoleti nebylo socialné ¢i ,, vzdélanostné” homogenni
(a o Dionysiich ani vyhradné athénské, resp. attické) a v hledisti nesedéli pozdéjsi
mythografové bedlivé sledujici a zaznamendvajici varianty mytu. Takovou praxi, kdy
zaznamendavani jde ruku vruce snutnosti vysvétlovat, vidime v plném proudu az ve
scholiich. V tomto bodé je vSak tfeba zminit dvé Aristotelovy poznamky, které sice do celé
véci jasno nevnaseji, ale o to castéji se vraceji v moernich pojednanich.

V oblibené vété z Poetiky nejprve slySime, ze oproti ptivodné nahodilému vybéru se ,nyni
skladaji nejkrasnéjsi tragédie jen o lidech z nékolika rodt” (Poet. xiii, 1453a17; ptekl. Mraz). I
kdyz si nemtizeme byt jisti, co zde oznacuje ono ,nyni”, o jaké dobé vlastné Aristotelés
mluvi,*'? promitd se tato pozndmka do modernich hodnoceni ,omezeného repertodru”
tragédie, takZe se napf. B. Knox pozastavuje nad tim, Ze ,soubor tragédii, ktery miizeme
identifikovat, cerpa témata z prekvapivé malého segmentu rozsahlého mytologického
repertodru”.’”® V podani P. Buriana je pak tento omezeny repertoar zdkladem podvojnosti
opakovani (cili stejnosti) a diference, kterd charakterizuje vztah tragédie a mytu na bazi déje:

,... déjiny fecké tragédie jsou déjinami neustalého piepracovavani ptibehti, které jsou jiz

nesmyslného stopovani signdld, které Euripidés dava obecenstvu slovy jako ,novy”, ,necekany” atd.;
zakladni predpoklad je nasledujici (s. 124): ... kdyZ postava pronasi slova, ktera vyjadfuji novost ve zvratu
udalosti, tato slova se nemusi vazat jen na droven dramatického jedndni, ale mohou také reflektovat
odezvu obecenstva, kdyz odhaluje, Ze se déj odklani z ocekdvané mytické drahy.” Ani jeden z jejich
prikladtt (HF 26-34 a 530 [sic!], Supp. 592-7, Heracl. 929-30, Hec. 674-89, Ph. 310-11) nepovazuji za
presvédcivy.

2 Zde samoziejmé nemam na mysli historické romany nebo romany, jejichz postavy jsou zaroven
postavami folkléru.

212 Napriklad Else (1957), s. 389-90 nechape vOv d¢ jako odkaz na Aristotelovu soucasnost, ale dle néj je tim
minéna doba zhruba od Sofokla dale.

23 Knox (1979), s. 9, kde také udava vycet.
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znamé obecenstvu a které jsou uz soucasti toho, co bychom mohli oznacit jako systém
tragického diskursu.””"* Kompetence obecenstva tedy vychédzi ze dvou propojenych zdroji:
zaprvé z neuzavieného korpusu mytického vypravéni, zadruhé z opakovani urcitého vyseku
z toho korpusu a z jeho dal$iho prepisovani v divadle, pfi¢emz je obecenstvo, jak se alespon
z tohoto pojeti zd4, sto rozeznat diferenci v tom ¢i onom konkrétnim zpracovani. Tim se
vSak zaroven znalost obecenstva posunuje od znalosti mytu na obecnéjsi uroven schopnosti
porovnani a zafazeni (opakujicich se) narativnich vzorct, se kterymi se manipuluje, coz
ponékud divokou formulaci vyjadfuje Lowe: ,Obecenstvo... samo rychle sestavi slovnik
hlavnich pfevoditelnych narativnich vzorct a jejich transformacni pravidla. Ty zase nasledné
mohou byt povazovany za samozfejmé samotnym narativnim procesem jakozto cast
nastroju obecenstva, které uziva k rozbaleni (unpacking) kazdého nového déje, ktery je pred
né postaven.”“’"” Tyto zavéry dobie shrnuji Zivy vztah mezi mytem, obecenstvem a divadlem,
ale na druhé strané mohou vést k uréitému pifehnanému pohledu pravé na omezenost
repertoaru, ktery je nazorné vidét v Ecové spekulativni poznamce o ,sériovém modelu”
fecké tragédie, stale variujicim ,jedno schéma”.’'® Zbé7né procteni seznamu titult tragédii a
predpokladany pocet kazdorocni tragické produkce preci jen vybizi k opatrnosti pfi
formulacich typu: ,Nejde jen o to, Ze velké mytické cykly mély uréitou prestiz; staly se
integralni ¢asti tragického diskursu.”*'"” To se jisté staly, ale tento systém tragického diskursu
byl pravdépodobné Sirsi, nez se dnes predpokladd. Tim se ovSem neskrta model
kompetentni , kooperace”, ktery byl vySe naznacen, je jen o néco rozsifen.

Na jiném misté v Poetice je vSak feceno, Ze autofi tragédii se sice drzi tradi¢nich jmen, ale a)
nékdy jsou zndma jen jedno nebo dvé jména a zbyla smyslena / vytvofena (t&x d¢ &AAx
nemompéva), coz je pripad treba Heleny a Menelda v Helené, b) drzet se jich nemusi, ba
dokonce by to bylo smésné, protoze i zndmd jména / vypravéni jsou zndma jen nemnohym (ki

T YVOOLUA OALYOLS YVaoLUd €0Twv), a presto plisobi potéchu vem (Poet. ix, 1451b15-27).%"*

214 Burian (1997), s. 179-80, 183-86; uvedené citace ze s. 184. Samozfejmé tento podvojny vztah neni
novinkou. Uz Wellek s Warrenem iikaji, Ze ,potéSeni ¢lovéka z literdrniho dila je smési dvou pociti:
novosti a rozpoznani” (1996, s. 336).

215 Lowe (2003), s. 160.

216 Eco (2005), s. 110-11.

217 Burian (1997), s. 185-6.

28 Else (1957), s. 318 povazuje vypovéd zde oznacenou jako (b) za ,zvlasté zajimavou, ackoli neexistuje
zadny zptsob, jakym bychom otestovali jeji pfesnost.” AvSak na zdkladé predpokladu, ze , mytologicky
trénink” pochazel primarné z tragédie samotné, a na zakladé Aristotelovy poznamky o ,nékolika rodech”,
citované vySe (Poet. xiii, 1453a17), kterou Else interpretuje jako ,ochuzeni” tradi¢niho repertodru (a tedy
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Vyplyva z toho ovsem, ze i kdyby tragédie, tfeba od Sofokla dale (jak se domniva Else),
stavéla na nékolika malo rodech, pofad to neznamena mytologickou ,znalost” téchto jmen a
vypréavéni s nimi spojenych na strané obecenstva?”"’ Na co Aristoteles opravdu klade diiraz,
vSak odkryva pokracovani jeho poznamky: Autor (basnik) je autorem proto, Ze je tvlircem
déjt (twv pvbwv) spise nez verst / metra (ix, 1451b27). Jeho poznamka tak mifi pfedevsim k
autorim a na pozadi stoji koncepce spravné sestaveného déje, ktery garantuje potéchu na
strané obecenstva. Rozhodné tedy neni tfeba brat Aristotelovu poznamku doslovné, protoze
primarné o obecenstvu a jeho kompetenci nevypovida a zkuSenost divak(i viceméné Skrta.
Jak by se v tom pfipadé realizovala jiz zminéna hra s oekdvanim a vynikla vSechna ta d¢
aAAa memompéva kolem téch nékolika znamych jmen, kdyby i ta byla znama jen
nemnohym?** Jist¢, ,literarni dila... mohou piisobit poZitek z divodd, jez maji malo co
spolecného s porozuménim a zbéhlosti — text mtize byt oéividné nepochopen a stale byt
ocenén na zakladé rozmanitych osobnich dtvoda”, pise J. Culler, takze naptiklad divakovi
(nebo ctenafi ¢i posluchaci) Aristotelova stfihu bude pusobit pozitek dobry d€j rozvijejici se
logicky kolem nam podobnych, tedy nikoli vyloZzené $patnych, postav.”' Je vsak rozdil
nevédét viibec nic o Elektfe a pfitom ji sledovat pfemisténou na venkov, anebo ji (jakoZ i
postavy sni spojené a nékteré verze vypravéni) znat, ale nerozeznat aluzi na Aischyla.
Zatimco bez rozeznani druhého tragédie funguje dal na intratextudlni trovni, bez prvniho
jen velmi té7ko a nepomtiZe ani prolog. Jedné se o ,tu Elektru” na venkové a ne o néjakou
jinou a bezejmennou, nesnesitelnou zenu, kterd teprve v priabéhu dramatu ma byt vytvofena
,romanovym” zputsobem. Autor tragédie sice modeluje postavy tak, jak se mu zrovna
v dané tragédii hodi (u Euripida je snad nejndpadnéjsim piikladem Meneldos, oproti

epickému kyklu zase Sofokliv Neoptolemos), porad jsou to vsak postavy, které jsou

tréninku), se nakonec priklani k tomu, ze musime brat tuto druhou poznamku doslovné (s. 319). Z4dné
pochybnosti o doslovnosti Aristotelova tvrzeni nema Janko (1987), s. 92-3 ad 51b26, ackoli nijak
nevysvétluje, co si pod tim pfedstavuje. Proti doslovnosti naopak opravnéné protestuje Lucas (1968) ad
51b26.

29 Tuto otdzku bychom si vlibec nemuseli pokladat a vlastné déle s Aristotelem pokracovat, pokud bychom
o ta yvaoua mluvili jako o ,,detailech”, jak s odkazem na toto misto ¢ini Allan (2008) v komentafi k Helené
(s. 24, pozn. 118). V pfekladu J. Novakové (1962) pak nachazime pfimo posun k obecnéjsi vypovédi
nezavislé na kontextu mytickych jmen a rodin ve smysluy, ,,... i véci zndmé jsou znamy jen malokomu”,
oproti napfiklad ,znamym mythém” F. Groha (1929), ,zndmym povéstim” A. Kfize (1948) nebo ,, znamym
déjim” M. Mraze (1996).

20 Opakovani a inovaci ve vztahu k mytickému aparatu zajimavé pojednava Burian (1997), s. 193-5.

21 Culler (1975), s. 120. Culler se sice soustiedi na literdarni kompetenci a na program literarni poetiky, ale
nékteré jeho pozndmky jsou uZzitecné i zde.
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s divakem spojeny i mimo divadelni prostor; krom toho, Ze jsou casto soucasti kultu, setkava
se s nimi divak i v produkci vazového malifstvi, na které ma ostatné divadlo také vliv. Jedna
se tedy vzdy o nékolikasmérné vztahy. Nakonec jsme se dostali do pozice chytré horakyné,
kdy jednim dechem fikdme, Ze divaci znali, minimalné v pfipadé téch nékolika rodt, urcité
vice nez jen jména, zaroven to ale popirdme. Tento vztah védéni, nevédéni a realizace
nového spadajici pod jednu troven kompetence, 1ze vyjadrit nékterymi popisnymi pojmy,
coz ¢ini napriklad E. Stehlikova: ,Mytus poskytoval jen obrys fabule... dobry dramatik vsak
nikdy nenechal svého divdka na holi¢kdch a poskytl mu vSechna diilezitd fakta potfebna
k pochopeni p¥ib&hu a jeho prehistorie véas.”*** Pochopitelné kazdé takové pojmové ¢lenénd,
at uz vychazi z formalismu nebo jeho adaptaci ve strukturalismu ¢i naratologii, je nutné
teoretické. Pfipomina to i naratolozka Bal, ktera pro zménu pracuje se ¢lenénim na fabuli,
ptibéh (story) a text, ale hned dodava, Ze ctenar zpracovava literdrni dilo (a zde neni
podstatné, ze Bal mluvi o ctendafi a literarnim textu) jako ,nedéleny celek”.*” V nagem
pripadé ovSem napéti v terminech, respektive rtizné definice problematického pojmu fabule,
soucasné opét ukazuji, na jaké problémy znovu a znovu nardzime, mluvime-li na jedné
strané o mytu a na strané druhé o umélecké realizaci mytického materidlu nebo segmentti
mytt. Pokud se jedna o mytus, je situace slozitéjsi nez tfeba v pfipadé pohadky nebo
moderni prozy. Co se fabule tyce, Mitosekova pfichazi s dobrym shrnutim, které nam zde
miize pomoci: ,Zakladnimi jednotkami umeéleckého tématu jsou motivy: spojeny do fabule
oznacuji pfechod od jedné situace k druhé. V tématu ztrdceji logickou nebo casovou vazbu ve
prospéch umélecké stavby, kterd pifmo plisobi na védomi é&tenate.”””* Mam za to, Ze
specifické postaveni mytu ve spolecnosti, kde myticka vypravéni Zziji a koluji, vede k tomu,
Ze tato vypravéni neztraceji jednoduse ,logickou nebo casovou vazbu”, i kdyz mytické

segmenty nahle tvofi jiny nebo prosté dalsi ,, ptibéh”. V pripadé fecké tragédie se tak nejedna

22 Stehlikova (1991), s. 29. Dale k mytu na s. 30. Podobné téz Stehlikova (2005), s. v. ,Mytus a tragédie”, s.
170-2.

23 Bal (1997), s. 79. Jesté vyraznéji postihuje mezeru mezi teorii a praxi Fludernik (2001), ktera pii kritice
komunikaéniho modelu klasické naratologie fikd, Ze jeho slabiny se vztahuji vyhradné k teoretické trovni
analyzy. ,Co se reakci ¢tendfti na jednotlivé texty tyce, tendence pripisovat stylistické prvky hypotetické
osobé vypravéce a/nebo postavé je jednoduse faktem” (s. 622). Zajimavé véty zaznivaji i v zavéru jeji
podnétné analyzy kategorii hlasu a fokalizace a zaroven textti, které se jim vzpiraji: ,Zistava vSak otazkou,
jak mluvit o takovém textu”. A o nékolik fadek nize: ,Ctenafi skutedné nezilei na tom, kdo mluvi” (s. 636;
kurziva pavodni).

24 Mitosekova (2010), s. 235 (kurziva doplnéna).
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jen o fabuli ve smyslu materidlu, jak se nékdy udava, ale zdroven uz o fabuli ve smyslu

diskurzivnosti, coZ je také druha rovina definice fabule.””

2. 2. ,,Gramatika” mytu

S predpokladem, e obecenstvo nutné znalo, ale nebylo super-kompetentni (Revermann),***

se miizeme obratit k opomijené, byt jednoduché roviné kompetence, kterou je schopnost
pfijimat a rozvijet na zdkladé sdileného mytologického a ritudlniho jazyka. Co fika Culler o
literarnim textu, ma vyznam i pro nas: Na strané autora , volby mezi slovy, mezi vétami,
mezi odliSnymi zptisoby prezentace budou ¢inény na zakladé jejich efekt(i; a pojem efektu
predpokladdd zptisoby éteni, které nejsou nahodné a chaotické”;””’ na strané obecenstva,
dodejme, protoze autor i divadk jsou soucasti jedné ,interpretativni komunity”.”* I kdyz
autor zapojuje svoji invenci dejme tomu na urovni pfeskladani udalosti, pouziva zaroven
urcitou nenahodilou , gramatiku” mytu a divak invenci (at uz rozpoznanou ¢i nikoli) pfijima
jednoduse jako dalsi rovinu mytu. Mtizeme obecenstvo ptirovnat k parodu v Iénovi, kde sbor
athénskych sluzebnic postupné identifikuje obrazy, které nejsou nijak vylucné delfské, ale

jsou spojeny s jeho athénskou identitou. Uz u druhého obrazu se zarazi a pta se, je-li to ten

Stitonos, o kterém se vypravi (uvOevetan), kdyz sedi u stavii (v. 196-8).” Sbor se vsak

25 K problému dvoji definice fabule srov. zejména Pavis (2003), s. v. ,fabule”, s. 147-151, ktery jasné a
pfehledné postihuje podvojnost pojmu jakoZto materidlu na strané jedné a diskurzivnosti na strané druhé;
v pripadé fecké tragédie vSak mluvi zjednodusené o fabuli (mytu) jakoZto materidlu (s. 147-8). V pojmu
fabule se kazdopadné sbiha podobné dvoji rovina, jako v nékterych definicich pojmu narativu, o nichz
mluvi Bilek (2003), s. 128. K problematice anglickych ekvivalenti pojmti fabule a syZet a opét k jejich riznym
definicim srov. Lowe (2003), s. 5-7 a 17-22.

26 ] presto, co bylo dosud feceno, souhlasim s Revermannem (2006b), s. 100, Ze neni zadny ddvod
konstruovat super-kompetentni obecenstvo, které ,kolektivné zachyti napfiklad pozici hry v ramci
intertextudlniho vztahu dramatického a nedramatického vypravéni piibéhi.”

27 Culler (1975), s. 116. Radu podnétnych poznamek ma v tomto sméru i dalsi klasik H. R. Jauss a opét
nevadji, Ze jeho primarnim zacilenim je literatura a proces ¢teni (srov. ivodni pozndmky a vymezeni v Jauss
[1970] zejména s. 11-14).

28 Tento znamy (a stejné tak ve svych dusledcich sporny) termin S. Fishe pouziva na vztah autora a
obecenstva tragédii Burian (1997), s. 179.

29 P¥iznam se, ze v té€chto versich (&o' 6¢ épaiot/ pvbevetan maga mrvals, / domotag ToAaog) nejsem s to
vidét druhou moznost prekladu, kdy Iolaos (a Héraklés) je pfedmétem tkani. Na tuto variantu upozornuje
uz Wilamowitz (1926) ad 190 a po ném pak Owen (1939) (ad 197: ,the story is made the pattern of my
work”), ktery ji nepovazuje za pravdépodobnou, a rovnéz Lee (1997) ad 191-200. Bez blizsiho vysvétleni
se k ni kloni Barlow (1971), s. 22 a Zacharia (2003), s. 18 a pozn. 63, pfi¢emZ obé mini obraz boje s giganty,
ktery je vetkavany do peplu darovaného Athéné pii velkych Panathénaich (srov. Owen (1939) ad 190).
Zatimco motiv tkani peplu pro Athénu velmi dobie funguje v Hekabé (v. 466-74) a Ifigénii v Tauridé (v. 222-4),
jsem presvédcen, ze zde se o tento piipad nejedna.
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nepozastavi u Athény, kterou zdtraziiuje jako svou bohyni (v. 211), ani u Dia ¢i Dionysa (v.
211-218). Ioldos je tak identifikovan na zakladé prvniho obrazu Hérakla, v relaci k nému.
Bellerofon je ponechan volné jako bezejmenny obraz, a je-li identifikovan obecenstvem,
nikoli sborem, pak podle okfidleného koné (v. 201-204). Podobné autor vyuziva obrazy,
které jsou divakovi zndmé a tvoifi jeho mytologické zdzemi, ke spojovani nebo vytvareni
novych obrazti a epizod. Pouzijeme-li zdmérné nepatrny detail, pak napfiklad nevime - a
velmi pravdépodobné ani divdk — nic o tom, Zze by Héraklés ukofistil Amazonkam jakykoli
peplos, natoZpak peplos zobrazujici nebesky fad (Ion v. 1143-5), nebo ze by pfinesl trojnozku
do Athén a ulozil Théseovi, aby ji pfenesl do Delf (E. Supp. v. 1197-1200). Pokud divak
v jednom ¢i tfech versich viibec néco zaregistruje, jednoduse tyto detaily pfijme jako mnoho
jinych detailt, které pvBevetar ve spojeni s Héraklem. V prvnim piikladé pak mtizeme fict,
Ze toto spojeni dodava peplu punc exoti¢nosti (jestli si divak mtize byt nécim jist, tak tim, ze
se Héraklés néco nachodil), v pfipadé druhém, tj. v kontextu pfisahy zavazujici Adrasta,
mitize spojeni Héraklés-Delfy fungovat jako garance ritudlniho aktu, ktery Athéna Théseovi
uklada: Je to pravé tato trojnozka, je svazana s panhellénskym hrdinou a jeji misto i s
ptisahou bude v Delféch, jeZ jsou stfedem feckého kosmu.”* Oba piiklady ukazuji invenéni
zatazovani nebo snad pfifazovani, které se netyka jen sledu udalosti, i kdyZ pro néj muze
byt pouzito, ale hlavné uzivani jazyka mytologie jako stavebniho prostfedku a védomi, jaké
,gramatické kategorie” tento jazyk mytologie musi obsahovat. Kompetence divaku

umoznuje propojovani sui generis.

2. 3. Mezizanrovost a poeticka zkusenost

Obecenstvo disponovalo jedinecnou zkusenosti pfedstavované poezie. Nejenze mélo velmi
citlivé usi (Barlow), nezanedbatelna cast divakii se béhem svého Zivota také stala clenem
sboru (pokud ne pfimo dramatického, pak alespont dithyrambického), divaci také znali

pajan, tcastnili se mnoha procesi (pohtebnich, svatebnich, procesi k oltati) apod.”! Ve

20 Podobné tyto verSe komentuje Collard (1975), ad 1197-1200, ktery také povazuje Hérakltv dar Théseovi
za pravdépodobnou invenci Euripida a fika, ze ,basnik chce v mytu zvysit vérohodnost nového dluzniho
pratelstvi mezi Adrastem a Théseem.” Srov. téZ Scullion (1999-2000), s. 220.

21 Barlow (1971), s. 1. Podobné Hall (2002), s. 6, fika, ze ,, Athénané znali srdcem mnoho pisni”, jejichz zanry
prechazeji do tragédie, a také Hall zdtraznuje i onu ucast ve sborech. Osobné mi pfipada vystizné jeji
oznaceni ,activity song”. Revermann (2006b), s. 108 vypocitava minimalni pocet choreutii na jedny Dionysie
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sborech se pritom neoddélitelné propojovala poetika, a tedy jista variace, s nabozenskou
praxi, ktera naopak vnasi prvek stability. Jak uz bylo zminéno v prvni ¢asti, ,, performativita”
je tizce spojena s vychovou, a proto je dtlezité, Ze sbory (af uz jakékoli) byly ptivodné
tvofeny amatéry, nikoli profesionaly, coz plati i pro 5. stoleti, v némz se pohybujeme.*”
V tomto kontextu pak ptlisobi podle nékterych nejznaméjsi sebe-referencni otdzka sboru
,Pro¢ bych mél tancit?”, tj. tanc¢it bohtim, ctit je (S. OT v. 896). Od prelomové knihy
Heringtona a Calama je stale vice pozornosti vénovano dramatické adaptaci lyriky, zejména
pak sborové. Za tu dobu byl vztah ,,(sborova) lyrika — tragédie” mnohokrat charakterizovan
a vétsina zakladnich spole¢nych ryst téchto studii se objevuje ve vystizném shrnuti Taplina
a Wilsona, které, i pres svoji délku, stoji za uvedeni: ,Tragédie byla samoziejmé radikalné
novym druhem sborového predstaveni, ale pfese vSechnu jeji novost bychom méli pochopit,
ze zaroven zapada do Sirokych a pfitomnych sborovych tradic. Mnoho jinych udalosti
sborového predstaveni (pajin, epinikion, hymenaios, partheneion atd.) se v tragédii vynofuje
v tom ¢i onom rouse a stava se ¢asti textury tragického dramatu, at uz jsou ,napodobeny’
pfimo samotnym tragickym sborem, nebo je na né odkazovano, jsou komentovany ¢i
rozvijeny na metaforické urovni sborem a hercem.”*” DtleZity je zde ddraz na ,jiné
udalosti”. Kde my mtizeme byt na pochybach tfeba nad relevanci stasima k déji, tam jeho
forma a divakova identifikace , zanru”, probihajici jak na zakladé slov, tak pohybti, naopak
muze vést ke spojeni sobrazem udalosti, které jsou mu zndmy zaktivni ¢ pasivni
participace.” Tyto komplikované a nikdy zcela pfimé mezizanrové vztahy se samoziejmé

netykaji jen ¢isté sborovych partti, jak je naznaceno uz Taplinem a Wilsonem. Kazdopadné s

na 1117, maximalni pak 1165. Samozfejmé nejvétsi dil z toho ndlezi dithyrambu. Swift (2010), s. 37-38
zapocitava i Lénaie a dochdzi k ¢islu 1315, pfi zapocteni dithyrambickych sborti o Thargeliich pak k ¢éislu
1815. Procentualni vypocty obou se rozchazeji, protoze Revermann vychazi z vyssiho populacniho ¢isla,
nez Swift. At tak ¢i onak, ¢isla stejné nejsou konecnd, protoZze nezahrnuji mensi a méné znama sborova
predstaveni nebo napt. problematické Panathénaie.

22 Rehm (2000), s. 302 pozn. 58, poznamenava, ze tragické postavy chapou poezii spiSe jako predvadény
vytvor nez text ke ¢teni. To potvrzuji skutecné hojné odkazy na tanec ve spojeni sndaboZenskymi
slavnostmi, v nichz se hezky propojuje svét postav s nabozensko-poetickou zkusenosti obecenstva.

23 Taplin — Wilson (1993), s. 170.

24 Ze se nejednd o rozeznavani p¥imych citaci, vystihuje presné ve své alesponi co do tivodu duleZité
monografii Swift (2010), s. 27 a 41. I kdyZ je v Athénach, co se sborti tyce, situace specificka a dominuje zde
dithyramb a pravé drama jakozto ,adaptace” (srov. napfiklad Parker (2005), s. 181-3), rozhodné
nesouhlasim s tezi Kowalzigové (2004), s. 60-1, Ze ,, mnozi bohové jsou oslovovani v dramatické sborové
fikci. Ale... zatimco mnohd bozZstva jsou vzyvana, bytostnym adresadtem hymni je tancici bith sdm.” Jeji
zavér, ze ,drama ani vramci vlastni fikce neni druhem sborové pocty zbytku pantheonu”, je prosté
neudrzitelny, a¢ samoziejmé lakavy ve spojeni sjejim vykladem nékterych casti Platénovych Zikonii.

v

Vyvazenéjsi je pohled Revermanna (2006b), s. 104 a 107.
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sebou nesou evokativni potencidl, ktery probiha od divadla k divakovi smérem zpét
k divadlu. Nemalou roli vtom jisté hrala i hudba, ktera svym stylem rovnéz mohla
odkazovat na specificky kontext, nebo se naopak stavét proti sloviim a vytvaret jakysi

,zanrovy” stfet.

2. 4. Zkusenost divadla

Konecné a nejsamoziejméji, obecenstvo disponuje zkusenosti divadla. Vzhledem k tomu, jak
nepatrny vzorek ptivodni produkce se zachoval, si mtizeme jen predstavovat, kolikrat divak
vidél prijet viiz, vidél mrtvolu na enkyklématu nebo pfinesenou, kolik procesi a tanec¢nich
formaci sboru, kolik prosebnikii u oltafe nebo kolikrat musel nebohy divak slySet variaci na
solonovskou gnému. Opakovani a diference, o které Burian mluvi ve vztahu k mytu, plati
pochopitelné i pro divadlo a jeho vcelku stabilni konvence. Divak je zna a vi, jaké ¢asti ma
¢ekat a ¢im jsou specifické, vi, ze pomérné brzy po zacatku pfijde parodos, netusi ale, jaky
bude tentokrat a koho bude pfedstavovat. Mohlo byt divakovi hned jasné, ze Hippolytova
druzina, kterou Hippolytos vede jako €£apxoc, nebude piedstavovat sbor? Byl zminény
parodos ,turistek” v Ionovi pro divaky prekvapivy v podobné mife jako pro moderni
komentatory, z nichZ minimalné jeden se proto snazi odklidit I6na ze scény?** Divak vi, ze
ma Cekat stasimon, a Helena je tim padem jednim dlouhym cekdnim na stasimon, aby pak dvé
velmi odlisna stasima Sla pomérné v rychlém sledu. Anebo si uz divak zvykl na manipulaci
se sborem i na presouvani lyrickych partti na herce a Helena tak zcela samozfejmé zapada do
jeho zkuSenosti divadla nejen pozdniho Euripida? Pfichod herce na scénu k oltafi, jedna z

forem tzv. ,cancelled entry”, dava tusit tragédii rozvijejici se kolem vzorce prosebnictvi

atd.”* ,,Citlivé usi” jdou ruku v ruce s vizudlni paméti, variaci provazi oéekavani. Neni proto

25 Verrall (1890) to nijak neokomentuje a jednoduse pise , exit” po Iénové monodii. Owen (ad 180) sice fika,
Ze neni zadny ddvod, pro¢ by mél Ién odejit, ale nedokdZe pochopit, pro¢ by ho jinak sbor neoslovil dfive
nez ve v. 219. Vahavé tedy navrhuje, Ze by snad I6n mohl jit odlozit luk a kosté anebo snad byt v jiné casti
scény, ackoli sdm nevi, co by tam délal. Odpovéd je, myslim, jednoducha: sbor, ktery promysli vyklad
obrazii, je zaujat sim sebou a pravé obrazy, které zaroven zprostiedkovava divakim (narozdil od
Hourmouziada [1965] tu nemyslim dekoraci). Oslovuje Iéna presné v tom momentu, kdy potfebuje néco
védét, a Euripidés tak predstavuje zajimavou hru s konvenci, kdy sbor sice pfichazi k hlavni postavé, ale
nevi o tom. Srov. stfizlivé Lee (1997) ad 184-236, ktery I6na nikam neodklizi.

26 Cancelled entry” jakoZto béznou divadelni praxi definuje Rehm (1988), s. 274: ,,... Herci zaujmou své
pozice pred divaky jesté predtim, nez hra zacne”. Burian (1977), na kterého Rehm takeé kriticky odkazuje, ve
své velmi zajimavé studii naopak tyto ivodni obrazy chdpe jako ,nedilnou soucast dramatického jednani”
(s. 91), ktera nepfedchazi ,, dramatickou iluzi”, ale naopak ji spoluutvafi. O prosebnickém tvodnim vyjevu
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prekvapivé, kdyz Revermann fikd, Ze kompetence je spie souborem sub-kompetenci.”’
Z feceného vyplyva, zZe je tfeba obecenstvo chapat jako nedilnou slozku tragédie. To se ¢asto
fika, v praxi se za né ovSem mnohdy schova jakékoli ,c¢teni znakd”. Miizeme stejné
jednoduse fici, Ze divak rozpoznal ten ¢i onen ritudlni vzorec, jako Ze zachytil ten ¢i onen
narativni utrzek nebo narazku. Vétsinou vSak dochdzi ke shodé stim, co zrovna
rozpoznavame my, ktefi, s obecenstvem na rtech, krouzime kolem autorské intencionality
(nutné implikované pojmem obecenstva) a zaroven se ji milovymi kroky vzdalujeme (coz je
pro zménu dano hrou se znaky stabilizovaného textu). Pojem obecenstva, ackoli stale do
znaéné miry mlhavy, vSak mtize fungovat i jako nas korektiv. Minimalné tim zplisobem, ze
pripomina rozdil mezi statickou interpretaci, ke které mame jisté tendenci, a kinetickou na
strané obecenstva.”® Netfeba pfili§ zddraziiovat, Ze kinetickd interpretace samoziejmé
neznamenad jednoduchou linearitu. Jak fikd pfesné Markantonatos, v tragédii je pfitomen
,Znaény prostor pro ¢asové alterace linearity piibéhu.“* Avsak nejen ve vztahu k p¥ibshu
miizeme mluvit o alteraci linearity. Napfiklad Taplinovy ,zrcadlové scény” lze chapat jako
prostfedky, kdy postupnym odvijenim je zaroven nesen zlom linearity, takze divak soucasné
pokracuje jakousi hlavni linii dramatu, a zaroven se tato linie rozsifuje vélenénim zpétného

obrazu do obrazu pravé tvoreného.

kazdopadné fik4, a v tom by mozna byl s Rehmem zajedno, Ze ,informuje divaky o rozhodujicim jednani
dané hry” (s. 82.). Rozdil, ktery nese hlavni otazku, tkvi tedy v tom, nakolik je toto védomi soucasti dané
hry (oné dramatické iluze) nebo jen védomim konvence. Shrnuti , cancelled entry” i s odkazy na starsi
literaturu uvadi uz Taplin (SA), s. 134-6, ktery zaroven v této otdzce zaujima jakousi stfedni pozici:
konvenci mohlo byt dano najevo, Ze se nejednd o pfichod v rdmci hry, ale rovnéz i pravy opak (s. 135).

27 Revermann (2006b), s. 106. Pokud chceme dalsi pojmové variace, mtizeme navic jako on mluvit o para-
tragédii (nikoli vSak v tom smyslu, jak se nékdy tento termin pouZziva v souvislosti s komedif), coz, volné
pfeloZeno, znamena celkovou atmosféru od rytmu ptes kostym aZ po intonaci (s. 103).

28 Volné zde prebirdm terminy S. Fishe (1970), s. 140-1. Fish piSe, ze pfednosti , kinetického umeéni” je, ze
nas nuti uvédomovat si ho jako ménici se predmét. I literaturu pak sice oznacuje jako kinetické uméni, ale
v jejim piipadé, podle Fishe, uz jeji fyzicka forma brani, abychom si toto uvédomovali, dokonce i kdyz to
zakousime pii Cetbé.

239 Markantonatos (2002), s. 1.
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IL. Rozbor Euripidovy Ifigenie v Tauridé

V nasledujici ¢asti prace budu analyzovat Euripidovu tragédii Ifigenie v Tauridé, ¢ili tragédii
tykajici se jednoho z téch ,nékolika malo rodd”, pfiéemz pole interpretace bude zhruba
vymezeno nasledujicimi body:

e prostor a jeho ,zapliiovani” — Pozornost bude nejprve soustfedéna na prolog, jakozto
,misto” prvniho a postupného zaostfovani na scénicky prostor. Pokud budu zde i jinde
mluvit o prostoru, budu jako popisné pouzivat ctyfi kategorie prostoru, jak je definuje R.
Rehm:** 1) divadelni prostor (theatrical space) v podstaté znamend prostor divadla patého
stoleti béhem divadelniho pfedstaveni; 2) scénicky prostor (scenic space) ,zahrnuje konkrétni
zasazeni urcité tragédie, které je bliZze urceno prucelim s hlavnim vstupem (tj. skéné, pozn. J.
C.), scénickymi prvky (oltaF¥ nebo hrobka, namalovany horizont, diileZité rekvizity) a odkazy
v textu (jeskyné Filoktéta, stan Aianta... atd.)”. Jedna se tedy jiz o fikéni zaplnéni divadelniho
prostoru; 3) mimoscénicky prostor (extrascenic space) pfedstavuje prostor hned za scénou,
uzce priléhajici ke skéné, napiiklad vnitiek paldce, stanu nebo domu; 4) vzdaleny prostor
(distanced space) nema bezprostfedni vztah ke scénickému uspofadani, je za oblasti viditelnou
obecenstvem. Pokud neni na tento prostor jen slovné odkazovano, ale postavy zného
prichazeji, déje se tak skrze eisody narozdil od vstupu dvefmi skéné z mimoscénického
prostoru. Rehm tuto Sirsi kategorii vzdaleného prostoru jesté vhodné déli do podkategorii
mistnich (local), cizich (foreign) a bozskych (nebo mytickych; divine / mythic) mist, ktera
vzdaleny prostor predstavuji. Ackoli nebudu z Rehmovych kategorii prejimat zbylé dvé
(sebereferencni / metadivadelni a reflexivni prostor), protoze si nejsem jist, pro¢ by se
v jejich pripadé mélo néjak zvlast hovofit o prostoru, vyse uvedené clenéni povazuji za
uZiteéné a stejné tak je sympaticky Rehmtiv diiraz na prekryvani jednotlivych kategorif.**'

® sbor — Minén je jak narativni rozmér sboru, ktery vnasi (¢i naopak nevnasi) do déje Sirsi
perspektivu mytu a/nebo ritudlu, tak i mozny scénicky dtiraz této perspektivy.

® postava

e myticko-ritudlni jazyk a zptisoby jeho uzivani

® obecenstvo, viici kterému komunikace probiha.

240 Rehm (2000), s. 20-25.
21 Existuji samozfejmé i jina clenéni, nez sjakym piichazi Rehm. UZitetnou tabulku, ktera porovnava
néktera z nich véetné Rehmovy, uvadi Lamari (2010), s. 160.
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Postupovat budu eklekticky, byt se deklarace eklekti¢nosti dnes miize zdat uz jako kligé.”

Osobné ji vSak chapu jako pfiznani si komplexnosti. Budu tedy kombinovat pfistupy

uvedené v prvni ¢asti prace.

22 K eklektickému postupu se hlasi napf. Mastronarde (2010), s. 25.
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3. ifigenie v Tauridé

Ifigenie v Tauridé (dale jen IT) byla moderni kritikou fazena mezi ty Euripidovy hry, které
nejsou v pravém slova smyslu tragédiemi, tudiz se ocitala ve spolecnosti Heleny, ktera byla a
je chapana jako jeji strukturné nejblizsi soused, dale Alkéstidy, Iéna, nékdy i Oresta. Proti
modernim hodnoticim kritériim, kterd se na jedné strané opiraji o tficet dva zachovanych
feckych tragédii, na strané druhé vsak za sebou maji vice nez dva tisice let utvareni stéle
mlhavého pojmu , tragicky”, stoji jednoduchy, ale presvédcivy argument Wrighta, pfijimany
i v této praci: IT byla uvedena o Dionysiich jako tragédie, nikoli jako komedie nebo satyrské
drama, jedna se tedy o tragédii ve smyslu inscenac¢ni praxe 5. stoleti a Euripidés prosté délal
to, co dalsi autofi, tedy , psal tragédie rizného druhu.“** Samozfejmé pokud bychom chtéli
pouzivat kategorii ,tragického”, jisté by nebyl problém , tragické” tony v IT nalézt: nabizi se
obét (hned dvoji), vylouceni ze spolecnosti (opét dvoji), vrazda matky a nasledné Silenstvi, a
hlavné sméfovani k ,tragické” chybé. Ze zejména posledni jmenované je odvraceno,
neznamena negaci vsech téchto tond, které jsou postupné rozvijeny. Navic, jak poznamenava
napiiklad Said, IT nepfinasi idedlni zavér a postavy nedostanou, co zadaji;”** nevrati se ani
na zacatek, ani domf, coZ je zejména patrné na postavé Ifigenie, kterd je zavéreénou
aitiologii opét jen presunuta zjednoho chramu do jiného a ztistava spojena, byt tentokrat
symbolicky, s aktem zabijeni. V této kapitole vSak bude sledovan jiny smér nez hodnoceni
tragicnosti ¢i anachronickych zanrovych kategorii. Burnett fika o IT pomérné trefn€, Ze autor
,nasel svou fikci vijedné z prazdnych kapes, které mytologie ob&as nechava.”*** Na prvni
pohled je zaroven patrné, jak husté je tato tragédie protkana ritudlni tématikou, jiz také byla
v relativné nedavnych studiich vénovéna zna¢na pozornost.”*® Nutno dodat, Ze pozornost

leckdy az destruktivni. Cilem této kapitoly je spiSe nastinit, jaké prvky jsou proti sobé

243 Wright (2005), s. 22. Wright rekapituluje (s. 6-9) néktera oznacovani a hodnoceni tzv. ,netragickych” her
(romantické melodrama, predchiidce melodramatu, tragikomedie, pro-satyrské drama atd.). Podobou
rekapitulaci zac¢ina a proti témto hodnocenim IT se vymezuje i Belfiore (1992), s. 359, ve své analyze d€je IT
na zakladé principti Poetiky. K romantické tragédii (ve smyslu fecké romance) a melodramatu srov. téz
Mastronarde (2010), s. 59-62, kde je i stfizlivé shrnuti pouzitelnosti nasich modernich Zzanrovych
charakteristik.

244 Said (2002), s. 48. Ve vztahu k ,, dobrému” konci se také Wright (2005), s. 125, pomérné opravnéné
podivuje nad tim, Ze tfeba Filoktéta nikdo neoznacil za pro-satyrské drama.

25 Burnett (1971), s. 48.

26 Zejména Sansone (1975), Wolf (1992), Tzanetou (1999-2000), Sourvinou-Inwood (1997), (2003), s. 31-40,
301-308 ¢imz vycet nekondi. Zda se, Ze se podobnymi schématy pracuje i Swift (2010), s. 201-18, ackoli sama
deklaruje Zanrovou perspektivu skrze partheneia.
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rozehrany, jakym zptsobem je tato ,prazdnd kapsa” zaplnovana (a jestli viibec byla
skutecné tak prazdnd), ptipadné v jakych mistech se protinaji vyznamové roviny. Vzhledem
k tomuto zaméfeni ovSem neni zapotfebi zabyvat se podrobnéji moznym rokem uvedeni IT;
vétsinou byva datovana do r. 414 nebo 413 (napf. Platnauer a Cropp), nejnovéji pak C. W.
Marshall pfedlozil né€kolik zajimavych argumentd pro posunuti datace blize kr. 420, ¢imz

zéroven ptispiva k problému zavéreéné aitiologie.”"’

3. 1. Prolog: ustaveni scény a sit mytologie. Vypravéni a ukazovani.

IT je uvedena pro Euripida typickym dvoufdzovym prologem, vnémz je tvodni rhésis
Ifigenie déle rozvijena piichodem Oresta s Pyladem, pfi¢emz oddéleni téchto dvou &asti je
umoznéno ¢ekdnim na sbor, respektive misto ocekdvaného sboru vstupuje na scénu prave
Orestés s Pyladem. V obecné roviné mluvi Goward o ,efektivnim zplisobu pfenaseni
nezbytné kontextudlni informace a vytvafeni hned pocatecni a komplexni manipulace
s otekdvanim obecenstva”, ale zdroven tuto euripidovskou techniku prologu ponékud
zjednodusSuje na naratologické schéma: ,formalni vyprdvéni je v druhé casti vystfidano

scénou  ukazovdni.”**

Tuto distinkci klasické naratologie naopak postihuje presné
Markantonatos, kdyz fikd, Ze jak ukazovani, tak vypravéni ,jsou potencialné pfitomny ve
stejném kontextu a spiSe castéji nez nikoli spoluptisobi pii reprodukovani celé fady
uddlosti.”** Pravé prolog IT, ktery predstavuje skute¢né komplexni kombinaci tradi¢niho a
nového, a chceme-li, tedy i vypravéni a ukazovani, to jen potvrzuje, a proto bude pozornost

nejprve soustfedéna na postupné zaostfovani, k némuz v jeho ramci dochazi. Vidéli jsme sice

u Sourvinou-Inwood, Ze sledovani takového zaostfovani provazené snahou o Skrtnuti nasi

27 Cropp (2000), s. 60-1, Platnauer (1938), s. xiv-xv, Marshall (2009). I pfes aluze v Aristofanovych Zendich o
Thesmoforiich, které ostatné nemuseji nutné znamenat uvedeni IT v predesSlém roce, nejsem piesvédcen
argumenty Wrighta (2005), jehoZz jednou zhlavnich tezi je, Ze IT byla provozovéana vr. 412 v jakési
tematicky a strukturné volné spojené trilogii , escape” tragédii spolu s Helenou a Andromedou. Pfiznavam
ale, Ze se mi zaroven velmi libi myslenka, byt (anebo pravé protoze) z kategorie extrémnich, Ze by tyto tfi
tragédie tvotily jakousi periplis pres Egypt, Etiopii az k Cernému mofi inspirovanou Hekataiem a
Hérodotem (s. 132). Uvedeni vr. 412 piipousti i Kyriakou (2006), s. 40-1, resp. iika, Ze neni zadny
presvédcivy ditkaz ani pro, ani proti.

28 Goward (1999), s. 126 (kurziva ptivodni). Nutno vSak dodat, ze Goward ma celou fadu podnétnych
postieht, které jsou rozhodné Ccitelnéjsi, nez jak byva v naratologickych pfistupech zvykem. Jak ukazuje
Schmidt (1971), s. 3-7, v uzitecné tabulce a ndsledném stru¢ném komentari, dvoufazovy, tj. ze dvou scén
sestavajici prolog je charakteristicky pravé pro Euripida.

29 Markantonatos (2002), s. 5, ktery zaroven piindsi vyborny tvod (s. 1-28) do naratologické perspektivy.
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znalosti celku neni snadné udrzet, protoze ve skutecnosti dochazi k propojovani dvou
casovych sekvenci a casova sekvence druhého cteni je pouzivdna pro odvijeni sekvence
ptivodni.”® Na druhé strang, a¢ s védomim takovych omezeni, miZeme tento postup pouZit
jako jisty kompromis vii¢i druhému extrému, kdy napriklad scéna je pojimana jako hotovy
obraz, ktery je v urcitém bodé, nebo dokonce od zacdatku tragédie, chdpan jako jasné

viditelny/¢itelny pro divéka/ctenare.”'

3.1. 1. Prolog I. ifigenie

V ptipadé Euripida jist¢ neprekvapi prologova rhésis, jeho typicky narativni prostfedek,
ktery byl uz v antice povazovan za nudny, v moderni dobé zas nékdy za ,nejvice matouci
rys euripidovského dramatu”.”* Na teoretické trovni bychom si mohli klast otdzku, kdo je
vlastné adresatem téchto samomluv na prazdné scéné, pripadné poukazovat na meta-tiroven

Euripidovych prologi vtibec.”

Z teoretickych diskusi vsak postaci zopakovat, ze
euripidovské narativni prology nejsou nositeli vypravécské objektivity, a miizeme pfejit
k zajimavé praci snacasovanim a k zaostfovani. Nacasovanim zde vSak neni minéna
skutecnost, ze se az ve v. 42 dozvime, proc¢ vlastné postava vychazi ven. Erbse sice trefné
poznamenava, ze dnes by divak asi cekal pravy opak, tj. ze by ,vysvétlovanim” svého
piichodu Ifigenie zacala — nebo nejlépe Ze by placici vybéhla z chramu.”** V piipadé IT je
vSak mnohem pfekvapivéjsi, ze zaroven s vytycéovanim mytologické linie a jeji variace trva

celych tficet ver$d, nez je jakkoli uréen prostor.”” Pokud vim, kromé struéné poznamky

2% Vychazim zde volné z Isera (1972), s. 286-7, ktery stru¢né a jasné nastifiuje casové sekvence, retrospekci a
ustaveni virtudlni dimenze prvni a druhé cetby.

»1 Nemam zde na mysli komentare, v jejichz ivodech je tato praxe bézna a pochopitelna, ale spise dilci
interpretacni studie. V pfipadé IT je takova strategie cele obsaZena v jinak zajimavém clanku Saidové
(2002), ktera mimo jiné fika (s. 51), ze chram v IT ,vypada presné jako fecky chram par excellence, tedy jako
chrdm Apolléna v Delfach, jak je popsan v Iénovi”. Said Cerpa zcelé tragédie, a tedy se nezabyva
ustavovanim obrazu chramu, kdy takto zac¢ina ,vypadat” a zda je tento obraz stabilni.

22 Takto zacina svou analyzu prologu a aitiologii Kitto (1966), s. 276. Prvni dva verse naseho prologu IT
jsou p¥imo parodovény ve stylistickém souboji v Zabich (v. 1232-33). Formalni strankou euripidovskych
prologti i jejich vnimanim ze strany kritikli se zabyva napt. Michelini (1987), s. 102-107, ktera také uvadi
uzitené odkazy na starsi literaturu.

2 Tuto otdzku si klade Lowe (2004), s. 272. Zajimavé postiehy o prologu obecné jsou roztrouSeny
v Segalové studii (1992), k meta-tirovni Euripidovych prologt pak zejména na s. 106-109.

254 Erbse (1984), s. 193.

%5V Euripidovych tragédiich odvijejicich se kolem prosebnického schématu (napt. Andr., Hel., HF., Heracl.,
Supp.) miize byt na zakladé tvodniho vyjevu viceméné zrfetelné, jaké scénické prvky ma divak pred sebou,
a ceka se tedy hlavné na ,geografické” urceni scénického prostoru. Situaci podobnou IT nachdzime
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Wrighta, ktera se zaméfuje na moment prekvapeni, tuto zajimavost komentuje jako jediny
Matthiessen: ,Kdyz divak v tvodu hry vidél priiceli chramu a knézku, ktera se predstavila
jako Ifigenie, musel nejprve pomyslet na Braurén, kde podle sch. Ar. Lys. 645 byl ukazovan
hrob knézky Ifigenie.”**® Matthiessentiv postieh je viak problematicky v nékolika bodech a
bohuzel uz vsamém tuvodu se zaroven dotykdme zavérecné aitiologie, ktera tak casto
strukturuje zejména ritualni interpretace IT i samotné pojeti postavy Ifigenie. Vyhrady lze
shrnout do nékolika bodti: 1) Matthiessen zapomina na oltar s relikty obéti (nebo jen trofeji?),
ktery zcela jisté nebyl soudasti braurénské svatyné; 2) Ifigenie se zatim jesté nepfedstavuje
jako knézka; 3) Co se pramenti tyce, scholiasta nefika nic o tom, Ze by Ifigenie byla
braurdnskou knézkou, nybrz pouze zZe je tam ukazovan jeji kenotaf, Ze podle nékterych byla
obétovana v Brauronu, nikoli v Aulid€, a ze ji Artemis pfi obéti nahradila medvédici (=
Fanodémos FGrH 325 F 14); 4) Matthiessen cerpa ze zavérecné aitiologie, podle niz ma
ffigenie zustat knézkou (dosl. klicnici) v Braurdnu, kde mad i zemfit, a je tedy mozné, Ze z této
aitiologie, co se hrobu tyce, selektivné cerpad i scholiasta a jim citovany basnik Euforion (= fr.
91 Powell);””’ 5) kone¢né, jak velice ditkladné nedédvno ukazala Ekroth, spojeni Ifigenie
s braurénskou svatyni neni dosud podpofeno zadnymi archeologickymi, ikonografickymi ¢i
epigrafickymi prameny, opird se pravé jen o Euripida, dale o zminéné scholion, pfipadné o
Pausania (napf. I, 33, 1), a je tudiz pravdépodobné, ze zZadné takové spojeni pied Euripidem
ani neexistovalo (nebo pfinejmensim nebylo znamé v tak explicitni podobé¢, kterd se na

zékladé Euripida automaticky zpétné predpokladd).”® Ackoli k bodam 1) a 2) mize byt

v Orestovi a astené v Elektie. Zajimavy piipad predstavuji Trdjanky, kde je sice od 4. verse jasné, odkud ze
to Poseidén odchézi, ale az v. 36-7 divakovi odhaluje ,totoznost” lezici a pfed samotnym prologem
vystoupivsi Hekaby, ¢tenafi pak viibec jeji pfitomnost. K tvodnim obraztim pfed prologem srov. vyborny
clanek P. Buriana (1977).

26 Wright (2005), s. 129. Matthiessen (1964), s. 25, pozn. 2.

%7 Vymluvné je toto vychazeni z aitiologie cele obsazeno v jedné vété E. Simonové (1983), s. 83, ktera o
[figenii jednoduse ¥ik4: ,Jak vime z Euripida, byla pohibena v Braurénu”. Ergo, héréon identifikované
v Braurénu nalezi ffigenii. Pisobi vtomto ohledu zvla$tné, Ze kniha Simonové ma podtitul ,An
archeological commentary”.

28 Ekroth (2003). ProtoZe zatim nejsou publikovany vSechny nalezy z Braurénu (a zejména napisy), Ekroth
pripousti, Ze jeji zavér mtze byt jesté korigovan. Co se vSak hodnoceni a interpretace dosavadnich prament
tyce, je jejl vystup velmi presvédcivy; nutno jen dodat, ze v jednom bodé ze své pozice Ekroth uhyba, kdyz
fika (s. 98), ze dtivod pro Euripidovo umisténi Ifigenie do Braurénu mohl byt ten, Ze ,p¥ibéh Ifigenie mohl
byt souvztazny s myty, které slouzi jako aitia pro arkteia”, ackoli pravé to uz dfive problematizovala a na
tomtéZ misté i znovu v podstaté zpochybtiuje. O vztahu Ifigenie k braurénskym ,lokdlnim legenddm”
pochybuje uz Jacoby v komentafi k vyse uvedenému Fanodémovi (FGrH [1954] 1II, b) supp. vol. II s. 161).
Absenci jakychkoli pramenti vztahujicich se k Ifigenii zmitiuje Scullion (1999-2000), s. 229 (= pfedpokladané
héréon), zéroveti viak spojeni Ifigenie s Braurénem povazuje za ,kulticky fakt”, na jehoz zakladé Euripidés
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opravnéné namitnuto, Ze oltaf (a chram) také neni jesté urcen, a nemusi byt tedy hned jasné,
&m Ze je to ,ozdoben”, a Ze Ifigenie mohla mit kostym knézky, byl-li takovy (byl by vSak
kostym taurské knézky hned rozeznatelny, nebo prosté jen jiny anebo naopak ,tradi¢ni”?),
zbylé body pfesto mluvi proti jednoduchému ztotoznéni scény s braurdénskou svatyni.
Ostatné, kdyZ uz by mélo jméno Ifigenie takovy evokaéni potencidl, jak se v modernich
studiich predpokladd, a pokud bychom chtéli hledat potvrzeni v pozdnich pramenech,
,nevidéli” by pfipadni megarsti v hledisti v prvnich versich spiSe hérdon v Megaie? Néco
jiného o Ifigenii zase slySel Pausanids v Arkadii, jak #ka v téZe pasazi (I, 43, 1). Hlavnim
problémem totiZ je, e Ifigenie, bez ohledu na to, odkud pochazi jeji chthonicky aspekt ¢
spojeni s Hekatou, pravdépodobné ziskdva svilij evokacni potencidl predevsim diky
Euripidovi. Jsem pfesvédcen, ze k tomuto spojeni s Braurénem nedochdzi ani v pfipadé, ze
by se ve v. 21 sepnula v obecenstvu ona ,zooming” kamera, coz Sourvinou-Inwood
predpoklada na zakladé epiteta pwodpdowt, které dle ni muselo vést na strané obecenstva

k identifikaci Artemidy uctivané v Braurénu a Ml’mychii.m

KdyZ ponechame stranou, Ze
mluvéim zrovna v tomto versi je Kalchds, vidime znovu kruhovou argumentaci, kterou
Sourvinou-Inwood na jinych mistech kritizuje: Nase znalost aitiologie (a sni spojeny
konstrukt kultické piitomnosti Ifigenie v Braurénu) predpokldada jednoduché
monosémantické dekodovani epiteta na strané obecenstva, kterému se vnucuje ona jind
Casova sekvence. Znamend to také, ze Artemis byla jako ¢wodogog oznacovana jen
v Braurénu a Munychii? Pro¢ ne Artemis ¢podpogpog odkazujici spise na Hekatu? Nebo proc
ne Artemis Gpwodoog z Aulidy, jak se pfedpoklada nejen na zakladé Pausania (IX, 19,6), ale
i vykopavek?’® Kone¢né, aluzivni nestabilnost epiteta se hezky ukdZze, kdyz uvazime

vyznamové moznosti, které jsou otevieny dalsim uvadénim IT, a to i pfes to, Ze v této otazce

vymysli aition (s. 227), a chape Ifigenii jako ,aitiologicky ustfedni” pro arkteie (s. 228). Dnes jiz klasickym
proponentem tzkého vztahu Artemis — [figenie — Braurén je v dileZitém, avsak Burkertem velmi
ovlivnéném clanku Lloyd-Jones (1983). Jako jeden z mnohych pak mluvi Hughes (1991, s. 83-4 a pozn. 49)
bez problémti o zvlasté silném spojeni Ifigenie a Braurénu, ale nep¥inasi zadné jiné prameny neZ vyse
uvedené. Ac¢ se Parkerovi (2005), s. 232 pozn. 61, zjevné libi ¢ast Euripidovy aitiologie (v. 1464-7), pfipousti
zaroven, ze z inventare neni ffigenie znama. Dale vSak (s. 240 pozn. 93) mluvi o ,radikdlnim skepticismu”
Ekrothové a povazuje za fakt, Ze Ifigenie méla hrobku, ke které se v Braurénu vztahoval kult (s. 240), aby
jednim dechem varoval, Ze jen , v omezeném rozsahu mfize byt Ifigenie chdpana jako ,model’ pro attické
divky” (s. 241). Tim vycet zdaleka nekon¢i. Zda se tedy, Ze je Ekroth radikalni zejména proto, Ze
problematizuje jeden velmi oblibeny a silné vZity model interpretace postavy Ifigenie.

2 Sourvinou-Inwood (1997), s. 171-2 a Sourvinou-Inwood (2003), s. 32, kde jsou v pozn. 68 doplnény
nekteré prameny.

20 Parisinou (2000), s. 81-83. Dale srov. s. 91-3, kde Parisinou strucné vyjmenovava nektera zobrazeni
Artemis ¢pwodopog z Brauronu.
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panuji nejasnosti. Po roce 404 se predpoklada v Munychii dalsi oltaf Artemidy jakozto
dwodopog, ktery ziizuje Thrasybulos; epiteton by tedy sice odkazovalo na Munychii, ale
nepievazovaly by v ném misto napriklad arkteia politické konotace souvisejici s obnovenim
demokracie, coz ostatné vidime v pronikani Artemidy vtomto aspektu do pozdéjsi
terminologie oficialnich modliteb?*"'

Takze divék, narozdil od nas, ktefi méme vydéni nadepsané Ifigenie v Tauridé, nevédél
piesné, na co ,pomyslet”, a pokud néco predem &ekal, tedy naptiklad jen Ifigenii ve hie
Ifigenie, jak také, na rozdil od Ifigenie v Aulidé, mluvi o IT bez mistniho rozliSeni Aristotelés.”®
Obecenstvo je tak v pozici Oresta, ktery se v momenté , vzorné anagnorise” (Sedlacek) pta,
kde se to jen s Pyladem ocitli (v. 778). Samozfejmé, tvodni rhésis vZdy znamena zapliiovani
scénického prostoru prostorem vzdalenym, feceno Rehmovou terminologii, ale v IT se
nejednd o ,,odbihdni” ze scénického prostoru, jak je hezky vidét naptiklad ve Foinicankich,
nebo o svizné , pfipluti” do néj jako v Médeie; tento prostor je ignorovan takika polovinu
rhése, coz ovsem neznamend, ze dominuje fe¢ vtom smyslu, jakym tuto rhési shrnuje
Goward: ,[figenie ve svém tvodnim narativu pfedstavuje nové vypravéni“.’* Kromé
,predstaveni nového vypravéni” se toho soucasné déje o néco vice a rhésis ma minimalné
dvoji efekt:

1) Zakladni mytologicka linka, ktera po celou dobu pfedstavuje v IT pfitomnost jiné
verze vypravéni, je pfesmérovana az ve v. 30, kdy konecné dojde k zaostfovani na
scénicky prostor. Avsak do té doby spolu s nelokalizovanou scénou vytvari ptisobivy
obraz Aulidy, kdy slova, obrazné feceno, narazeji na neurcity oltar.

2) Tento oltaf, nejdtilezitéjsi scénicky prvek IT, tak v ttvodni casti ziskava dvé roviny:

symbolickou, v niz funguje jako pfipominka Aulidy, kterd mtize byt v priibéhu déje

21 TlaAaokpaooa (1991), s. 36 predpoklada uctivani Artemidy v Munychii jako Pwodogoc uz v souvislosti
s bitvou u Salaminy (dale s. 37-8), ¢ili i zde bychom mohli vidét politicky aspekt. Na politicky ptivod tohoto
,druhého” kultu ukazuje Dow (1937), s. 8 (ale odkazuje zdrovenn na nase misto vIT, kdyz mluvi o
fragmentarnim povédomi o Pwododog pied udalostmi, které on vztahuje k roku 511), a Cole (2000), s. 480.
Srov. téz Farnell (1896), s. 458-9.

262 Aristotelés se zminuje o IT jednoduse jako o év 1) Ipryeveia apod. v Poet. xiv, 1454a7; xvi, 1454b32; xvi,
1455a18, xvii, 1455b3 ~ 1] év AVAW®L Ipryévewr xv, 1454a32. Mluvime tu samoziejmé o prvni produkci,
protoze tyto otazky do znaéné miry odpadaji pti dalsich predstavenich. I kdyby se stale uvadéla jen Ifigenie,
a at uz by se napfiklad inscenovani v jinych divadlech jakkoli lisilo, n€které scénické prvky a moznd i sama
postava Ifigenie by uz v prologu definovaly prostor.

263 Goward (1999), s. 136.
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aktivovana, a rovinu konkrétni vramci scénického prostoru, jez je postupné

v prubéhu celého prologu ustavovana.
S tim vSak bohuZel souvisi nepfijemny problém tykajici se umisténi oltafe, jehoz feSeni je
nutné hypotetické, piesto vSak musi byt alespont naznaceno. Starsi komentatre (England,
Platnauer) bez jakéhokoli blizstho vysvétleni, snad instinktivné a s predpokladem
vyvyseného jevisté, a tedy oddéleného prostoru pro herce a sbor, umistuji oltar pred skéné
(resp. pied chram), a¢ neni zcela jasné, co se tim mysli.*** Stejna lokace se objevuje v zatim
nejnovéjsim komentari, v némz vsak Kyriakou argumentuje tim, Ze vzhledem ke hrozivému
charakteru taurského kultu by se tento , krvi potfisnény” oltaf nemé€l ztotozniovat s oltafem
Dionysa v orchéstie.”” V feseni Kyriakou se objevuje takové pojeti scény, kdy oltat, ktery neni
soucasti hry, okupuje stied orchéstry, zatimco oltat, hrob ¢i cokoli je zrovna pfedstavovano, je
odsunut ke skéné. Jak ale dostatecné pfesvédcivée ukazal v dllezité studii Rehm, nic
nenasveédcuje tomu, Ze by v centru orchéstry stal stabilni a pro predstaveni nepouzitelny oltar
zasvéceny Dionysovi.”*® Pokud byl né&jaky oltat soucasti obtadt predchézejici Dionysie, byl
to oltaf ve vlastnim okrsku Dionysa, Cili jizné od orchéstry. K problému oddéleného
scénického prostoru pak Rehm poznamenava: ,Netvrdim, Ze veSkeré jednani probihalo ,v
centru orchéstry’, pouze ze tato pozice poskytovala nejsilnéjsi hraci pole ve starovékém
divadle a byla podle toho vyuZzivéna.”*” V podobném duchu lze fici, Ze rozhodné nent tfeba,
aby veskeré jednani IT probihalo ve stfedu orchéstry, ale stejné tak muzeme uvazit
efektivnost umisténi oltafe. V zdsadé€ se nabizeji tfi moznosti. 1) Pfed skéné na levé ¢i pravé
strané, ddle 2) pred skéné v roviné zhruba stfedové osy cili pred stfednimi dvefmi skéné,
konecné 3) v orchéstre (avSak nikoli nutné v samém stfedu). V prvnim pripadé by efekt

oltafe byl minimalizovan, ackoli bychom mohli zaroven fici, Ze by tim byl symbolicky vice

264 England (1899), xxix-xxx, Platnauer (1938), xvi.

265 Kyriakou (2006), s. 37.

266 Rehm (1988). K pfedpokladané posvatnosti oltare v orchéstfe Rehm vystizné fika: ,Pokud byl oltar
v orchéstie v patém stoleti a posunoval se spolu s orchéstrou, kdyz bylo rozsifovano hledisté, tak uz
samotna pohyblivost vrha pochybnosti na posvatnost jak konstrukce, tak jeji lokace.” (s. 267, kurziva
ptivodni).

267 Rehm (1988), s. 284, pozn. 87. Podobné povazuje Wiles (1997), s. 79 nn. za dva nejsilnéjsi body stred
orchéstry a dvefe skéné. I kdyz zrovna nesdilim Wilestv strukturalisticky zapal, jeho nasledné umisténi
sochy Artemidy v Hippolytovi do stiedu orchéstry (s. 79-80) rozhodné dava vétsi smysl, nez tfeba
Halleranovo (1995), s. 144, na jevisté v opozici k Afrodité ,snad na druhé strané€ hlavnich dvefi palace”.
Neni zrovna jednoduché si pfedstavit, jak by Hippolytos se svym , sborem” véncil sochu Artemidy u skéné,
navic snad jesté na vyvySeném jevisti. Socha Artemidy v orchéstfe by zaroven vnasela zvlastni rozmér dvoji
pritomnosti v zdvéru tragédie. Opét, zaveérecnou scénu mezi Théseem a Hippolytem si neni tfeba
automaticky predstavovat tésné u skéné.
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spjaty s chramem, tedy i s bozstvem, které vyzaduje lidské obéti, a rovnéz i s témi, ktefi je
vykonavaji (nikde vSak neni feceno, Ze by je vykonavali v chrdmu, coz ani neodpovida
obétni praxi). V druhém piipadé by oltai na stejné trovni s Ifigenii soutézil spolu s ni o
pozornost divaka. A¢ by se na prvni pohled mohlo zdat efektni, Ze by pravé tivodni obraz
obéti byl vykreslovan u oltéte, izoloval by zaroven Ifigenii v uréitém bodé. Ifigenie by snad
mohla stat pfed nim, tim by vSak oltaf zase ztratil svou funkci. Tfeti moznost by vytvarela
urcitou funkcéni distanci mezi ffigenii a oltafem. Diky tomu by byla zvyraznéna jak jeho
scénicka, tak symbolickd funkce, a rovnéz by mohl byt zapojen sborem. Pokud bychom Ssli
jesté o krok dale, miizeme dodat, Ze diky pozici v orchéstie by Ifigenie v tivodni rhésis nebyla
izolovana v urcitém bodé, ale slova vztahujici se k Aulidé a dostavajici se k divakiim pres
oltaf by mohla byt jesté zduraznéna postupnym piiblizovanim se herce. I pfes nepochybné
riziko vnaseni vlastnich inscenac¢nich pfedstav, kterému se ostatné nelze vyhnout, budu dale
chéapat oltar jako oltaf umistény v orchéstfe, protoze tato pozice se mi z vySe uvedenych
dtivodt zda nejpravdépodobnéjsi.**® Jako jediny z mné dostupnych komentator(i se oviem

k této moZnosti kloni Cropp.*”

3. 1. 2. Ritualni slovnik

V tvodni rhési je rovnéz nastavovan ritudlni jazyk IT. Popis udalosti v Aulidé odpovida
v hrubych obrysech praxi opdywa / opdalewv. Nejprve je ostfe prerusena nezbytna tvodni
genealogie, ponékud zvlastné zacinajici u Pelopa: ,Mé... obétoval (éadpa&ev) otec, kvili
Helené, jak se vSeobecné véri, / Artemidé...” (v. 8-9). Zbytek je pak rozvedenim obéti a usti
do nejptisobivéjsiho obrazu celé této casti, zfejmé odkazujiciho na Aischyla (A. 231-7), ktery
vSak bohuzel zanikd v ¢eskych prekladech (v. 26-7): ,Kdyz pfisla jsem, nebohd, do Aulidy,

zvedli mé / do vySe nad oltd¥, [uz, uz] mé medem zabijeli“.’” Ldpdyir je druh obéti

268 Jsem si samoziejmé stale védom Goldhillovy poznamky (1997), s. 339, na adresu performance criticism, Ze
tento pristup svou horsi podobu ukazuje v kriticich, ktefi fikaji, jak by hry sami rezirovali. Na druhou
stranu mi neni jasné, jestli napriklad otazka oltate ¢i jinych scénickych prvki spada podle Goldhilla do oné
lepsi podoby, ktera ,mtzZe prozkoumat inscenac¢ni konvence a moznosti, aby osvétlila povahu divadelni
reprezentace a jejitho utvareni vyznamu.”

200 Cropp (2000), s. 57. Stejné jako ja i Cropp vychazi z Rehma a Wilese. Strohm (1949) umistuje oltaf do
orchéstry, jen neni zcela zfejmé kam (,, VEtsi oltar stoji... pfed chramem v orchéstre”, s. 104).

270 Sedlacek: ,A do Aulidy pfiSedsi ja ubohad, / jsem na hranici mecem méla zemftiti”. Mertlik: ,Ja do Aulidy
pfisla, ubohd, a tam / jsem méla na oltafi mecem zahynout”. Kuziti imperfekta éxawvounv, které
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provadény v extrémnich situacich, pfed bitvou, pfekracovanim fek, pifi prekonavani
necekanych pfekdzek nebo pfi utiSovani vétrd, tedy ten druh obéti, kdy neni (resp. nemélo
by byt) adresatem konkrétni boZstvo. Stejné jako v Aischylovi je i zde diiraz na to, Ze Ifigenie
,byla zvednuta” jako malé zvife a z profiznutého hrdla méla vytékat krev na oltar. Burkert
tak oznacuje opaywx za ,krvavé obéti v uzsim slova smyslu”, protoze krev je prolévana pro
prolévani samo a neni, jako v ptipadé Ouoia, predehrou k obétni hosting.””" Jak je vsak
v tragédii zvykem, obétni terminologie nesleduje pfesné nase moderni diirazy na pojmové

22 takze i v této kratké ¢asti dochazi

distinkce oznacujici zasadné odlisné druhy obétni praxe,
ke zvlas$tnimu sméSovani obétniho jazyka ve stylu opaywx / opalerv a Ovota / Ovewv. V
primé fecéi Kalchanta (v. 17-24), kterou nam ffigenie zprostredkovava, slySime, ze Artemis
chce Ifigenii ,pfijmout obétovanou” (Adpnt opayeicav v. 20), protoze Agamemnoén slibil
Artemidé obétovat (Bvoewv) to nejlepsi, co onen rok (. neurdity rok v dobé dani slibu)
pfinese. Motiv neumysIného slibu, v atreovském cyklu velmi pravdépodobné Euripidova
invence, je tu nesen napétim v obétni terminologii.””> Na tomto misté a bez znalosti toho, jak
se dale v prabéhu tragédie tato terminologie prostfida, bychom mohli vnimat tyto pojmy
jako zamérné postavené proti sobé, odhalujici tak svoji vlastni nestabilnost. Kalchantova
,interpretace” (a zde je zdliraznéno, Ze se nejedna o nic vic nez lidskou interpretaci) by pak
znamenala, ze Agamemndn myslel na Ovoia, tfeba na nejlepsiho byka, ktery onen rok
pfinese, a tedy i na obétni hostinu, ale ve skutecnosti je Ouoia totéz co odpdywr. Tim
nejlepsim onoho roku byla Ifigenie, takze, jak ¥k a interpretuje Kalchas, ,ji musi$ obétovat
(v xor oe Bvoar)”. K popisu tohoto vyznamového napéti miize vcelku vhodné poslouzit

Henrichsova specifikace Ovewv jako bezpfiznakového terminu a naopak odalev jako

v Sedlackové, a tedy i Mertlikové prekladu odpovida ,jsem... méla zemiiti”, a v jehoz ptekladu ménim
osobu i zptisob, srov. England (1899) a Platnauer (1938) ad 27.

71 Burkert (1985), s. 59-60; Zvednuti malych zvifat nad oltaf a profiznuti hrdla zminuje na s. 56. Co se
adresovani odpdyia konkrétnimu bozstvu tyce, jistou vyjimkou je Artemis Agrotera ve Sparté.

272 Srov. napft. Foley (1985), s. 30 a 26.

75 Mertlik (1986), s. 445 v poznamce ktomuto versi spojuje nékolik verzi mytu dohromady
(Agamemnonovo zabiti lané a chvastani), coZ ma za nasledek, Ze Artemis ,na usmifeni Zadala, aby ji
obétoval to, co nejkrasn&jsiho mu tento rok pfinese, a to byla pravé figeneia.” Ve skutecénosti se viak jedna
o Sedlackovu poznamku (1923), s. 444, ze které vSak Mertlik po zptlisobu pozdéjsich mythografti vypousti
zajimavy dovétek: ,Poukazem na tento slib chce basnik zmirniti vinu Agamemnonovu.” At uz basnik mirni
vinu ¢i nikoli, motiv zabiti lané nebo chvastani tu neni rozveden, stejné jako neni v Aischylovi, takze i
v ,kanonické” Oresteie je v podténu otézka, pro¢ by méla Artemis vyZadovat obét Ifigenie. Naopak zabiti
lané a chvasténi zazniva jako argument z ust Sofoklovy Elektry (EL v. 566-76; k této pasazi srov. vyvazeny
komentéf Finglasse [2007] ad 566-76.), kde jsou zas pro zménu Rekové uvizli v Aulidé a nemohou plout ani
tam ani zpét.
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terminu pfiznakového, ktery ,,s sebou nese asociace nasili aprolévani krve, které tragikové
vyuzivaji.” V Kalchantové jasném zavéru fjv xor oe Ovoai tak obecné Ovew, ,které
predstavuje obétni proces jako celek”,”™ ziskava ptiznak, ktery je jinak neseny terminem
opdlerv. Oblibeny koncept , corrupted / perverted sacrifice” by tak bylo mozné vztahovat
k samotnému pojmovému oznacovani. Jak ale bylo feceno, dalsim pribéhem je napéti v
obétni terminologii zejména na strané Ovewv rozvoliiovano a dochazi tak na slova Hughese,
ktery tika, ze , v mytu i historickych pramenech jsou thyein a souvisejici slova ¢asto pouzita

14275

k popisu lidské obéti.”*” Je vSak zajimavé, Ze v opakujicich se silnych retrospekcich Aulidy
[figenie i dale bude mluvit pfedevsim v terminech vztahujicich se ke oddyix / opalewv (v.
210-12, 357-60, 770-1), piipadné bude sklouzavat k oznadeni Aulidy jako zabijeni (v. 565-6).”
Mam za to, Ze miizeme v podstaté souhlasit s tezi Papadopoulou, Ze ,bychom méli vzit
v tvahu urcitou perspektivu, kterd implikuje nesouhlas nebo pochybnosti o ndbozenském
kontextu tohoto aktu obéti, kdykoli... Ifigenie pouziva slovnik zaloZeny na sfazein.”*’”’
Problém samozfejmé ztistava ve v. 8, ktery predstavuje tplné prvni zminku o obéti, coz se
ostatné ukazuje i v rtiznych zpusobech jeho prekladu. I v tomto pfipadé vSak lze pripustit, ze
onen ostry predél v genealogii a vsunuti dvou v podstaté , geografickych” versti do vztazné
véty, aby pak v peclivé zvoleném slovosledu s dlirazem na prvnim slové zaznélo [fjv]...
éopalev EAévnc obvey', wg dokel, matro / Agtéudt, miiZze evokovat spiSe obraz porazky.
Pritom odsunuti Artemidy do dalsiho verSe je mozné chapat jako zvyraznéni tohoto

efektu.’™

274 Henrichs (2000). Tato i predchozi citace jsou ze s. 180.

25 Hughes (1991), s. 11.

76 T kdyz je obétni terminologie casto nejednoznacénd, v konkrétnich piipadech je tfeba odliSovat, kdo je
mluvéim. Napiiklad v Sofoklové Elektie Klytaiméstra nejdfive fika, Ze Agamemndn obétoval Ifigenii
bohiim (v. 532: Ovoat Beoiow), bozi jsou vsak rychle ponechani stranou (v. 534-5): ,Pouc¢ mé, kviili komu ji
obétoval (¢0voev avtv)”, kdyz naopak Klytaiméstra poucuje a prechazi k termintim zabiti (v. 536-7).
Mozné parafraze: Co tvij otec a Rekové vydavaiji za obét bohtim, je ve skute¢nosti obycejna vrazda. Elektra
naopak podrzi slovnik Ovetv. Zajimavy pfiklad je i v Hekabé. Hekabé se Talthybia pta na smrt Polyxeny jen
v terminech zabiti / vrazdy (v. 515-17). Ackoli Talthybios souciti s Hekabou, ¢esky pteklad Kurzové a Kliera
(in: Kral [1988], s. 178) jde jesté o krok dale, takZe z jeho tust slySime: ,V8echen lid... ocekaval popravu tvé
dcerusky.” Celkové nevhodné slovo ,, poprava” ma odpovidat émti opayag, které je zde zcela urcité ritualné
zabarvené, a¢ samoziejmé jinak 1} opayr} mize znamenat ,zabijeni” ¢i , porazku”. K takovému vyznamu
pojmu odalerv v patém stoleti srov. Hughes (1991), s. 9.

277 Papadopoulou (2005), s. 114. Kurziva doplnéna.

78 V nékterych ptekladech je upfednostnén obraz zabiti / poraZzky, ve stejné mife se vSak objevuje neutralni
oznaceni ,obétovat”. Prvni varianta: Way (1912): ,me... slew”; Murray (1915): ,,... whom... cruelly... he
slew”; Sedlacek (1923): ,Mné... otec zabil k vali Helen€, / vdék Artemidé”; Merthk (1986): ,,mé otec
Artemidé sklal”; voIné i Vellacott (1953): ,My father slaughtered me... / A sacrifice of blood to Artemis”.
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Kazdopadné, kde Aischylova pasaz nesouci drsny obraz Aulidy konéi vahavosti sboru:
»Nevidél jsem, co nasledovalo, a nebudu o tom mluvit” (Ag. v. 247), tam v prologu IT

dochazi k pfesmérovani z Aulidy, a tedy ze znamé verze mytu, a k zaostfeni na Tauridu.

3.1. 3. Taurida

Scénicky prostor je urcen jako ,zemé Taurd” (v. 30: Tavowv xOd6va), avSak v této casti
tragédie se zatim jedna stale jen o urceni velmi vagni. Taurida je zemé€, kde barbariim vladne
barbar Thoas, charakterizovany epickym slovnikem (wkUv méda). Podstatné je, ze divak
zlistava mimo sviij bézny ramec a nemd pied sebou zadny Argos, Théby, Delfy ¢i Eleusis.
Mimo béZny ramec je zasazena i Ifigenie, kterd podle tradice pred Euripidem byla bud
obétovana a zemfela v Aulidé (Aischylos, Pindaros) anebo byla pfi obéti zachranéna,
ucinéna nesmrtelnou a ztotoznéna s Artemidou Enoidiou (Hésiodos fr. 23, 15-26 M.-W.),
ptipadné s Hekatou (Stésichoros fr. 215 [38] PMG = 215 Davies).”” Je takika jisté, Ze
spojujicim ¢lankem a hlavnim inspiraénim zdrojem pro tuto variaci byl Euripidovi
Hérodotos (IV, 103). Jsem pfesvédcen, ze Kypria v Proklové shrnuti, vnémz je také
dochovano pfemisténi ,k Taurtim”, ukazuji vtomto konkrétnim bodé spiSe ovlivnéni
Euripidem, stejné jako se post-euripidovska tradice velmi pravdépodobné odrazi v pasazich
z Pausania uvedenych vyse.”™ Z Hérodota pak pochézi i inspirace k dal$imu zasadnimu
kroku. Sly$ime, Ze Taurové obétuji Panné (tf) TTap0évw) trosecniky a kohokoli z Rekti lapi, a
po popisu zptisobli obétovani nasleduje dulezitd pasaz (IV, 103, 9-10): ,Sami Taurové toto

bozstvo oznacuji jako Agamemnonovu Ifigenii.” Af uz k tomuto spojeni ptivodné doslo

Druhd varianta, v niZ se v rtizném slovosledu objevuje ,, obétoval mé”: Lattimore (1976), Ebener (1977),
Kovacs (1999), Cropp (2000). Mezi obéma variantami stoji Siméackuv preklad (1885) ,jiz... v obét sklal”.

29 V hésiodovském fragmentu se jméno vyskytuje ve formé Ifimedé. Wrightovi (2005), s. 84, vdécim za
odkaz na velmi zajimavé ¢teni Marchové (1987), s. 88-9, ktera navrhuje ve v. 23 misto eidw[Aov genitiv.
,PHzrak” by se tak nevztahoval k Ifimedé a jejimu nahrazeni pfi obéti, ale k Helené, takze by Achdjci
obétovali (opdlav) Ifimedé kvili tomuto pfizraku. UZ Solmsen (1981), s. 354, poznamenava, Ze ,slovo
eldwAov, které postrada organické syntaktické spojeni s pfedchozimi versi, nepredstavuje sikovny zptisob
uvedeni a opraveni ptvodniho vypravéni.” Dale se vSak vénuje pfedevSim rhapsoédskému charakteru
Katalogu.

20 Cypria, Arg. 8 GEF, s. 74. Souhlasim s Hollinsheadovou (1985), s. 422, Ze se jedna o redundanci pravé
v tomto geografickém detailu. Zminkou archeologickych pramenti Hollinshead odsunuje starsi vyklady, v
nichz se ptepokladalo, Ze Rekové nemohli znat tuto oblast Cerného mote. O autenticité tohoto mista v
Kypriich pochybuje i Burnett (1971), s. 73-4. Obskurni tradice, podle niz byla Ifigenie dcerou Thésea a
Heleny, vSak neni zminéna ve Stésichorové fr. 215 (38) PMG, jak uvadi Burnett (s. 73), nybrz ve fr. 191 (14)
PMG. Tyto fragmenty ukazuji pravé kontradikce mezi rznymi tradicemi. Nejsem si také zcela jist
poznamkou Burnettové, Ze fr. 191 mirni vinu Agamemnona.

79



jakkoli,”® Euripidova origindlni kombinace rtiznych utrzka tradice a Hérodotova popisu
spociva v tom, ze rozsiteny kult Panny ztotoziiuje s Artemidou, ktera je tu recipientem obéti,
a Ifigenii dava pfinejmensim symbolickou roli v tomto obétovani panenské bohyni. TakZe
Ifigenie, vysunuta mimo béZny ramec feckého svéta do uzavieného svéta Tauridy, jak déle
uvidime, proziva znovu a znovu svou Aulidu a ucastni se obéti bohyni, které sama byla
obétovana.

Bohuzel pravé dulezité verse 34-41, v nichz Ifigenie #kd, co obnasi jeji sluzba v chramu, a
které svym zplisobem déle definuji v této ¢asti prologu prostor, jsou notoricky nejasné a
v podstaté kazdy ze zndmych editorti ¢i komentatora této pasaze (Diggle, Sansone, Stinton,
Cropp, Erbse, Kovacs) navrhuje jiné cteni a pfipadné interpolace. Vtipné poznamenava
Diggle na adresu Paleye, ktery jako jediny nevidél v téchto verSich Zadny zadrhel: ,Je to
tolerantni ¢lovék, kdo je s to s Paleyovou shovivavosti sledovat tento pretrzity text, v némz
dani slibu v jednom versi a jeho poruseni v nasledujicim je uvedeno nevhodnou aposiopesi a
ukondeno nevysvétlitelnym asyndetem.“**> Avsak, jak ukazuje ndsledujici tabulka, pravé
z Diggleho feSeni (spojeni katapxouat s £0ptng, vypusténi v. 38-9 a 41), vychazi tajemna
vypovéd, kdy Ifigenie zasvécuje néjakou slavnost, kterd ma jen hezké jméno a v jejimz ramci
nékdo jiny néco obétuje.”” Nutno Fici, ze vSichni komentatofi zarovern piichazeji se
zajimavym vysvétlenim svého feSeni. Napfiklad Erbse jako jediny vztahuje tovvou' 1g
kaAov povov k Artemidé a fika, Ze Platnauer (1938 ad 35-6) ,,o¢ividné podcenuje opravnény

“** Jeho ptilisnd snaha zachovat v. 41** vSak v posledku vede ke

hnév této zahotklé Zeny.
skute¢né zvlastni obétni praxi, kdy zfejmé Taurové, poté co vykonaji obét v chramu, bézi
ven pomazat oltar krvi; z versti 624 a 1155 vsak rozhodné nevyplyvd, ze by se obéti konaly

v chramu, pficemz v. 1155 je patrné interpolovany. Jak fika spravné Kovacs, versem 40 je vse

podstatné sdéleno a v. 41 navic stoji v kontradikci k v. 72 v druhé &asti prologu, i kdyz sam

21 Po urcitém toceni se v kruhu nakonec Corcella smysluplné fika, Ze snad jméno taurského bozstva bylo
asonancni s Ipryévewn, a s otaznikem klade napisné BOQI z této oblasti (Asheri — Lloyd — Corcella [2007], s.
654-55).

282 Diggle 2005, s. 29 = PCPhS 15 (1969), s. 56. Diggle podrobné a jasné, takika slovo za slovem, shrnuje
problémy celé pasaze.

23 Diggle 2005, s. 31-33 = PCPhS 15 (1969), s. 58-59. Jak je patrné, podobné je i feSeni Stintona (1990), s. 304-7
=JHS 97 (1977), s. 149-51 , ktery se lisi interpunkci a tim, Ze pfesouva v. 37 (,,O ostatnim poml¢im ze strachu
z bohyné”) za v. 40 (,[slavnost]... / zasvécuji, jini maji na starost obéti.”). Diggleho text je tedy tajemnéjsi ve
vétsi mife, nez v jaké se domniva Erbse (1984), s. 196, ktery ho ¢te jako ,,obét zasvécuji”.

284 Erbse (1984), s. 196.

285 Erbse (1984), s. 197.
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Kovacs zaroven pfiznava, ze ,tézko fici, pro¢ nékdo citil potfebu doplnit tento vers.

¥ 1286

Kovacstiv text je zfejmé nejcitelnéjsi, ackoli je i Erbsovo pfijeti Kvicalovy konjektury Ovw —

Overv rovnéz ldkavé™ a vyrazné se, co se obéti tyce, od Kovacse nelii, protoZe jen dopliiuje,

co je fedeno ve v. 39-40; samoziejmé, lisi se ve vniméni syntaxe celé této pasaze.”

DIGGLE (1969 ~ 2005)

KOVACS (2003)

vaolot d' év tolod' legéav tiOnot e

35

60ev, vopolowv oloty 1detat Bex

Aptepg, €00t (TOLVOU' 1IG KAAOV HOVOV:
@ O dAAAa otyw, TV Beov poPovpévn)
[00w Yoo Ovtog ToL VOpoL Kat ol TTOAEL
0G av katéAOnL T vde ynv ‘EAANV avio]

40

KATAQXOUAL LEV, OPAyLx O' dAAoLoty péAeL
[doonT' éowBev TV avaxtopwy Oeac].

vaoloL d' év tolod' tepéav tiOnot pe

35

00ev vouolowy ooy 1jdetat Oea

AQtepis £00TNG, TOUVOU' )G KAAOV pHOVOoV*
(Tt ' dAAAx oryw, TV Beov PpoPovpévn),
[0Vw Y GvTog ToL VOpoL Kal Totv ToAEL]
0 av kaTéAONL T vde YNV ‘EAANV avro

40

Kataoxouat pév, opdyx ' dAAowowv péAet
[doonT' éowBOev TV avaktopwv Oeac].

STINTON (1977 ~ 1990)

CROPP (2000)

vaoloL d' év tolod' tepéav TON oL pe:

35

60ev, vopolowv oloty 1detat Oex

Aptepig, €00Trg, TOLVOU' )G KAAOV VOV,
40

KaTagxopat puév, oPayx ' aAAowowv péAet.

37
@ O AAAa oryw, TV Beov pofovpévn.

vaoloL d' év tolod' tepéav tiOnot pe

35

00¢ev, vopolow ooty 1detat Oex

Apteuis £00TNG, TOUVOU' )G KAAOV HOVOV -
T d' AAAx oty TV Oeov poPovuévny
OVw Y 6vTog TOL VOHOL Kol TELV TTOAEL
0¢ av katéAOnL mvde ynv "EAANV avno.
40

[katdoxoupatl pév, odpdya d' &AAootv
HEAEL

doont' éowbev Twvd' avaktopwv Oeac].

SANSONE (1978) + (1981)

ERBSE (1984)

vaoloL d' év tolod' tepéav TiOnot pe,

35

0VO' EVVOUOLS TIHaLoLY TjdeTat Oea

AQTepIS £0QTTG, TOUVOU' TG KAAOV HOVOV.
tx O' dAAa oy v Oeov dpoPovpévn.:
OVw Y&, OVTOG TOL VOHOUL KAl olv OAEL,
0G av katéAONL M vde ynv "EAANV avno.

40

KATAQXOoHAL Hév, oPpayx 0 aAAotowv péAet
aoont' éowbev VD' Avaktopwyv Oeac.

vaoloL d' év tolod' tepéav tiOnot pe

35

00ev vopolowy otowv 1jdetat Oea

Apteuis £00TNG (TOVVOU' 1)G KAAOV HOVOV,
T d' AAAa otyw TV Oeov PpoPovuévn)
Ovev Y 6vTog TOL VOHOUL Kal ToLlv TTOAEL
0¢ av katéAOnL mvde ynv "EAANV avno,

40

KaTapxouat Hév, opdyix ' aAAowov péAeL
aoont' fowbev TVd' dAvaktopwv Oeac.

2% Kovacs (2003), s. 3. Srov. Sansone (1978), s. 37 pozn. 6.

287 Kvicala (1859), s. 6-7.

288 Kovacs (2003), s. 2: ,Vers 38 musi jit pry¢ nikoli proto, Ze znamena nedodrzeni slibu, ale proto, Ze nici

syntax.”

81




Af uz Ifigenie na tomto misté ¥ikd, Ze obétuje nebo pravdépodobnéji ,jen” zasvécuje obét,
mezi kterouzto ¢innosti ostatné pozdéji sama necini prilisny rozdil (v. 617 a 622), jeji slova
davaji novy smysl oltafi i mistu, ackoli k pInému, i kdyZ opét problematickému zaostfeni jak
na oltaf, tak na zptisob obétovani dojde az v druhé ¢asti prologu. V tomto bodé viibec neni
tteba predpokladat, jak ¢ini Hall, Ze divak byl dobfe poucen Hérodotem o taurském
Chersonésu, a Ze tuto oblast tim padem musel nutné chapat jako Evropu.”” I kdyZ vniméni
mista hraje v IT dtlezitou roli, v chdpani Tauridy jako Evropy by se stdle jednalo o zcela
jinou Evropu, o barbarské Jiné, jak by se dnes oblibenou terminologii asi feklo, kam je
zaroven odsunuto fecké ,Jiné”, reprezentované obéti ffigenie. Geografie neni v IT az tak
,koherentni”, jak si mysli Hall, a funguje pfedevsim jako ramec, ktery Euripidés uzptisobuje
a postupné zaplnuje a podobné jako pii rozvijeni mytu nebo ritudlniho jednani do néj
dodava nebo z néj vynechava detaily. Ostatné Hall na jednom misté sama ik na adresu H.
Baconové o prvnim stasimu: ,Bacon zjevné ignoruje poetickou metodu sborové lyriky...,
ktera umoznuje tragikiim episodické naznaky tam, kde by vepice bylo zachovano
vypravéni. Toto je 6da, nikoli peripltis po Cerném moii.”*" Avsak pravé to neplati jen pro
prvni stasimon a ,,zemé Taurti” neztistava jen konkrétnim mistem na severovychodé Cerného
mote, o kterém Athénan mohl slySet od Hérodota nebo namoiniki / kolonistti, respektive

rozhodné ne tak konkrétnim, jak by si Hall prala.

3.1.4. Sen

Sen, ktery je kone¢né divodem, pro¢ Ifigenie vychazi ven, a jemuz je vénovan zbytek jeji
rhése (v. 42-66), je jakousi symbolickou kompresi nékterych dosavadnich motivii i vehiklem
jak dalsiho jednéni (v. 61-66), tak vyvoje v povahokresbé Ifigenie. Komplexnost Euripidova
postupu je patrnd mimo jiné v tematicky plynulém ptechodu od sluzby, jiz kona Ifigenie jako
knézka, ke snu, ktery je touto sluzbou modelovan.””' Euripidés by samozfejmé mohl
vymyslet v podstaté jakykoli désivy sen, ktery by Ifigenie interpretovala jako smrt Oresta, a
porad by se jednalo o tragédii, v niz sestra malem ,,obétuje” bratra. Ritualni jazyk vyjadfujici

sluzbu Ifigenie ovSem neni pouzivan jen jako ornament a jen na mistech, kterd se

289 Hall (1987).
20 Hall (1987), s. 428.
»1 Zménu v dikci pii pfechodu ke snu hezky charakterizuje Whitman (1974), s. 3.
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bezprostfedné vztahuji k obéti, ale i snu poskytuje jak obraz (v. 53-5: akt skrapéni jako
téxvnv Tvd'... EevokTdvov), tak zaroven funguje jako , interpretacni prostfedek” obrazu (v.
56 ,Je mrtvy Orestés, jehoz jsem ja zasvétila” 1é€0vnk' Opéotng, ob katneéaunv éyw ~ v.
58: Ovnokovot d' obg av xéoviPes PaAwo’ éual ,umiraji vSichni pod mou vodou
ocistnou”). V prologu je jen nadhozena nijak vyjime¢nd otdzka sdélnosti snt (a potazmo
vésteb), kterd je znovu zvednuta ve tfetim stasimu, kde formou delfského mytu vnasi téma
nikoli 1zivych, jak je nékdy vykladano, ale némych obrazfi, které rodi zemé (viz. nize kap.
3.2.3.4). V roviné tematické sen vnasi motiv hrouticiho se domu Atreovcd. V roviné jednani
bude fungovat jako spoustéc dalsiho ritudlniho aktu, ulitby mrtvému, kterd, jak se zda, je
(stejné jako sen) atreovskému cyklu, a to nejen v tragédii, souzena.”” Nejde ani tak o n&jakou
,intertextudIni” citaci, jako naptiklad v piipadé podobného obratu v Sofoklové Elektie (v.
644, Klyt.: A yap mpooedov vukTl Tde Ppdopata...; IT v. 42: & kawva d' fikel VOE pépovoa
ddopata, nybrz o celkovy obraz, kdy sen vede k ulitbé (A. Ch., S. El, E. IT), kterd je bud
riiznym zplisobem realizovdna na scén€, nebo naopak nerealizovana, a to ani v mistnim
vzdéleném prostoru (distanced local space), jako v Sofoklové Elektie.””® V IT, jako i v Choéforoi,
dostava ulitba konkrétni scénickou podobu, kdy parodos prechazi v kommos a vyjadfovani
zalu vede zaroven kjakémusi kratkodobému, presto vSak zajimavému posunu v postaveé

Ifigenie v prvnim epeisodiu.

3. 1. 5. Prolog II. Orestés a Pyladés

3.1.5.1. Scéna

Vystup Oresta s Pyladem je jakousi paralelou a doplnénim prvni casti, vnasi dialog, ale
znovu i typickou prologovou rhési, v podstaté druhy prolog. Rychly vstup predevsim

odhaluje, Ze néco na vykladu snu neni v pofadku; rozviji tedy vcelku béZnou ironii, ktera se

22 Krom Choéforoi (33-41, 523-551) a Sofoklovy Elektry (417-430) se motiv snu objevuje i ve Stésichorové
fragmentu Oresteie (219 (42) PMG), z kterého vsak mnoho nevycteme.

23 Podle Henrichse (2004), s. 194 Sofoklés zavadi ,koncept ritudlniho neprovedeni”, ktery ,otevird nové
zptisoby v konstruovani dramatické postavy”. Henrichs tak hezky vystihuje posun od Aischylovy Elektry,
kterd jen vahd s ulitbou, k Elektfe Sofoklové. Zaroven vsak, pokud bychom sledovali Henrichsovu logiku,
kterou dotahuje na pfikladu Sofoklova OC (s. 195-6), mohli bychom stejné tak fici, Ze divak Sofoklovy
Elektry vi, Ze modlitba Klytaiméstry (v. 637-59) musi selhat pravé proto, Ze nebyla vykonana tlitba. I pres
zajimavou dvousmérnost povazuji pravé v tomto bodé Henrichsovo dotaZeni za pfehnané.
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na nékterych mistech IT stdva az k nesneseni prvoplanovou.”* Nijak pfekvapiveé stavi divdka
(i ¢tenafe) nad postavy a sbor a umoziiuje mu tuto ironii sledovat. Konkrétni zacileni na

scénu je provedeno spésnym piichodem obou postav™”

a ke slovu se opét dostava onen
nestastny oltaf, ktery zde ma konecéné ziskat svou definitivni scénickou podobu. Jaka ale je?
Na zdkladé v. 72-5 jsme sto si predstavit, Ze z néj stéka krev zfeckych obéti ("EAAnv...
¢$hOvog), uz mensi jistotu mame, co se tyce ,,ozdobeni” oltafe. Jsou na ném, respektive kolem
néj zavéSeny jen trofeje / kofist obétovanych cizincli (oxbAa, drpoOivix), tfeba Stity
(Webster), nebo i ¢asti obéti, tedy lebky (oxvAa? nebo drxpoOivia?) naptiklad v podobé
masek (Hourmouziades), anebo nic z toho, jak pro zménu navrhuje A. M. Dale?””® Odpovéd
je jednoducha: na zadkladé textu nejsme s to rozhodnout. Pfi nejlepsi vili nevidim, jak by
nam mohl pomoci v této souvislosti nékdy uvadény fragment ze Sofoklova Oinomaa (473
Radt):”’ ,Na ruénik skythskym zptisobem stazen z kize” (IkvOloTi XEQOUAKTQOV
éxkekapuévog). Jak uz to u fragmenta byva, nevime, jestli se tu vypravi o Oinomaové
libtistce, nebo se ukazuje na vysledek této libiistky, coz prilis neobjastuje ani vysvétleni ve fr.
473a Radt (= X BD Pind. Isthm. 4,92a). Scéna v Oinomaovi (napiiklad d@im?) samoziejmé
mohla byt, podobné jako oltaf v IT, ozdobena lebkami, zde lebkami ndpadnikd, ktefi selhali
v zavodu o Hippodamii. V obou pfipadech je vSak nejednoznacny text interprety dopliiovan

pres Hérodota.””® Pravé v tomto bodé pak samoziejmé spociva scénicky potencial pro dalsi

24V, 472-3, kdy se Ifigenie s povzdechem pté piivedeného Oresta s Pyladem, kdo je asi jejich matka, otec &
sestra, pokud né&jakou maji. Na mez snesitelnosti je pak ironie dotazena ve v. 627-29: Or.: ,Jak by mé jen
mohla ruka sestry k pohibu piipravit?” / If.: , At uz jsi kdokoli, marné piani jsi vyslovil / Ta Zije daleko od
[této] barbarské zemé.”

25 Murray (1913), s. 6-7 vpisuje hezké scénické poznamky (,voice”, ,another voice”) k prvnim dvéma
versum (v. 67-8).

2 Hourmouziades (1965), s. 52-3. V pozn. 2 uvadi doslovné pojeti oxvAa a axpoBivia, které mu navrhl T.
B. L. Webster. Zaroven se drzi rukopisného ¢teni (MSS L) ve v. 73 (toixwpata misto Oorykwpata), takze
vieho éteni £4vO'... Torx@paTa na oltafi tvoti smélou spojnici s kOpag Lavag z [figeniina snu (51-2), a
tudiz se podle néj od v. 74 mluvi o chramu, nikoli o oltafi. Na obou mistech by vSak samoziejmé slo o jinou
barvu vlast; v. 73 €& alpdtwv yoov £avO' éxel toixuata by znamenal , prameny vlast (kastanove)
hnédé krvi.” Nejsem si jist, Ze toto je spojnice, kterou Hourmouziades zamyslel. Plavou barvou se nechala
unést i Said (2002), s. 57, takze chram v Argu neni az tak podobny oltafi v Tauridé, jak se ona na zakladé
barvy vlasi domniva. Cteni Oguyk@pata stfizlivé obhajuje napt. Platnauer (1938) ad 73. A. M. Daleové
(1969¢), s. 125 1ze namitnout, Ze je preci jen rozdil mezi scénickymi prvky IT, které ona fadi mezi , rtizné
nepatrné detaily kulis, na néz odkazuji mluvci”, a parodem v I6novi, kde jisté scéna neodpovidala detailtim,
k jejichZ predstaveni si nds sbor podnécuje.

27 Nap?f. O’Brien (1988), s. 105-6. Na O’Briena odkazuje téz Cropp (2000) ad 75.

2% Wright (2005) s. 185 sice opravnéné iika, Ze Hall (1989) s. 112 piehédni na zédkladé Hérodota, kdyZ oxvAa
automaticky povazuje za lebky, avsak sam nema nejmensi problém pfijmout zminény Sofokliv fragment.
Neni to také jen Hall, kdo identifikuje lebky, ale v podstaté i vSichni ostatni (England, Platnauer, Erbse,
Kovacs [s otaznikem], Cropp, Kyriakou [opét s otaznikem]). Kone¢né to, Ze Hall omylem (na rozdil od
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uvadéni IT i potencidl pro vdzové malifstvi. Scénu slebkami lze pfitom vizualizovat
napriklad ndasledovné: Pozornost pfichozi dvojice se obraci smérem od chramu k oltari,
knémuz jde Pyladés. Na Orestovu otazku ,Vidis ty trofeje (okUAa) visici pres okraj?”,
Pyladés, ktery prohlizi oltdf, odpovida dvojsmyslné, ,vidim ty nejlepsi Cisti [z obéti]
(&xpoOivia) mrtvych cizinci”. Toto obétni oznaceni, To dkpoOiviov, znamenajici prosté , to
nejlepsi z obéti” nebo také , prvotinu obéti”, se podobné nejednoznacné objevi v IT jesté
jednou, a to v moment¢, kdy je spoutany Orestés s Pyladem privadén na scénu. Koryfaios tu
od oltdre ukazuje nejprve na ,novou obét bohyné” (v. 458 véov / mpoodpayua Oeag), kterou
vzapéti hodnoti jako ,nejlepsi feckou obét”, ptipadné ,nejlepsi kus (prvotinu) fecké obéti”
(v. 459: tx yap EAANvwv droOivia). Text, aniz by jasné odpovidal na nase otazky po
scénické podobé oltafe, tu umoznuje zcela banalni spojnici: Pyladés, ukazujici v prologu
axpo0ivia, je sam spolu s Orestem od oltafe ukazovan a chapan jako akpoOiviov. Z hledisté
samoziejmé neni tato spojnice dana dvéma opakujicimi se slovy a zachycenim jejich
vyznamového odstinu, ale prosté jen odvijejicim se obrazem privadéné obéti a tim, Ze oltar
byl jiz ustaven jako misto obéti, at uz je na ném zavéseno cokoli. Tteti misto, které bychom
mohli vztahovat k ozdobeni oltafe a jez mda opét daleko kjednoznacnosti, nachazime
v Orestové replice Ifigenii: ,My zname zdej$i obéti” (v. 490-1: tag Yoo évO&de / Buoiag
émotapeofa kat yryvwokouev). Opét by davalo smysl, kdyby tato slova byla mifena (napf.
gestem) k oltafi jako ke ztvarnéni téchto obéti. Byla by tim zaroven narusena ,ponékud
zvlastni tautologie” (Platnauer) téchto dvou sloves a mohli bychom chapat yryvwokouev
spiSe vijeho vyznamu vizudlniho vniméani neZ rozuméni, jak se cast&ji preklada.”” Z vyse

feceného je vsak zfejmé, jak pfehnana je Wrightova jistota, kdyz fika: ,Orestés a Pyladés se

Hourmouziada) mluvi o chrdmu a Ze na chramu nejsou zavésené lebky (a podle Wrighta ani na oltafi), jesté
neznamena, Ze inspirace nepochazi z Hérodota, ale pravé jen to, ze Hall pfehéni Euripidovo ,citovani”
Hérodota. Za vSechny muzeme klidné podepsat O’Bryhimovu tezi (2000), ze , Euripidiiv popis taurského
ritu se dramaticky lisi od Hérodotovy zpravy” (s. 30), a to uz jen z toho diivodu, Ze se jedna o drama. Uz
méné za podepsani stoji hlavni O’Bryhimova teze vztahujici se zejména kv. 626, Ze Euripidés cerpa
z fénické obétni praxe, jak je zndma zejména z oblasti severni Afriky. Ze tento v. 626 s kartaginskou praxi
spojuje Dioddros Sicilsky (XX, 14), ostatné nejstarsi pramen, jaky O’Bryhim miiZe uvést, nic neznamens,
protoze Diodéros prosté déla totéz, co O'Bryhim nebo ja; spojuje a interpretuje znamé obrazy. V
jinak zajimavé tezi, Ze dekapitace s sebou nenese takovy ritualni potencial jako fénicka praxe, O’Bryhim
zapomind, Ze Euripidés md k dispozici slova, scénu a zkuSenost, skrze které miize s potencidlem pracovat.
2 Platnauer (1938) ad 491. Podle klasického vykladu jsou zde uzita dvé slovesa, ktera se navzajem zesiluji.
Tak napt. Kyriakou (2006) ad 489b-91. Murray (1913) pteklada ,What way this land / Worships its god we
know and understand”. Podobné Kovacs (1999) ,We understand perfectly well the sacrifices practised
here” a Cropp (2000): ,We know the sacrificial practices here, and we understand them”. Sedlacek (1923):
.. vZdyt zdejsi obéti / my zndme zvyk a jeho povédomi jsme.”
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jasné divaji na trofeje pripevnéné na oltd#i.“>* Po ustaveni oltate Pyladés pokracuje v dal$im
zkoumani mista, zatimco Orestés pronasi svou rhési. V tomto bodé de facto rychly tvodni
dialog prechazi ve dvé narace, které podobné jako v prvni casti prologu, i kdyz preci jen

pFiméji, nesou jak ono vypravéni, tak ukazovani postav i mista.*"

3.1.5. 2. Rhésis

Stejné jako ve rhési Ifigenie i zde je nova Euripidova hra s mytem navazana na verzi, ktera je
uz v obéhu ¢i ma, jak jiz bylo feceno, diky Aischylovi urcity nadech kanonicnosti (v. 77-84).
Na scéné je ten Orestés, ktery uz zabil matku a je pronasledovan Erinyemi, v tomto smyslu
tedy idedlni cestovatel stejné jako tfeba Héraklés (v. 77, zvlasté pak v. 81), ktery mtize byt
lehce prostfednictvim véstby odeslan do Tauridy. Navazdanim na zndméjsi verzi je zaroven
vsunuta dtilezitd casova rovina, protoze prvni ¢ast prologu, v niz jakdkoli ¢asova rovina
fikce chybi, mtize nechat divaky / ¢tenafe na pochybach, kdy se toto vSsechno odehrava, kdy
je davod k hrouticimu se domu, kolem né€hoz se bude drama dal rozvijet. Zatimco pro
Ifigenii vée konéi Aulidou a po ni nésleduje jen jedno dlouhé bilé misto, divdka mohou
soucasné napadnout minimalné dva momenty, které by bylo mozné chéapat jako hodné
hroucen{ 4treovského domu.”” Stejné jako v prvnich versich IT divak nevédél, odkud tato
zvlastni a rozhodné nikoli béZna postava tragédie pronasi svoji fe¢, a nevédél ani, kde presné
,,stoji” v mytické naraci.

Orestés zacina svou rhési jako otazku, ktera je nesena slovem ,(loveckd) sit” / ,,past” (v. 77
aprvg). Vyznam se tu rozviji na nékolika trovnich, od konkrétni az po symbolicky subtilni.

Past, 1écka, (loveckd) sit je hmatatelné pfedstavovana scénou, kde Orestés stoji mezi

30 Wright (2005), s. 185, kurziva ptvodni. Wright se soustfedi jen na ok0Aa a zda se, Ze jeho hlavni
motivaci je vymezit se proti E. Hallové. V. 75 (dxpoB0ivia) preklada jako , The first-fruits of dead visitors”.
%1 A, Kavoulaki v rozhovoru nadhodila moznost, Ze se cas fikce (v parodu ve v. 151 [=Croppovo cislovani]
mluvi Ifigenie o ,noci, jejiz temnota pravé pominula”) odrazi v produkci IT. Dostdvéame tak ldkavy obraz
zastfené ranni scény, nezfetelného oltafe i chrdmu, scény, do které vstupuje Orestés s Pyladem a v niZ se
snazi orientovat. Ackoli se mi tento obraz skutecné libi, musim dodat, Ze nevime, na jakém misté byla IT
provozovana. Ukazuje se vsak, Ze i s casem produkce mohl autor pocitat jako s jednim z ¢initeld rozvijeni
scény. Napfiklad v Agamemnonovi je takovy obraz nejasné scény se straZznym na stfeSe a pifpadnym
signalem snadno piedstavitelny.

32 Mastronarde (2010), s. 163 fikd, Ze obecenstvo miize snadno ¢ist detaily snu jako aluzi na smrt
Agamemnona a Klytaiméstry. OvSem stejné tak muze divdk cist jen smrt Agamemnona a Orestovo
vyhnanstvi. Jak fika Ifigenie ve své ,interpretaci snu (v. 57): ,Vzdyt sloupy domu - to jsou muzst
potomci” (prekl. Sedlacek).
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krvavym oltafem a zavienym chrdmem, ktery musi spolu s Pyladem pfekonat. V dalsi
roviné sit / past véstby zahrnuje smrt otce, pomstu, Erinye, pronasledovani. , Foibe, do jaké
zas pasti (= oka / sité) jsi mé to zavedl svoji véstbou...” (v. 77), jsou tivodni slova Orestovy
rhése’”; scéna se prolina s prostorem mytické narace a posouva ji dale: Toto viechno jsem
udinil podle véstby a ted’ stojim zde na misté lidskych obéti. Celd véstba, kterad slouzi jako
druhy prolog a expozice mytické variace, je takto peclivé zaramovana a tvodni otdzce
odpovida v. 93-4: ,V divéfe ve tva slova jsem prfiSel sem, do nezndmé, neptatelské zeme.”
Orestés tak prechdzi od konkrétni pasti do mytické narace a vraci se zpét. Pfitom prave
v tomto momenté, kdy mtiZzeme sledovat zapojovani mytu do divadla a postavu stojici jak na
scéné, tak jakoby v bezpeci narace, se Orestés nejen fyzicky, ale také symbolicky obraci od
Apolléna k Pyladovi (v. 94-5). Nahlost tohoto pfechodu v ptli jednoho verse dobfe
zdtraznuje Kavoulaki: ,,0¢é adresované spolecnikovi navazuje na predchozi verSe a svym
zpusobem se propojuje s jejich o¢, takze doprovazejici pfitomnost Pylada ironicky stira
obraznou pfitomnost boha...”*** Série bezradnych otdzek adresovanych Pyladovi (v. 94-
102)** a naslednd Orestova rezignace jsou reakci jak na Apollénovu ,instrukci”, Ze Orestés
ma vzit ,soSku bohyné” 7 téxyvawow 1) toxnt twi (v. 89: ,at tiskokem at nahodou”
[Sedlacek]), tak na Oresttiv, obrazné feceno, ,navrat” na scénu, ktera tu predstavuje pravé
ono nejisté toxn. Urcity bod zlomu v IT postihuje oba sourozence, ale Oresttiv je zajimavy
tim, Ze o néco diive zazniva, Ze pravé tato cesta a kol sni spojeny by mohla znamenat
konec jeho zapast. Pfesto slySime (v. 102-3): ,Ale dfiv nez tu zemfeme, prchnéme k lodi,

kterou jsme pfipluli.” Snové obrazy byly Ifigenii chdpany jako fakt, o véstbé se naopak

35 Zcela prekvapivé poklada Miller (1929), s. 112, tuto cast rhésis za modlitbu. A co by to bylo za modlitbu,
kdyby chybéla socha oslovovaného boZstva? Tudiz, jesté prekvapivéji, stavi Miller na jednu stranu scény
(v jeho piipadé jevisté) sochu Artemidy, na druhou Apolléna (,MtZeme bezpecné predpokladat, Ze na
jedné strané vstupu do chrdmu stala socha Apolléna“). A aby uz viibec nebylo na jevisti k hnuti, nechybi
ani oltar.

34 Kavoulaki (2009), s. 237-8. Nutno vsak zaroven dodat, ze zptisob, jakym Kavoulaki ¢te tuto pasaz, je dosti
odlisny od vySe uvedeného, coZz se ukazuje zejména v jeji interpretaci v. 77-8: ,Zda se, Ze Orestés citi
blizkost boha a Ze chape cestu, jako kdyby byla vedena Apolléonem skrze jeho instrukce” (s. 237). Na s. 238
pak Kavoulaki mluvi o Orestové presvédceni o , boZské misi”.

35 Sedlacek ve v. 98 zjevné prijima rukopisné (MSS L) ¢teni g <av> ovv uabotuev av, které nutné spojuje
s v. 100 (@v ovdev (opev), takze preklada: , A jak mozno zvédét vse (v. 98), co nevime (v. 100)?” (= Mertlik:
»A jak se dovime, co neni zndmo ndm?”). Pfi stoupdani po Zebfiku ¢i (nepravdépodobnych) schodech (MSS
L) ma samoziejmé vétsi smysl se ptat, ,jak bychom [pfi tom] unikli pozornosti?” Jak ale ukazuje Platnauer
(1938) ad 98-100, i po konjektute paBoipev — Ad&Borpev stale zlistava ona podivna prvni ¢ast v. 100 (v
ovdev lopev = crux philologorum Diggle [1981], Sansone [1981], Cropp [2000]). Plynulost do celé pasaze vnasi
Maehlovo feSeni, které prejima napiiklad Kovacs (1999) a ¢te 99-100: 1) xaAkdtevta kAfBoa Avoavteg
poxAois / @d’ oikov éotpev: ,Nebo mame vypacit bronzové zavory a tak se dostat do chramu?”
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pochybuje opét ve smyslu tOxn. Toto kratké napéti je preruseno Pyladovou intervenci, ktera
zde jako i pozdéji v IT jen potvrzuje Sedlackova slova, Ze je ,i muzem praktického Zivota”.
V kazdém piipadé vsak vystizné fika Whitman o Orestové feci, zejména vSak o toxn a téxvn
véstby, ze predstavuje ,jeden z hlavnich strukturnich principt tohoto dramatu.”>*

Uz v prvnich Orestovych versich zaznélo, ze tento konkrétni chram je jejich cilem (v. 69-70

,Pylade, myslis, Ze tohle je ten chrdm bohyné...”),*”’

nyni jsme se dozveédeéli proc¢ (v. 85-92).
Podstatnéjsi vsak je, Ze Ifigenie ¢ekd uvnité chramu na své sluzky (tedy na sbor), zatimco
Orestés venku pfemysli, jak se do tohoto chramu dostat, rezignuje a znovu pfijima sviij ukol.
Divak tedy celou dobu vidi, Ze tato velmi konkrétni past ma néjak spojit oba sourozence, ze
timto smérem, kudy vede i Euripidova origindlni invence a variovani mytu, bude drama
pokracovat. Stejné jako Orestliv vstup na scénu vnesl ironii do snu Ifigenie, jeji piitomnost
v chramu vytvari podobné jednoduché ironické zabarveni Apollénovy pasti.

Konecné mimo divadlo, v 118i textt a jejich spojnic, mizeme vidét i symbolickou rovinu, kdy
Orestova slova evokuji past / sit, do které je chycen a v niz je zapleten Agamemnoén. Tato

linka neni vedena jen tivodnim slovem celé pasaze (&QKUQ),”S

ale i zvlaStnim spojenim
apdpiBAnoToa... tolxwv ... VYnAa (v. 96): V konkrétni roviné tu Orestés jednoduse (a
doslova) ukazuje na ,,vysoké boéni zdi” chramu,’” ¢imz je sméfovana predstavivost divaki
na chram. Vroviné textové je tu opét patrny odkaz na Agamemnona, kolem kterého
Klytaiméstra vrhla amnewpov audpiBAnotoov (A. Ag. 1382; podobné Ch. 492). Jak presné a
stfizlivé fika Kyriakou: ,,Pokud Euripidés evokuje pasaze z Oresteie, tak Orestés naznacuje,

7e nemohou s Pyladem vstoupit do chramu a vyjit nezranéni.”’'° Moznd je vak naznaceno

jesté vice. Vobou piipadech (jak &okuvg, tak audpipAnotoa) je tu vyznamova spojnice

36 Whitman (1974), s. 6-7.

07 V. 69 zajimavé rozviji Wright (2005), s. 186 a pozn. 94. Wright vSak zapomind na onen tinavny problém,
kterému se sam vénoval (s. 159 nn.), tedy nakolik jsou scénické prvky (chram, dim, jeskyné atd.) jasné,
napfiklad malbou, reprezentovany bez potieby slovniho zaostieni. Je tedy otdzkou, zda tento ,co do
architektury a vybaveni extrémné fecky chram” je jako extrémné fecky vidén uz v tomto v. 69. Pokud
nikoli, k ¢emuz se klonim ja a vlastné i sam Wright, jak se zda (s. 160), jim pfedpoklddana hra se zdanim
(,Tahle budova se nezdd jako taursky chram, ale je. Nebo vazné je...?”) by se odehravala skutecné jen na
velmi jemné meta-divadelni tirovni.

38 Stejné slovo je uzito v Kasandfiné vizi v A. Ag. 1116. Srov. vyborny komentai Fraenkela (1950b) ad loc. a
dale Ch. 999-1000.

39 Tak napiiklad Bacon (1961), s. 134, a Cropp (2000) ad 96. S timto spojenim trosku nezvykle zapasi Miller
(1929), s. 112-115, ktery nejprve vylucuje veelku kuriézni moznost, Ze by se zde mluvilo o zdech okrsku
(temenu).

310 Kyriakou (2005), ad 96b-100a. Garvie (1986), ad 491-2, v komentafri k uvedenému versi z Choéforoi
dopliiuje, Ze stejnd piedstava omotani a obklopeni se nachdzi na nasem misté v IT.

88



zajimavé protazena pries scénicky prostor. Dostavame tim scénicky obraz, ktery vhodné
doplnuje Caldwellovo cisté textové zalozené schéma Euripidova pfepsani Oresteie: Orestés tu
predstavuje Agamemnona vahajiciho vstoupit do palace; paldc, v nasem pfipadé chram, je
ovladan Klytaiméstrou-Ifigenii’'' a ve vztahu k této ,siti”, k pasti scény, vyvstava i rozdil
mezi obéma témito Zenskymi postavami, které jsou jednim z ,reflektori” nasviceny na

pozadi Oresteie; nenti to totiz jen Orestés, kdo je zde chycen do pasti.

311 Scénu Agamemnonova vstupu do paldce a Klytaiméstfino ovladani prostoru vyklada vyborné Taplin
(SA), s. 306-8 (a detailnéji nasledujici diskuse na s. 308-16). Spojeni IT s touto scénou z Agamemnona uvadi
rovnéz Torrance (2010), s. 230 pozn. 70. Stru¢né shrnuto, podle Caldwellova (1974) schématu vztahti mezi
Oresteiou a IT (s. 26-27) Orestés nejprve v prvni tietiné IT pfedstavuje Agamemnona z Agamemnona, coz
odpovidd mému diirazu uvedenému vyse, poté Oresta z Choéforoi. Ifigenie pro zménu nejprve Klytaiméstru
z Agamemnona, nasledné ve druhé tretiné Klytaiméstru z Choéforoi, a Elektru z Choéforoi.
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3. 2. Sbor

V predchozich ¢astech uz bylo nékolikrat naznacdeno, jak lehce mutze pfi cteni tragédie
dochézet k tomu, Ze ztratime ze zfetele divadelni obraz, Ze je stejné tak snadné zapomenout
na postavy jako na rekvizity, vedlejsi némé postavy nebo, pod navalem rétoriky, i na celou
scénu. Je to vSak praveé sbor, az na par vyjimek stale pfitomny na scéné, na n€jz se zapomene
nejsnaze, a to snad i proto, Ze zdsadné odliSuje moderni a antické drama a zaroven se casto
stava, jak fika jako jedna z mnohych A. M. Dale, ,nejvétsim kamenem urazu v modernich
inscenacich téchto her.”’"* Sta¢i v této souvislosti zminit ilustrativni vzpominku T. S. Eliota,
ktery k ,nestastnym postavam Furii” ve své hie Rodinné shromdzdéni (The Family Reunion)
fika, Ze at uz je postavil kamkoli, ,,nikdy nevypadaly jako fecké bohyné nebo jako soucasna
strasidla”, na jevisti pak dokonce ptisobily jako ,nezvani hosté, ktefi tam zabloudili
z né&jakého masgkarniho plesu.“’" S trochou nadsazky lze ¥ici, Ze nejen sbor Erinyi, ale sbor
obecné je strasidlem moderni kritiky a na jeho vyklady padly uz celé lesy, abych pouzil
vystiznou charakteristiku W. Allana, kterou on sméfuje na interpretace mytu.’'*

Otazky, které si kritika klade stran sboru, mtizeme zjednodusSené shrnout do dvou
zdkladnich okruhti: 1) Co sbor pfedstavuje a jaky je jeho status; 2) Co sbor déla. Oba okruhy

s sebou samozfejmé nesou celou fadu podotazek a dil¢ich pfistupd.

3. 2. 1. Status sboru a naratologicka perspektiva

Prvni okruh pfitom zahrnuje netinavné vedenou, ac leckdy unavujici diskusi, tahnouci se od
Schlegelova ,idedlniho divaka”, nékdy s odbockou pres Nietzscheho metafyzicky sbor,

vybijejici se ve svété apollinskych obrazi, a pfes sbor jakoZto reprezentaci autorova hlasu, az

312 A. M. Dale (1969a), s. 210. V zachovaném korpusu tragédii se objevuje nasledujicich pét vyjimek.
Euripidés: sbor v Alkéstidé, jak uz jsme vidéli, se pfipojuje k pohfebnimu procesi. Sbor v Helené si spolu
s hlavni postavou (po v. 385 nebo sam, resp. jako prvni uz po v. 362) odchazi vyslechnout véstbu. Sporny
Rhésos: strazci odchazeji vzbudit dalsi hlidku (v. 564), vstupuje Odysseus a Diomédés. Sofoklés: Sbor v
Aiantovi (po v. 814) rozdéleny na dva polosbory hleda hlavniho hrdinu. Aischylos: sbor v Eumeniddch (po v.
231) pronasleduje Oresta do Athén. V obou poslednich pfipadech zaroven dochazi k ojedinélé zméné
scénického prostoru, i kdyZz v pfipadé Aianta se nékdy objevuje ndzor opacny. VSechny uvedené vyjimky
prehledné analyzuje Taplin (SA), s. 375-81 (s dirazem na Eumenidy); ke zméné scény pak srov. s. 103-7 (s
argumenty pro Persany).

313 Eliot (1991), s. 97-98. Bierl (2009) s. 3, pozn. 6 pfimo fika: ,Jen v téch nejlepSich inscenacich neni
opominut rozmeér sboru.”

314 Allan (2000), s. 7.
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k modernim meditacim nad charakterem kolektivniho hlasu v rdmci obcanské ideologie a
nad komplikovanym vztahem Kkolektivita versus individualita, respektive sbor versus
postava. Vzhledem k ,socidlni marginalité” sboru, tedy k tomu, kym je v drtivé vétsiné sbor
predstavovan, fika Gould o konstruktech ideologie opravnéné: ,Je tézké, pokud ne pfimo
nemozné predstavit si ,obcansky diskurs’, ktery poskytuje hlas demokratické polis a jejim
hodnotdm skrze kolektivni promluvy takovych skupin, jako jsou tyto.”’"> MoZnd obecné pro
drama charakteristickd absence kontrolujictho hlasu vypravéce svadi kjeho sui generis
nachdzeni, at uz v podobé hlasu autora nebo konzistentniho ,hlasu” SirSich tematickych
rovin, pravé ve sboru a vede k chdpani sboru jako uzavieného a koherentniho celku, ktery
nese stejné tak koherentni sdéleni / vypovéd treba pravé o ideologii, zZenském hlasu,

potladeném hlasu nebo o ¢emkoli jiném, na co se zrovna sboru ptame.*"®

Je to opét Gould,
kdo klade opravnény diiraz na ménici se fikéni identitu sboru v rdmci samostatnych fikénich
svétl jednotlivych tragédii.’"’

Uvedenym se pochopitelné nefikd, Ze sbor, i pfes sviij co do identity ¢asto margindlni status,
nemuiiZze za zadnou cenu verbalizovat nebo naopak problematizovat hodnoty polis. Pro sbor
je stejné tak typicka (zdédéna?) gnédmickd moudrost a obecné moralizovani jako i neomezeny
,pristup” do préteovské mytologie, kde se sbor zcela automaticky stava jakousi (kolektivni)
autoritou.’™ Sbor neni, a ze své fikéni pozice ani nemiiZe byt, jen jednoznaénou hlasnou
troubou hodnot polis nebo naopak dnes oblibené subverse téchto hodnot. Stejné jako lyricky
sbor je i dramaticky sbor tvofen obcany, ktefi tak do jisté miry reprezentuji ,tady a ted”
konkrétni nabozensko-spolecenské udalosti. Na rozdil od lyrického sboru je vSak dramaticky

sbor zaroven zainteresovanou postavou (a v tomto bodé nehraje roli, Ze postavou kolektivni

nebo postavou uvizlou jako ve Foinicankdch [Gould]) a jeho jind perspektiva, coz je dle mého

315 Gould (1996), s. 220. K euripidovskym sbortim dopliiuje Lowe (2004), s. 275: , VSechny jsou tvofeny
prihliZejicimi nebo obétmi, vyloucenymi z procesu moci at uz vékem nebo pohlavim, v druhém pfipadé
leckdy navic i otroctvim.” Podobny pohled jako Gould zastava i Mastronarde (2010), s. 98-106 (zejména s.
104-5), a uzitecnd tabulka sborti na s. 102. Neni mi vSak zcela jasné nasledné Gouldovo sméfovani ke
kolektivni moudrosti / paméti. Gould (2001), s. 326-7, toto strucné opakuje. Na ptivodni Gouldovu stat
reaguje Goldhill (1996), ktery otazku autoritativniho hlasu posouva do jesté o néco obecnéjsi roviny typicky
tragické problematizace autority, védéni a tradice (zejména s. 253).

316 Goldhill (1996), s247, se sympaticky vraci k dilezitosti mista, ze kterého sbor promlouva, a
poznamenava, Ze je stale casta tendence pojimat sbor jako ,,zbaveny télesnosti”.

317 Gould (1996), s. 228.

318 Mastronarde (1999), s. 88, mluvi o ,intradramatické” pozici sboru vrdmci fikéni identity a o
mimodramatické (extradramatic) pozici kolektivniho hlasu, ktery je schopen autoritativnéjSich promluv.
Mezi tfi druhy autoritativniho diskursu fadi (s. 89) performativni promluvy, gnémické vyroky a myticky
obsah. Tento model je dale pfejat a rozvijen v Mastronarde (2010), s. 89 nn.
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asi nejdiilezitéjsi oznaceni statutu a funkce sboru, funguje v napéti k odvijejicimu se jednani
ve zcela odliSném case a misté, nez je ,tady a ted”;*" toto zasazeni do fikéniho svéta tragédie
je navic vizualné podtrzeno maskami a kostymy sboru. Pravé v tomto bodé se vsak otevira
dalsi bitevni pole kritiky, kde se vedou spory o prostupnost onoho ,tady a ted” a dramatické
fikce ¢i, jak se castéji fika, ,,dramatické iluze”. I zde, jak se zdd, opét kritika nasla jakési
prazdné misto, ze kterého se soucasné ukazuje jak komplexni role a funkce sboru, ktera se
z lyriky nebo ritudlniho zakotveni transformuje do divadla patého stoleti, tak ale i nase
teoretické projekce do tohoto prazdného mista. Na jedné strané tak slysime o ,celkovém
respektu tragédie k uzavienosti svéta své scény” (Mastronarde), na strané druhé se pfes
sebereferencni promluvy sboru, detailné analyzované Henrichsem, dostavame k flexibilnimu
prechazeni mezi fikci (tedy scénickym prostorem) a aktudlni udalosti v ramci divadelniho
prostoru.’*® Nedavno tuto flexibilitu rozved], jak skrze sebereferenci, tak mimo jiné i skrze
feCové akty, ve svém ,dynamickém, otevieném a prisecném modelu” sboru A. Bierl:
,J&[ My’ zpivajictho sboru tak mtze ve své funkci shifteru odkazovat na osobu
ucinkujicich, osobu spolecenstvi nebo fikéni osobu dramatickych postav, anebo dokonce na
basnika a mtiZze mezi témito rolemi kontinudIné kolisat.”**' To je hezké shrnuti roztiisténého
a nestabilniho hlasu sboru, které mtize byt beze zbytku podepsano i zde, ale stale ztstava
otazka, co se realizuje (pfedevsim na strané obecenstva) touto flexibilitou a v tomto odskoku.
Zde pravé je rliznymi zptsoby zapliiovdno ono prazdné misto nasi teoretickou projekci.
V ptipadé Bierla tak dostavame odpovéd, Ze se realizuje pfedevsim tcast na ritudlnim aktu,
coz odpovida jeho tezi, Ze , dramatické sbory, jakkoli mohou byt zakotveny v dé&ji,

piedstavuji do znaéné miry ritudlni sbory.”*** Znamena to, Ze bez pouziti deiktickych znakd

39 Srovnani slyrickym sborem v této linii (na pfikladu epinikif) uvadi Rutherford (2007), s. 89, a
Mastronarde (2010), s. 91, ddle s. 98. Zna¢né komplikovanéjsi srovnani pfinasi Calame (1994/5).

320 Mastronarde (2010), s. 94 a jeho skepse viici sebereferenci na s. 99 a pozn. 23. Henrichs (1994/5) piinasi
teoreticky tivod a zaméfuje se pfedevsim na Sofokla, Henrichs (1996) pak predstavuje urcité pokracovani
s dirazem na Euripida (zejména Heracl. a HF).

321 Bierl (2009), s. 45, srov. téZ shrnuti na s. 47. I kdyZ Bierl nedava ctenafi rozhodné nic zadarmo a i pfes
rezervovanost k nékterym tezim a diiraztim je tfeba pfiznat, Ze jeho tivod (s. 1-66 = dramaticky sbor obecné)
predstavuje v soucasnosti asi nejlepsi pokrocilé rozvedeni problematiky sboru, do kterého je zahrnuta cela
paleta myslitelnych teorii; pochopitelné vétsinou z jinych sfér, nez je filologie (od Jakobsona pfes Austina
a Barbaru Johnson az po Derridu; totéz plati pro jeho shrnuti teorie performativity a ritualu).

322 Bierl (2009), s 20. Srov. s. 30. Uz na s. 9 zazniva: ,,[Sbor] nikdy neni zcela zakotven v d€ji jako spoluherec,
protoze vzhledem k ptivodu divadla v sobé vzdy nese ritual, dimenzi skutecného Zivota.” Zajimava je také
Bierlova adaptace Calama (1994/5, s. 148): ,Obecenstvo, shromazdéné v Dionysové divadle za tcelem
uctivani boha tragédie, se identifikuje s mluvcim nespecifikovaného ,Ja’/,My’, ¢imz se sbor a obecenstvo,
stejné jako ve sborové lyrice, spojuji v ritudlnim aktu.” (s. 26-7). Nutno vSak fici, Ze Bierl (zejména ve
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zustava sbor pohodIné zakotven ve své fikci? KdyZz uz je jednou tato kotva vytazena, je dan
jasny smér, tedy ramec odkazu? Jednd se pak o obecny znak chorality, nebo o autorsky
prostredek, jakési zacileni a propojeni prostoru mezi fikci a ,tady a ted”, o jakési sméfovani
divaka? Neukazuje ¢asté zaujeti sborem zejména v jeho dionyském aspektu jen o néco malo
odlisnou formu pfedpoklddané identifikace na strané obecenstva, nez jakou jsme vidéli jiz
v Nietzscheho pasazi vyse (s. 50-1)? Pro¢ je vnapéti sbor-postava v soucasnych studiich
vzdy sbor nositelem pfechodu od dramatické fikce? Nevztahuje se ,hérojska mlhavost”
stejné na postavy jako i na sbory?’> To jsou jen nékteré jednoduché otazky, které nas mohou
napadnout nad problémem uvedené flexibility sboru, zejména co se tyce prechodu mezi fikci
(¢i iluzi) a udalosti pfedstaveni, aniz by ovSem byla tato flexibilita popirana. V této praci
vSak bude pfedevsim sledovano, jak roztfisténa perspektiva sboru, ktera sama o sobé
znamend dalsi pauzu v odvijeni déje,”** ptisobi dovnité dané dramatické fikce. Naratologie,
jak ji ve své studii aplikuje na sbor R. B. Rutherford, nam poskytuje zakladni okruhy otazek,
na jejichz zdkladé muzeme izolovat nékteré problémy roztiiSténého sborového hlasu.
V ramci zjednoduseni a zestruénéni vyse feceného je 1ze shrnout do nékolika bod:**’

® Sbor je pevné zakotven v dramatické fikci, nicméné nefunguje jednoduse jako vypravéc,

divak nebo loajalni obcan. ,Pomezni” status sboru ptlisobi obousmérné mezi divakem a

shrnuti na s. 47) pfedstavuje pfeci jen flexibilnéjsi model, nez jak by se z uvedené pasaze mohlo zdat, a
uchovava zadni vratka pro mytickou naraci, ktera zatlacuje ritualni a performativni stranku do pozadi.
Kjadru Bierlova pfistupu miii i diilezitd poznamka k sebereferenci, ktera nerusi dramatickou iluzi, ale
»SpiSe umoziiuje obecenstvu za pomoci odkazii na ritudlni aktivitu v divadle identifikovat se s ritudlni
aktivitou na scéné.”

3 Termin ,heroic vagueness” pouziva Easterling (1997b). Ostatné zda se, Ze v lokalizovani ideologie ¢i
¢ehokoli jiného vnapéti sbor-postava/herec (=kolektivita versus excesivni individualita) se leckdy
zapomina na celou fadu problematickych promluv, s nimiz postavy na scéné vystupuji, nebo i na historické
udalosti, na jejichZ pozadi se tragédie odehravaji.

34 Sbor jakozto , pfekazku linedrniho jednani” zminuje i Bierl (2009), s. 9. Jak uz bylo feceno vyse, sborové
ody nejsou jedinym prostfedkem , casovych alteraci linearity” (Markantonatos).

35 Rutherford (2007) je sympaticky predevsim jakousi snahou o vyvaZenost a védomim jak rizika
fragmentarizace tragédie, pokud jsou stasima vytrZena z (nejen) retrospektivnich promluv dalsich mluvéich,
tak rizika ztraty emocniho naboje jednotlivych 6d (s. 3; 32). Souhlasim také s jeho odpovédi na vytky vici
nékterym pfilis formalistickym naratologickym pracim: ,,... Leckdo vSak miiZe citit, Ze verbalni struktury a
stylistické nebo rétorické prvky jsou prokazatelné a oteviené zkoumani v té mife, vjaké ideologické
impulzy nebo sjednavani mocenskych vztahti v rdmci polis nejsou” (s. 32). V nasledujicich bodech volné
navazuji na Rutherfordovu ,typologii technik a rétorickych prostfedkii”, které jsou uzivany ve sborovych
o6dach (s. 12-21).
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danym fikénim svétem. Jednoduse feceno sbor, ¢asto retrospektivnim obrazem, dotvafi fikci

i pfedstavuje hlas, ktery o ni zroven vypovida.**

e Kjistétmu zmateni mtize dochazet, pokud je zakotveni sboru posuzovano na
zakladé dalsi problematické kategorie, kterou je ,aktivita sboru”. Jisté nebude
nikdo namitat nic proti tomu, ze napfiklad sbor Erinyi je v pronasledovani Oresta
aktivni vice nez dost a v podstaté i scénicky funguje jako dalsi postava; sice
kolektivni, ale z tohoto celku zaznivaji i jednotlivé hlasy. Vidime tedy, Ze i v ramci
jedné trilogie mutze sbor zcela samozfejmé kolisat mezi aktivitou a pouhym
odhodlavanim se k ¢inu, které predstavuiji starci v Agamemnonovi (1346-71). Jisté,
,aktivita” ¢i, chceme-li, ,role” sboru se v priibéhu patého stoleti proménuje,
avsak i obraz postupné stale neaktivnéjsiho post-aischylovského sboru by byl
prili§ schematicky a zobecriujici. Staci v této souvislosti pfipomenout napiiklad
sbor matek v Euripidovych Prosebnicich. Krom tvodniho vyjevu, ktery je sam o
sobé ze scénického hlediska velmi zajimavy (viz niZe) a, co se tyce uziti sboru,
velmi efektni (ve vztahu k Aithfe pak i efektivni), pfejima sbor aktivitu i
v rozhodujicim momentu, kdy Théseus odmita prosbu Adrasta. ,Oproti
Adrastové vyzvé a prikladu matky neupoustéji od svych proseb, ale spise je
zintenziviiuji, obraceji se k Théseovi a odehravaji nejintenzivnéjsi vzorec hiketeia,
ktery zahrnuje sebeponiZeni, tisknuti kolen a naléhavé prosby”, piSe A.
Kavoulaki, kterd si jako jedind, pokud vim, aktivni role sboru v Prosebnicich

1 327

v8ima.”" JednodusSe feceno, zakotveni sboru ve fikci by se nemélo posuzovat na

zakladé dopadu sboru na jednani ¢i vysledek dané tragédie.

36 Mastronarde (2010), s. 93, mluvi o sboru jako o , prostfedniku” (intermediary) mezi herci a divadelnim
obecenstvem, pfi¢emz tento prostfednicky status je dle Mastronarda prostorovy, ¢asovy a komunikacni.
Mastronarde vsak klade prilisny dtraz na odd€leni sboru i hercti, i kdyz zaroven netika, ze je vyvysené
jevisté naprosto jisté. Zda se, ze i pres snahu o zachovani dvouvztaznosti sboru je sbor Mastronardem
posouvan piili§ na stranu obecenstva a nakonec se setkdvdme i sonou vernantovskou dichotomii
kolektivita versus individualita, v niz divak balancuje (s. 95).

327 Kavoulaki (2008), s. 297-8. Urcity naznak podobného chapani tohoto sboru nachazime u Foley (2003), s.
17. Kavoulaki klade dtiraz na aktivitu sboru i v zavéru tragédie (s. 306-7), kdy sbor predstavuje jakysi
protipdl neaktivniho Adrasta: ,,Zda se, ze zvlasté v Prosebnicich jsou role pfevraceny a hrdina nevyzyva, ale
je vyzvan sborem, aby jednal, nebo spiSe aby se spojil v jednani se vSemi ostatnimi ¢initeli dramatu, z nichz
jednim je sbor sam.”
Mastronarde, (2010), s. 96. (Na s. 128 vSak Mastronarde o parodu Prosebnic iika, Ze zde mame nejuzsi
moznou vazbu sboru kjednani; nakonec tedy neni Gplné jasné, jak vlastné Mastronarde tento parodos
chape.) Podobné i A. M. Dale (1969a), s. 211, fika, Ze tento sbor pfedstavuje , pasivni skupinu trpicich, ktera
postupuje sviij pfipad k obhdjeni hercim-postavam, Aithfe a Adrastovi a pozdéji Théseovi.” Jako kdyby
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Ve stejné linii je vSak i samotnd kategorie ,role sboru”, tj. pravé jeho role ve
vztahu k posunu a vysledku déje, pfinejmensim spornd a casto se preléva do
obecné otazky sborové relevance, ktera pak nerozliSené zahrnuje jak ovlivnéni
déje, tak relevanci v tematické roviné. Zejména v kritice Euripida byvalo casto
zvykem popirat oboje a (nejen) jeho stasima chapat jako urcité pauzy bez uzsiho
vztahu k dé&ji i k tematické roviné. Ackoli jsou moznosti sboru pro posun déje
samozfejmé omezené, a v pripadé Euripida je navic postupné sborovy hlas dale
posouvan smérem k herci a rovnéz k lyrické interakci sboru s hercem, vidéli jsme
v pfedchozim bodé, Ze obraz post-aischylovského neaktivniho sboru neni
rozhodné cernobily. Relevanci pfitom mizeme uvazit na dalSich dvou
prikladech: Sbor v Iénovi funguje jako agens déje a jeho rozhodnuti posouva déj o
krok dale, i kdyzZ tentokrat na zakladé nasledného rozhodnuti postavy; v IT snaha
sboru o oklamani strazce vychdzi vzhledem k déji (minimdalné v aristotelském
smyslu) naprazdno a nema na dé bezprostredné zadny dopad. Obé je vsak
dtilezitou soucasti vnitini stavby tragédie a rozsifuje jeji rdmec co do vzajemnych
vztaht zucastnénych, které zahrnuji pochopitelné i sbor. Vzhledem k poctu
zachovanych tragédii by bylo preci jen rozumnéjsi mluvit, stejné jako Foley, spise
o tendenci neZ o konvenci,”** zaroven viak s védomim, Ze se jednd o provizorni
tezi a Ze relevance probiha vzdy na nékolika trovnich zaroven.” Co se relevance
na tematické ¢i narativni drovni tyce, mtizeme fici, Ze dnes je kazdopadné trend
presné opacny a kritika se snazi najit vnitini spojitost mezi probihajicim déjem
a perspektivou pfindsenou sborem. To plati i pro tzv. dithyrambickd stasima,
zejména v Helené a IT, ktera by mohla, pokud by se napfiklad zachovala jen mimo

tyto dvé tragédie, fungovat jako zcela samostatné celky sborové lyriky.”*

e Tato jind perspektiva sboru se neodviji pfimo; je jak zdsahem do casu dané tragédie, tak

v ramci vlastniho narativu muize pfechdzet mezi rliznymi ¢asovymi rovinami, napiiklad

zacilit retrospektivni obraz blize ke konkrétnimu jednani, a tedy i ¢asu dané tragédie, nebo

konecny vysledek sporu (¢i pfipadu, chceme-li) spocival jen v rétorice, ktera vzhledem ke konvencim
divadla sbor automaticky vylucuje.

25 Foley (2003), s. 14.

3 Uz Pickard-Cambridge (DFA), s. 233, varuje pied generalizacemi (s. 232) a fikd, Ze ,inteligentni cteni
odhali, Ze skutecna irelevance je velmi fidka, a pokud se objevuje, ma skutené dramatické opodstatnéni...”
30 K problematice tzv. dithyrambickych stasim a znovu k problému relevance viz niZe u analyzy tietiho
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naopak vytvaret zdanlivou distanci mezi scénickym prostorem a prostorem narace. Z
¢asového hlediska mohou i mytickd exempla fungovat jako urcité zastaveni, ze kterého
dochazi ke zpétnému nasviceni uz probéhnuvsiho jednani.

e Jina perspektiva vSak neznamena spravnou perspektivu. I kdyz, jak uz bylo feceno, sbor
Casto predstavuje jakysi autoritativni hlas ve vztahu k mytu nebo dokonce ke svétu bohti a je
nositelem i oné gnémické (didaktické) moudrosti, kterd se ndm miize misty jevit az jako
klisé, divak nezfidka sleduje nevédomost sboru v ramci dané fikce, a tedy i nespravnou

aplikaci mytického exempla.”'

Myticky obraz tvofeny sborem mitize navic zajimavé
kolidovat sobrazem, jaky se utvaii na scéné skrze jednani postav. Rutherford uvadi
jednoduchy priklad z Euripidova Oresta: v pocatecnich scénach se Erinye zdaji byt spiSe
halucinacemi a , vysledkem mysli pokfivené matkovrazdou”, ale sbor je stale oslovuje jako
velmi konkrétni hroziva bozstva. Jesté zajimavéjsi je vSak jiny Rutherfordtv postieh, ze
,navozeni atmosféry muize byt stejné tak dulezité jako dodani informace”, tj. , vyvedeni
zmiry a zmatek mutize byt zamyslenym efektem”. Neni tedy tfeba vzdy pfedpokladat, Ze
obecenstvo je natolik idedlni (tj. natolik kompetentni) a ze napfiklad na rozdil od nas
disponuje utrzky mytu, které zapadnou do sklddacky toho ¢i onoho stasima a osvétli cely
jeho obsah.>”

e Jak fika Rutherford, ,Kdo mluvi?” je jednou ze zakladnich otdzek naratologie. V pripadé
sboru je tato otazka tizce spojena s jeho identitou. Zde vsak nehraje roli jen genderovy nebo
socialni status, ale také do jaké miry autor na tuto identitu zaostfuje, jestli je identita sboru
dale rozvijena a sbor se vyjadfuje skrze ni, anebo se stahuje do pozadi, a stava se tak do jisté
miry mlhavym, i kdyZz ve scénickém prostoru fyzicky velmi konkrétnim nositelem jiné
perspektivy.”” Jedny znejznaméjsich sborovych 6d, tfeti stasimon v Hekabé (v. 905-952) a
prvni stasimon v Tréjankdch (v. 510-567), ukazuji pravé toto zaostfeni skrze identitu sboru,

kdy ,vypravée a fokalizator jsou jednim” (Rutherford),”* a perspektiva sboru je tak nesena

31 Goldhill (1986), s. 271, piimo iika, Ze ,role sboru je casto dillezitd spiSe vjeho nedostatecném
porozuméni udalostem a v selhavajicich pokusech o poskytnuti celkového vysvétleni [...].”

332 Rutherford (2007), s. 29; 7.

33 Podobné Foley (2003), s. 24, zdlraziuje, Ze identita sboru mtiZe v priibéhu tragédie ustupovat do pozadi,
i kdyz byla na zacatku ostfe vyznacena. Co se genderu v souvislosti s otazkou ,Kdo mluvi?” tyce, dobry
pfiklad uvadi Mastronarde (1999), s. 94, kdyz iika, Ze volba sboru dospélych muzt v Alkéstidé umoznila
ztlumit Zenskou perspektivu, kterd by pfipadné mohla ostfeji problematizovat vyménu mezi Alkéstidou a
Admétem.

34 Rutherford (2007), s. 16.
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vlastni zkuSenosti trojskych zZen. Obé o6dy jsou zajimavé tim, Ze se s malym casovym
rozdilem vztahuji v podstaté ke stejnému momentu, v obou zazniva i pfima fec¢ (Hekabé: hlas
Rek [v. 930-2], Tréjanky: hlas Tréjanti [v. 524-526]), ktera je opfena pravé o vypravéskou
autoritu sboru, avsak obé 6dy se pochopitelné zaméfuji na rozdilny obraz tohoto momentu.
Zatimco v Hekabé je zacileni skrze identitu mnohem pfiméjsi a sméfované na intimni
atmosféru,” Trdjanky poskytuji obraz slavnosti celé komunity a na prvni pohled se zd4, Ze je
zde wurcita ,vypravééska” distance, i kdyz bychom zarovenn neméli v zacatku ody
preslechnout silny mistni diiraz: ,k Tréji chci vykficet [tuto] piseri”.”*® Pomyslnd distance se
vSak lame v epddé (v. 551) sborovym &yw 0¢. Sbor se analepticky vraci ke svym pisnim a tanci
bohtim (Artemidé, v. 551-5)* a ty ostfe kontrastuji sjeho sou¢asnym tancem probihajicim
v orchéstre, ktera, stejné jako Trdja, predstavuje misto bohy opusténé. Setkavame se tak se
zajimavym trojim obrazem tance: Tanec a pisné bohtim v minulosti, tanec pro Tréju a
smérem k Trdji v soucasnosti dramatické fikce a tanec sboru jako soucast divadelniho
predstaveni v divadelnim prostoru.

e Otazka, kdo je adresatem sboru, ke komu se mluvi, ndm jednoduse pfipomina nutnost
vSimat si scény co do pfitomnosti jinych postav. MliZeme se nasledné ptat, jestli napfiklad
nepritomnost hlavni postavy néjakym zpusobem ovliviiuje sborovy hlas, jestli slySime, co
bychom jinak neslyseli. Snad pravé casta absence , vnitiniho obecenstva” svadéla k tomu, ze

byly promluvy sboru chapany jako osloveni divadelniho obecenstva nebo hlas autora.™*

%5 Rutherford (2007), s. 16: ,Nikde jinde v fecké tragédii sbor nepfistupuje tak blizko ke své individualité,
ale je to stale (a) reprezentativni individualita a (b) pasivni individualita...” Hezky rozbor tohoto stasima i
vystihnuti rozdilti obou 6d podava Mossman (1995), s. 87-92.

36 Sedlacek (1923) preklada: ,Ted nad Troéjou nafikat chci, / sviij vyzpivat zal.” Mertlik (1978): ,Nyni chci
pro Troju truchlit / vyzpivat touzim svij zal”. ,An ode for Troy” se objevuje i v pfekladu Shapira (2009),
,song of Troy”, pak v pfekladu Kovacse (1999). Vzhledem k tomu, kde se déj Tréjanek odehrava, nevidim
pro tyto pteklady verSe vov yag péAog éc Toolav iaxrjow zadny dGvod a nepfesvédcuje mé ani vyznam
uvedeny v LS] s. v. €ic IV b, na ktery odkazuje Lee (1976) ad 515, protoZe: a) zde se nejedna ani o predmét
dila, ani o titul, b) ani o pfedmét vénovani , jako v titulech hymna”. Tréja jako , pfedmét” smutecni pisné je
obsazend uz v netypicky epickém vzyvani Muz (v. 511/12: audi pot "IAov, @ / Movoa), ale ve v. 515 sbor
Trojanek jednoduse zpiva smérem ke znicenému méstu, které je predstavovano c¢asti scény, o momentu,
ktery v toto niceni tsti. Trdja je soucasti jak scénického, tak mimoscénického prostoru a v tomto momenté
dochazi k jejich propojeni.

%7 K terminologii épeAmopav a xopoiot tohoto mista v Trdjankdch srov. stru¢né Calame (1997), s. 86.

38 Napi. Dodds (1929), s. 98, se pousti do riskantniho pokusu, jehoZ rizika si ostatné sdm uvédomuje, o
urceni, kdy postavy vyjadiuji myslenky své a kdy autorovy. O sboru sice fika, Ze jeho ,nazory” jsou
nejméné pristupné, ale jednim dechem dodava: ,,.... Je fada mist, kde se zda, Ze Euripidés mluvi skrze svijj
sbor, dokonce i za cenu obétovani dramatickych nalezitosti, jako kdyz dovoluje vesni¢antim ve
starodavnych Ferach popsat sebe samy jako hluboce sect€lé v poezii a filosofii a presvédcené stoupence
nutnosti.”
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e Mimo rdmec naratologickych otdzek pak mutizeme pfedbézné shrnout: Z odstupu vice nez
dvou tisice let se sbor muze jevit jako omezujici konvence zejména na zakladé automaticky
predpokladané linearity jedndni postav, avSak v kontextu divadelni praxe patého stoleti,
krom toho, Ze se jednd o jeden ze zdkladnich kamenti tragédie, coz se i odrazi
v dikci oficidlnich zdznamd,” predstavuje sbor zaroven dal$i z prostiedkd autorské
manipulace; ostatné jako vSechny konvencni prostfedky. Na dramatické trovni autor
pracuje naptiklad s rtiznym nacasovanim a provedenim sborového vystupu (samoziejmé
nejen v parodu); narozdil od kulticky nebo narativné zatizenych postav (a zde nehraje roli, ze
v Recku neexistovala autoritativni verze mytu) ma autor zcela volnou ruku p¥i vybéru
identity sboru, sniz voli i masku a kostym, omezuje anebo naopak rozviji interakci
s postavou atd. ,Clenové sboru”, jak fika Easterling, ,jsou fyzicky v centru divadelniho
prostoru, nikoli na jeho okraji... a svymi pohyby mohou pfedvddét minulé i budouci

udalosti, a tak radikdlnim zptisobem piispivat ke scénickému jednani.”**

3. 2. 2. Jednani sboru

Tim se dostavame k druhému okruhu otdzek, k jednani sboru. Bohuzel i zde se pohybujeme
na ptidé spekulace, i kdyz z trochu jiného dtivodu nez v otazkach po statutu sboru, které uz
ze své povahy musi vzdy byt spekulativni; absence jasnych prament ndm neumoznuje urcit,
jak je narativni rozmér sboru spojen se scénickym provedenim. Zakladni otazky pfitom jsou:
a) Jaky je vstup sboru? Mtizeme mluvit o formaci a uréitém obecné platném modelu?

b) Jaky je tanec sboru béhem stasima? Udrzuje se pfipadna formace? Mtizeme mluvit o
symbolické roviné vyjadreni tancem?

¢) Co sbor déla, kdyz zrovna netanci?

Charakter nasich odpovédi je patrny uz jen z otazek a), které jsou pfitom zdanlivé
nejjednodussi. Jako bumerang se stale vraci nejen Polltikovo (IV, 108-9) pozdni pojeti parodu
kata Cuyd a kata otolyovg, tj. vstupni obdélnikova formace, kdy z pohledu divakd ma
del$i horizontalni strana formace pét clenti a krat$i vertikdlni tfi cleny (kata Cvyd pro

predpokladany pocet patnacti choreutii), anebo horizontalni strana je kratsi o tfech clenech

39 Csapo (1999-2000), s. 403: ,,Oficialni terminologie je zcela soustfedéna na sbor, ktery symbolizoval celou
produkci”.
340 Easterling (1997a), s. 157
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s vertikalni hloubkou péti ¢lend (katd ortoixovg).” Z téchto pozdnich zdrojii se pak nékdy
implikuje nejen obdélnikova formace parodu, ale i obdélnikova formace jakozto hlavni
distinktivni rys tragického a lyrického sboru viibec.”” Lawler pak hezky ilustruje urcity
zmatek, kdy se na jedné strané chceme drzet téchto pozdnich pramenti a na druhé strané
jsme si védomi, Ze jsou pfilis omezujici pro divadelni praxi patého stoleti: ,,Jsme pouceni, ze
sbor v tragédii byl v podstaté pevnym obdélnikem co do uspotfadani i pohybu a jeho vyvoj
naznacuje pochodovani spise nez tanec. Nicméné, jak uvidime, na strané choreografa musela
existovat rozsahld moznost volby v rdmci dané hry a zd4 se, Ze byly uvedeny napadité tance
viech moznych druhti, pokud se pfirozené hodily pro dany dé&j.“** Miizeme tedy shrnout, ze
,V podstaté pevny obdélnik” se mohl velmi jednoduSe rozpadnout, pfipadné na néj
nemuselo viibec dojit, pokud se pfirozené ,nehodil na déj dané” tragédie. Vice méné ke
stejnym zavértim tak musime dojit i v pfipadé parodu a v DFA, at uz je autorem této pasaze
Pickard-Cambridge, nebo Webster s Gouldem, se k nim také dochdzi. Podobné jako u
Lawlerové tak slysime, ze ,je pravdépodobné, ze obvykly vstup, pokud byl proveden
v pravidelné formaci, probihal kata Cuya”, ale nasledné zajimavé priklady vedou k zavéru,
ze i zachovany korpus tragédii ukazuje pftili§ velkou variabilitu zptisobti vstupu, ,nez aby je
bylo moZné zahrnout pod jednoduchy vzorec pochodu kata Cuyd”.*** Nemluvime tu pfitom
jen o onéch nékolika zarazejicich p¥ikladech parodu, pro které se na zékladé Zivota Aischyla

345

vzilo oznaceni omopddnv.”” Uz jen v pfipadé vyse zminénych Euripidovych Prosebnic se

31 Tak napt. Pickard-Cambridge, resp. Gould a Lewis (DFA), s. 239-41, ktery tamtéz uvadi i dalsi tfi pozdni
prameny ,,dosvédcujici” obdélnikovou formaci. Melchinger (1974), s. 69-70, opravnéné namita, Ze by
jakakoli formace o vice nez tfech clenech ve vertikdIni strané méla problém projit eisodem. Upiimné
pfiznavam, Ze nerozumim Calamové (1997), s. 39, pozn. 82, kritice Pickard-Cambridge (resp. Goulda a
Lewise?), ktery dle néj chybné oznacuje Cvyd jako ,files” i otoiyot jako ,ranks”. Mam za to, Ze v DFA je
uveden pfesné tentyz obraz, jaky nam podava Pollux, a navic tento obraz jasné vyplyva i z Calama, tudiz
mi unikd rozdil.

32 Pickard-Cambridge, resp. Gould a Lewis (?) (DFA), s. 239, ptekvapivé i Calame (1997), s. 33, ktery pak
v pribéhu kapitoly tuto tezi ¢astecné modifikuje na: ,Tragicky sbor by tak pochazel zlyrické formy a
dichotomie mezi tragickym sborem charakterizovanym ,obdélnikem’ a lyrickym sborem
charakterizovanym ,kruhem’ zfejmé neni tak ostfe vyznacena, jak by moje poznamky na zacatku kapitoly
mohly naznacovat.” To je zfejmé modifikace, které se v pripadé Calama chyta Wiles (1997), s. 93.

5 Lowler (1974), s. 26.

34 DFA, s 242.

35 K predpokladanému vstupu omopadnv u Aischyla (Th. v. 78 nn., Eu. v. 140 nn. a v. 244 nn.) srov.
zejména Taplin (SA), s. 141-2, 369-74 (= diskuse problematického parodu v Eumeniddch), 379-81. Taplin
zajimavé spojuje (s. 380) oba omoddnv vstupy z Eumenid do zrcadlové scény, kterd ukazuje, Ze Erinye ,se
nikdy nevzdavaji a jsou vzdy Orestovi v patach. O jejich vytrvalém lovu se nejen hovofi, vidime ho na
vlastni oci.” Nicméné Taplin zaroven mluvi o ,bézné spofadané formaci” (napf. s. 372), ze které je
oToEAdNV vyjimkou.
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nabizeji alespon tfi zplisoby: 1) ,cancelled entry”, kdy tragédie za¢ind az s prvnim slovem
Aithry a prichod sboru neni chapan jako parodos, ale stoji mimo samotné jednani dramatu, 2)
ticha pompé matek/prosebnic, tfeba ve formaci, a nasledné zaujmuti pozice, 3) jiny zptisob
tichého prichodu bez pochodové formace.**

Jestlize skupina otazek a) ukazuje, ze nemtiZzeme jednoduse pocitat s jednou pevnou formaci
pro parodos, neméli bychom ani v otazkach b) mluvit o formaci ve vztahu k tanci sboru.
Tudiz je i samotnymi autory DFA v podstaté popirana jejich vlastni teze o obecné formaci
tragického sboru a jevi se pak jako pfili$ opatrné, kdyz sice kompromisné tvrdi, ze sbor snad
mohl pfejit do kruhového tance, ale zZe je mnohem méneé jisté, Ze by se tak krom komedie
délo v tragédii.’”’ Ve zndmém dvojversi pfipisovaném Frynichovi (Frynichos T 13 TrGF
Snell) se fika: ,Tanec mi dal tolik figur, kolik na mofi / vin zimni vytvaii hroziva noc.” Neni
pravdépodobné, ze by tyto figury byly minény jen v ramci néjaké pevné (obdélnikové nebo
naopak jen kruhové) formace, na ¢emz neméni nic ani pfipadna anekdotickd povaha tohoto
dvojversi; stale se jim totiz fika jen to, ze Frynichos pracoval s mnozstvim tanecnich figur.
Davidson ve svém dulezitém ¢lanku izoluje do tfi skupin sborové odkazy na tanec: 1) sbor
odkazuje na svij tanec, ktery soucasné probiha, 2) sbor odkazuje na off-stage tanec a ve svém
tanci evokuje alesponl v obecné roviné tento jiny tanec, 3) sbor uskutecnuje tanec, ktery
odrézi off-stage tanec, na ktery dfive odkazovala nékterd z dramatickych postav.** I pies
ptivodni pochyby souhlasim s jeho pfedpokladem, Ze ,je nesmyslné tvrdit, ze by tam, kde
v dlouhych pasazich sbor zpiva o jiném tanci nebo o dfivéjsi udalosti tance, zaroven jeho
vlastni tanecni pohyby nepfedstavovaly obecenstvu tento jiny tanec”, a Davidson pak

doplnuje, ze kde jsou odkazy na tanec kruhovy, je pfirozené predpokladat kruhovy tanec

346 Rehm (1988), s. 283-4, se kloni ke , cancelled entry”, Melchinger (1974) ve svém seznamu pfichodi (s. 67-
8) uvadi bez blizsi specifikace ,pompé matek” (s. 68). Burian (1977), ktery, jak uz bylo feceno vyse (pozn.
236), se snazi o zaclenéni téchto tvodnich scén do procesu utvareni dramatické iluze, prichdzi se
zajimavym scénafem (s. 85), ktery zdroven (na rozdil od Rehma [2002], s. 25 a pozn. 129) pocita s pouzitim
skéné: vychazi Aithra a sluzebnici — zaujmuti pozice u oltafe — misto ocekdvaného prologu pfichazi bez
hudebniho doprovodu sbor nasledovany Adrastem a syny — Adrastos a déti zaujmou svoje misto, zatimco
sbor obklopuje Aithru — urcita pauza — prolog zacina.

37 DFA, s. 239. Rehm (1994), s. 25 se opravnéné pta, kolik lyrickych ¢asti napt. Oresteie si mtiZeme predstavit
ve spofadané formaci ,fada a zastup” pripominajici pochod nebo vojenské cviceni.

38 Davidson (1986), s. 41. Uz Lawler (1974), s. 29, fika, Ze urcité specifické odkazy na tanec v nékterych
stasimech vedly k odmitnuti statického pojeti sborovych 6d, které vychazelo z etymologie slova stasimon.
Zda se, ze sama zaujima podobnou pozici jako Davidson (srov. s. 35 a 47), ale bliZe ji nespecifikuje, ani
nerozliSuje druhy odkaz{i na tanec.
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sboru.’® Vyse uvedené prvni stasimon z Tréjanek, kde sbor zpiva nejen o svém tanci Artemidé
kolem oltate ([?] v. 552: audt péAabpan), ale i o slavnosti celé komunity, se tak stava jednim z
vhodnych kandidatti a Davidson jej také samoziejmé uvadi. V naznaceném trojim obrazu
tance by se tak ve stejné mife prosazoval konkrétni obraz verbalizované retrospekce, ¢imz
dochdzime kvhodnému doplnéni pfevazné narativnich analyz. Pochopitelné tyto
predpoklady nevnasSeji a ani nemohou vnést jasno do problému tanec¢nich figur, do
aktualnich pohybti, a mozna i pravé proto se, stejné jako v pfipadé statutu sborového hlasu,
obloukem dostavame k otdzce po mozné symbolické roviné vyjadfené sborovym tancem,
kterou oteviel uz Kernodle. Pfes nékteré snahy o analyzovani tance na zakladé metra® je to
stale tato absence jasnych pramenti, ktera nam stejné jako Kernodlovi umoznuje vidét obraz,
kdy napiiklad sbor v Hippolytovi nejen zpiva, ale i napodobuje utahovani smycky kolem
Faidfina krku a kdy je z prvniho stasima v Agamemnonovi ,jasné, Ze epizoda s Ifigenii je plné
predvadéna — sklicenost otce, plac dcery, jeji zvednuti do vySe, zatimco se otec modli, vyzva
k jejimu umléeni, néma dcera, odvraceni se od obéti.”””' Podobné i Lawler, zfejmé bez
navaznosti na Kernodla, chape cheironomia jako ,kod symbolickych gest” a dale doplnuje, ze
sbor béhem stasima pravdépodobné pomahal posluchacim (!) pochopit vyznam nejen skrze
cheironomia, tj. skrze expresivni tanec za pomoci rukou, ale zdroven i zivym tancem v naSem
slova smyslu.”” Lawler sice vypocitdva zejména na zékladé prament, jako je Pollux,
Athénaios nebo Platarchos celou fadu figur (oxrjuata), ale nase aplikace na konkrétni

tragédie spiSe zlistavaji v nasledujici dikci: Casté odkazy na ptai let, typické zejména pro

3 Davidson (1986), s. 40, 42. Musim dodat, Ze na rozdil od Davidsona nebo Wilese si nemyslim, Ze by
kruhovy tanec nutné musel pfedpokladat kruhovou orchéstru, respektive kruhova orchéstra kruhovy tanec,
a mam za to, zZe totéz plati i opacné. Orchéstra nepravidelného obdélniku, ktera se prosazuje v soucasnych
studiich, neznamena pevnou obdélnikovou formaci sboru.

%0 Srov. Lawler (1974), s. 29-30, ktera vsak skepticky dodéava, ze ,komplexni metricka struktura vétsiny
pfipadi neumoZiiuje vyznacit na jejich zakladé pfesné pohyby a choreografii.” Stejné tak Rehm (1994), s.
54. Ostatné, jak ukazuje Willink v komentafi k zajimavému parodu v Orestovi (1986, ad 140-207), Euripidés
zde pouziva prevazné stejné metrum jako Aischylos v Sedmi a Eumeniddch, kde ovSem vstup omooddnyv je
velmi odlisny. K ponékud divokému vykladu Wilese (1997), s. 96-113, zaloZzenému mimo jiné na tezi: ,Za
dané jednoty pisné a tance je rozumny zavér, ze choreografie strofy a antistrofy byla pfesné identicka” (s.
96), pfinasi zajimavou a pfesnou kritiku Ley (2007), s. 167-173, ktery je zaroveni vhodnym uvedenim a
shrnutim tohoto problému. Skepse viiéi stejnym pohybtim ve strofé a antistrofé je obsazena rovnéz v DFA,
s. 252.

»1 Kernodle (1957), s. 2.,V jednu chvili sbor uz nevypravuje minulost; znovu ji pfedvadi a oZivuje postavy
skoro tak jasné jako herci.” Je opravnéna Taplinova namitka (SA) 20, pozn. 1, Ze fada mytickych odkazli ve
stasimech je pfilis subtilni, neZ aby bylo moZzné je zatancit, uzZ méné opravnéna je namitka o ztraté identity
sboru nebo responsi strofy a antistrofy (viz pozn. vyse).

%2 Lawler (1974), s. 25 a 30. Lawler uvadi (s. 25) anekdotu z Athénaia, podle niz jakysi Telestés byl s to
predstavit ,cely pfibéh” Septem beze slova, jen skrze gesta a tanec.
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Euripida a jeho Zenské sbory, mohly byt provazeny ,ptaci figurou”, stejné tak mohla byt
pouzita ,veslafska” figura (oba tyto ptiklady se objevuji v IT), a snad totéz plati napriklad
pro kallinikos (zejména v piipadé HF) nebo pro ndbozenské hymny a procesi. Seznam figur a
variaci krokfi nam, jak iika Ley, neumoziiuji generalizaci stran patého stoleti.” Nicméng,
tento jazyk chytré horakyné bude pouzivan i v této praci stejné jako predpoklad mimetického
a vyrazového sboru, jehoz tanec (a pfichod) nebyl jednoznacné uniformni a proménoval se
jak na zakladé mista v dramatické fikci, tak zfejmé i na zdkladé identity sboru.”

Posledni otdzka c) je samoziejmé zlatym hfebem predpokladii. Byva zvykem chéapat sbor
jako tichého nehybného ,divdka”, ktery na pravé probéhlé jednani piipadné reaguje ve
stasimu, kde je mu dovoleno nejen promluvit, ale i pohybovat se a kde takfikajic nerusi.
Reakce ve stasimu mimo jiné znamend vyvoj sboru v probéhlém jednani. My pii tom
muzZeme reagovat jen otdzkou, proc by tento vyvoj / reakce sboru mély byt omezeny jen na
stasimon, nebo pripadné kratsi 6dy, které neoddéluji epeisodia. Jestlize nepfedpokladame
uniformni jednani sboru, ani jeho uniformni identitu nebo status zde, neni tfeba totéz ¢init
ani na mistech, kdy sboru neni dan hlas, ale pfesto je pfitomen, a tedy miize fyzicky (4.
gesty) reagovat. Neni zde minén zadny divoce expresivni tanec, mluvime o gestech
vyjadfujicich pfekvapeni, zaraZeni, odvraceni se, pad atd. Ma to snad byt jen Andromacha,
kdo v Tréjankich reaguje na ,novinu“, Ze Rekové chtdji usmrtit Astyanakta, a zbytek
scénického prostoru piedstavuje strnuly obraz?

Na ptidorysu obou vySe uvedenych okruhti otdzek a predpokladii bude nyni nastinéna
perspektiva, jakou vnasi sbor IT. To umozni zasazeni téchto problémii do konkrétni situace,
coz se jevi jako vhodnéjsi postup nez shrnujici opakovani na tomto misté. Sbor v IT pfitom
znovu jen potvrdi vySe naznacenou variabilitu jak po formalni strance, tak co se tyce

rozmanitosti diirazt a zptisobt jejich zaostfeni, které béhem svych vstupti sbor vnasi.

33 Ley (2006), s. 68.
%4 Krom jiz zminénych autort se k mimetickému tanci kloni napfiklad Rehm (1994), s. 53. Spojeni tance
s identitou sboru vcelku presvédcivé dokladé Foley (2003), s. 9-10.
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3. 2. 3. Sborova perspektiva v IT

3. 2. 3. 1. Parodos

Celkovy podil sboru v parodu IT je v porovnani s Ifigenii 40:64 versi.”

Jak uz bylo feceno,
pro Euripida je typické stale vétsi zapojovani herce do lyrickych partti a lyrickd komunikace
se sborem. O parodu v IT pak Kyriakou mimo jiné fikd, ze , pfispévek sboru k narku nad

“3% Jisté, stiedem pozornosti se

rodinou Ifigenie dodavé jen mélo do tematické sité této hry.
zéhy po piichodu sboru stava Ifigenie, ktera staci parodos v amoibaion, jeji natek a jeji ritualni
ukony na prvni pohled hraji hlavni roli a v této lamentaci sbor skutecné ptisobi spise jako
jakysi nadhazovac. Sbor je motivovan k prichodu Ifigenii, tedy neobjevuje se sam od sebe,
jako napftiklad v Helené nebo v Médeie, kde zaslechne hlas hlavni postavy, nebo v Alkéstide,
kde je motivovan svou starosti o hlavni postavu. Uz tim je do jisté miry naznacen vztah
postavy a sboru v IT. Co se interakce s Ifigenii tyce, sbor v naiku jednoduse reaguje vice
méné typickym zptisobem. Nijak nezpochybnuje noéni vidéni, podobné jako sbor v Helené
nejprve nezpochybniuje , svédectvi” Teukra (k tomu pfistupuje az pfi pohledu na Helenino
rozhodnuti zemfit), a opét jako v Helené plynule po svém pfichodu navazuje na thrénos
hlavni postavy.” Interakce postavy a sboru pfitom vytvaii vzhledem k obecenstvu efekt
protihlasého (antifonického) Zalozpévu, ktery odpovida smuteénim ritudlim.”® Koneéné
sbor se zda byt i scénicky ve vleku ritudlniho aktu (jeho pfipravy a vykondvani), ktery
obecenstvo sleduje skrze védomi jeho zbytecnosti. Aniz by samozfejmé bylo cilem
vymezovat se za kazdou cenu vtici Kyriakou a jejimu jinak vybornému komentari, jeji teze o
malém prispéni sboru se zda preci jen trosku pfehnand. Nutno vSak zdroven pfipustit, ze
,rozsah” pfispéni pochopitelné vychazi z toho, sjakymi zpétnymi dtrazy budeme parodos
spojovat; jsme tedy jako i v pfedchozich castech stale v pozici, kdy spolu s obrazem parodu
neseme soucasné zbylé sborové vstupy i jejich vztah k jednani postav a tvofime tak ,spoje”

na tematické siti hry.

%5 Uréita lacuna se predpoklada ve sborovém partu pied v. 192.

%6 Kyriakou (2006), ad 123-235.

%7 Pfes formalni podobnost predstavuje situace v Helené samoziejmé jinou hru s konvencemi. Nejenze je
Helena na scéné uz v okamziku, kdy sbor pfichazi, ale ten na ni navazuje i metricky, a jeho pfichod tak
tvoIi prvni antistrofu tohoto rovnéz amoibaického parodu, coz je v podstaté vyjimecna situace (Allan [2008],
ad 164-252).

38 Allan (2008), ad 164-252.
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3. 2. 3. 1. 1. Otazka distribuce versa 123-5 a struktura parodu

Nejprve si vSak musime polozit bohuzel ¢isté praktickou a ne zcela jednoduchou otazku,
,kdopak to mluvi?”, pfi¢emz zde neni minéna ono naratologické dotazovani se, které bude
hned po nékolika versich nasledovat, nybrz jen obycejné pochyby nad tim, komu ptidélit
verse 123-5, a tedy i nad scénickou podobou parodu. U tohoto nepiilis vzrusujictho problému
je tfeba se na chvili zdrzZet uz jen z toho dtvodu, Ze jeho mozna feSeni opét odhaluji obecny
problém predpokladanych konvenci.

Drtivd vétsina komentatord, editorti ¢ prekladatelt pfipisuji tyto verse sboru,™ z &ehoz
miizeme vycist nasledujici scéndf: Sbor prichazi, nikoli vSak nutné pochodovym krokem,
jelikoz se nejednd o pochodové, ale lyrické anapesty, které snad evokuji spiSe , ponurou
naladu” (Cropp), a oslovuje imagindrni obecenstvo, do néhoz se v podstaté také zahrnuje,
vyzvou ke zboznému mlceni: ,Ted zachovejte posvatné mlceni’® / vy co dlite za dvémi
sbihajicimi se skalami / u mofe nehostinného.” Po kratké modlitbé k Artemidé (v. 126-136),
odhalujici ndm zaroven identitu sboru (v. 130-1 viz nize), se sbor zbylymi versi obraci na
ffigenii (v. 137-142), ktera tedy vychdazi z chramu zfejmé kolem v. 136 (v. 137, sbor: , Pfisla
jsem. Co nového? Co zamyslis?”). Na toto po nékolika dalSich versich, které jsou, jak uz
feceno, jen rozsifenim osloveni, reaguje Ifigenie svym lyrickym partem (od v. 143) a parodos
se méni v amoibaion, respektive v kommos, v némz dva podstatné party naleeji Ifigenii a
prostfedni part sboru.

Naopak Diggle ve své edici pfijima Taplintiv ,,vahavy / provizorni” navrh, ¢inény na zakladé
jeho pojeti konvenci piichodt sboru, a pFipisuje tyto tivodni tfi verse Ifigenii; nasledovan je
Kyriakou.”®' Scénat je v tomto pifpadé: Ifigenie vychazi se sluZebniky z chrdmu soucasné
s prichazejicim sborem. Dfiv, nez sbor staci cokoli pronést, vyzyva ke zboznému projevu, na

coz sbor odpovida kratkou modlitbou a oslovenim Ifigenie, zatimco ona ml¢i a ¢ekd na svoje

% Pfipsani sboru: England (1899), Murray, (1904), Platnauer (1938), Sansone (1981), Kovacs (1999), Hose
(1990), s. 118, Cropp (2000). Pfipsanim v. 123-36 fﬁgenii, které nachazime vMSS L, se nemusime
znepokojovat, protoze je nesmyslné a na zakladé v. 130-1 lehce vyvratitelné.

%0 Snad vhodnéjsi preklad by byl ,,S posvatnou bazni mluvte”, tj. mluvte tak, abyste se vyvarovali Spatného
slova, blasfemie, které by zptsobilo Skodu. Nicméné Burkert (1985), s. 73, chape eufemia , dobrou fec”
skutecné jako mlceni, ,svaté mlceni”, které piedchdzi modlitbu. Mohli bychom tak pocitat surcitou
pauzou po téchto versich. Samoziejmé za predpokladu dramatické adaptace nabozenské praxe.

%1 Diggle (1981), Taplin (SA), s. 194 pozn. 3 a s. 282-3, Kyriakou (2006), ad 123-42 a 123-5. Ze stejné
distribuce verst vychazi i Wright (2005), s. 170, ale nijak to nekomentuje.
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zapojeni.”” Kyriakou vSak piehani zavér z Taplina, kdyz ¥ik4, Ze podle né&j neexistuje zadna
paralela pro vstup herce béhem parodu, takze i kdyby inkriminované verse pattily sboru,
musela by Ifigenie vyjit soucasné snim. JenZe Taplin, kdyZ fesi onen tak sporny vstup
Klytaiméstry v Agamemnonovi, jen poznamendva, Zze ,neexistuje skutecné srovnatelna
situace, kdy herec vystoupi po prologu a zlistane béhem prvni 6dy” (SA, s. 283), a to
rozhodné neni totéz. Jak sam Taplin k4, je pfeci jen rozdil mezi Ifigenii a Klytaiméstrou, a
my muizeme doplnit, Ze je preci jen rozdil mezi dlouhym parodem v Agamemnonovi a parodem
v IT, kde je Ifigenie v tichosti piitomna jen Sest (= prvni varianta) nebo Sestnact versu (=
druhd varianta), pfipadné devatenact versti (= varianta, kdy vstupuje se sborem, ale
nepronasi v. 123-5) a nasledné pretaci formu parodu. V podobném duchu bychom mohli fici,
Ze je velmi neobvyklé, aby herec vystoupil ze skéné soucasné se sborem, oslovil ho lyrickym
metrem, na které nasledné sbor navazuje, zatimco postava ¢ekd.”” Jsme tedy opét u otazky
striktnosti konvenci. Taplin povazuje Aischylovy Prosebnice a Choéforoi za jediné piiklady,
kdy postava prichdzi se sborem, ale ml¢i béhem 6dy, avsak dodava, ze ,kdybychom méli
zachovano vice z Aischyla, nasli bychom nepochybné dalsi” (SA, s. 194). Protoze totéz
muzeme Fici rovnéz o vstupu herce béhem parodu, ziistdvame bohuzel v argumentacnim
kruhu. Pokud parodos mtize mit takovou podobu, jako tfeba v Médeie, kdy se sbor vztahuje
k hlavni postavée, kterd neni ani na scén€, ale jeji hlas se jen ozyva ze skéné, je natolik

nepredstavitelné, Ze by Ifigenie vystoupila po tvodnich versich parodu, a to jen zhruba na

32 Reverman (2006), s. 271, zfejmé nepochopil Taplina, kdyZ s odkazem na néj uvadi, e Ifigenie vede sbor
ze skéné. To by znamenalo, e [figenie, kterd se na konci své &asti prologu pta (v. 64-6), pro¢ tu jesté nejsou ji
pridélené sluzky, §la tyto sluzky do chrdmu (co by tam vSak délaly?) popohnat a ty ted ponékud zmatené
fikaji ,Pfisla jsem. Co nového? Co zamyslis?” Nasledujici v. 137 ti pe moog vaolg dyayec dyayeg jisté
neznamena ,(vy)vedeni” z chramu pfed chram, ale ,pfivedeni” ve smyslu ,pfivolani” ke chramu (medg
vaoLg). Mam za to, Ze toto nepochopeni Taplina je rovnéz u Willinka (2007), s. 747, ktery ho kritizuje za
vétu: , Vstupuje se sborem”. Pokud chépu spravné Taplinovy poznamky, tak nefika, e Ifigenie vstupuje se
sborem ze stejného mista, ale jen v tutéZz chvili.

%3 Na tento problém mé upozornila A. Kavoulaki. Souhlasim s Croppem (2000) ad 123-36, Ze pfiklady, které
Taplin (SA), s. 194 pozn. 3 uvadi na podporu svého provizorniho zavéru, tedy osloveni / vyzva sboru ze
strany postavy v Hippolytovi (v. 58-60) a Orestovi (v. 140-2 [?]), jsou zcela jiného druhu. V Hipp. je jasné, Ze
Hippolytos skutecné vede sbor do orchéstry a funguje jako €£apxog, ktery se tcastni hymnu a zpiva ho
spolu se sborem (srov. Barrett [1964] ad 58-71 a 58-60). Parodos v Orestovi se lisi jak tim, Ze uZ jsou obé
hlavni postavy od zacatku na scén€, tak i formou promluvy a oslovovani sboru, ktera je zde soucasti
choreografie. Zmatek je ¢aste¢né i vtom, Ze Taplin mél zfejmé na mysli verse 136-9 (mluvi Elektra ke
sboru), nikoli 140-2 (mluvi sbor), které uvadi.
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sedm versd, nez se ujme svého partu?’® Nicméné argument, ktery je tieba vzit v potaz,
vychazi z fikéni situace: , Vyzva k vyhnuti se neblahym sloviim nebo k ritudlnimu tichu je
mnohem pravdépodobnéji pronesena knézkou, zvlasté pokud se chysta k vykonani
ritudlniho aktu, nez chrdmovymi sluZebnicemi, které nevi nic o jejim planu”, piSe Kyriakou,
ktera tak vylucuje i ritudlni procesi sboru, a tim i srovnatelné paralely z Bakchantek (v. 69-72)
nebo Eumenid (od v. 1032),’* které uvadéji zastanci prvniho feseni. I kdyZ mé pravé tento
argument na né&jaky cas postavil na stranu Taplina a Diggleho, znovu se klonim k prvnimu
feSeni. Sluzebnice vstupuji do pfinejmensim zvlastniho kultického prostoru, jehoz charakter
je zdliraznén oltafem, a je proto z jejich strany pfirozena urcita bazen ¢i vahavost, kterd je
pro tento sbor typicka i dale v IT. Tvaii v tvar bozstvu, jehoz temenos ma takovou podobu a
které prijima takové obéti, je preci jen lepsi vyhnout se sloviim, jeZ by se mohla obratit proti
mluvéimu, a je vhodné ktomu vybidnout i (imagindrni) ostatni. Takto také miizeme
argumentovat z fikéni situace, chceme-li. Vystup Ifigenie béhem v. 136 mi navic pfipada
plynulejsi: po Sesti versich, které se ji bezprostredné tykaji, pfechazi ve svou cast thrénu.
Ifigenie neptedchézi sluzky, aby si p¥ipravila véci potfebné na choai; k tomu pfistupuje az
pozdé&ji. Konecné je tieba dodat, ze osloveni z tst ffigenie, vyzva tém, ,co dli za dvémi
sbihajicimi se skalami”, se p¥inejmens$im gramaticky nevztahuje na sbor;** kdyby Ifigenie
oslovovala svoje sluzky, ¢inila by tak spiSe v Zenském rodé.

Znamena vsak tato otdzka néco pro interpretaci parodu? V obou pfipadech mam za to, ze
uvodni vstup je strukturovan touto ritudlni vyzvou, at uz zazniva z tst sboru (dle mého
pravdépodobnéji) nebo Ifigenie. To znamena, 7e nemusime verse 128-9 (,Ja k tvému zde

stanku a pred tv{ij chram / fims zlatych a nadhernych sloupu...” prekl. Sedlacek), které jsou

ostatné soucasti modlitby, chapat jako dalsi prispévek k popisu , extrémné feckého chramu”,
ale jako zboznou projekci, kterd na chvili koliduje s dirazem scénického prostoru. Jako by
sbor svou modlitbou vstupoval do zcela jiného prostoru, nez jaky byl ustavovan v pribéhu

prologu.®”

%4 Podobny argument, ovSem s odkazem na parodos v Helené, se objevuje u Willinka (2007), s. 747, pozn. 4,
ktery zatim jako posledni dobfe shrnuje problém tohoto parodu a po smysluplné argumentaci zastava
distribuci vétsiny komentatort / editorti.

%5 Kyriakou (2006), ad 123-42, ad 123-5.

36 Willink (2007), s. 747.

%7 Kyriakou (2006), ad 126-9 sice fika, ze xouorpels Borykovg miize slouzit k tomu, aby naznacilo
obecenstvu scénické prvky skéné, ale podobné jako ja si v§ima ironického zabarveni tohoto , popisu” a dle
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3. 2. 3. 1. 2. Identita sboru a ,,tematicka sit” parodu

Prostor ztistava onou hlavni rovinou, ke které sbor v parodu pfispivd. Mam za to, Ze uz
v prvnich sborovych versich je nadhozeno téma ,exilu a navratu”, které Conacher spravné
lokalizuje i do dalgich dvou stasim.’® V kratké modlitbé jednak sly$ime, Ze sbor tvofi panny,
konkrétné zZe sbor pfichazi ,zboznym panenskym krokem* (v. 130/1: 6otov moda max@Oéviov

1 7e se jedna o otrokyné/sluzky ,kli¢nice” Ifigenie (v. 131 dovAa ~ v. 63-4

_ TEUTIW),
npoomoAowowv), avsak prekvapivéjsi je, Ze nezaznivd, odkud sbor pfichazi, ale odkud
pochazi’” ... Ja opustila véZe a hradby / Hellady oplyvajici korimi / a hojnost bohaté
zalesnénych pastvin, / kde stoji sidla mych predka” (v. 132-6).”"" Vstupni forma modlitby tak
umoziuje na moment zamléet Tauridu (nesly$Sime napfiklad, Ze by sbor pfichazel ze svych
stanti nebo piibytki nebo odkudkoli v Tauridé) a postavit kontrastni obraz Recka, ktery je
oproti ,nehostinnému moti” z tvodnich versi vyznacen epitety jako eUtmtrtoc a evdevdQOG.
Tento zvlastni prostor, o jehoz konkrétnost, vagnost ¢i fantasknost mtize vést kritika slovni
bitvy,’” je navic od zacatku zdtraznén jako uzavieny. Dvojversi oné vyzvy ke zboznému
mléeni svou stavbou zajimavé propojuje obraz uzavieni, dany sbihajicimi se skalami, a
nehostinného mofe za témito skalami: movtov dtooac ovyywpovoac | métpac d&etvov

373

vatovtec.”” Uvodni obraz neseny parodem tak vyvstava z nasledujici sekvence: nehostinné

mého spravné pise, Ze ,patrné neni ndhoda, Ze Zeny nezminuji krvi potfisnény oltaf, o kterém se oba muzi
také vyjadrovali.” Kyriakou to vSak nespojuje s nabozenskou formou sborového projevu.

368 Conacher (1967), s. 307.

 Hezky pteklad mé Sedlacek (1923) ,,... sem ve zbozné tcté panensky krok / sviij fidim, jsouc poslusna
knézky tvé”. Pochybnosti mam o Croppové (2000) pfekladu ,I walk in our holy maiden-procession”, ktery
je spisSe uz interpretaci. Podobny pfeklad se objevuje u Kovacse (1999).

370 Toho si v§ima se napriklad Hose (1990), s. 117.

71 Ve v. 135 pfijimam Willinkovu (2007), s. 748-9 konjekturu é¢£aArdEac’ Ebpwnav — ebgolav (evgolav),
ale klonim se kni pfedevsim na zakladé jeho argumentti vztahujicich se ke gramatice a nemotornému
frazovani. Ackoli tato konjektura fesi i problém geografické chyby (taursky Chersonésos je ve skutecnosti
chapan jako soucast Evropy), nepovazuji tento problém za hlavni diivod pro konjekturu. I v prvnim stasimu

se objevuje geograficka nekonzistence a Symplegady (resp. obecné thracky Bospor) symbolizuji prechod do
Asie. Pravé tato geograficka nekonzistence, jak uz bylo naznaceno vyse (kap. 3. 1. 3.), vede Hallovou (1987)
k pfijeti Barnesova cteni Evpwmnav — Evowtav, proti némuz stavi rozumné argumenty Cropp (1997), s. 25-
26, ptijimané téz Kyriakou (2006), ad 132-36.

%2 Mam na mysli pfedevsim uz zminénou sérii Bacon (1961), s. 157-9, Hall (1987), Wright (2005), s. 168-175;
mapka na s. 173.

373 Z trochu jiné strany se dostavéd k podobnému vidéni uzavieného prostoru Barlow (1971), s. 25-6, kterd o
sboru v IT piSe: ,Mofe tvori hranici jejich fyzického horizontu v Tauridé a diilezité misto, jaké mu sbor
pfipisuje, naznacuje, Ze je v jejich Zivotech kontrolujici silou.” A dale: ,,... popis mofe poskytuje vizudlni
zaostfeni hlavnimu jednani”. Za uvedeni rozhodné stoji jeji vyborny pfeklad tohoto dvojversi: , All those
who live in the shadow of the clashing rocks set in an unfriendly Sea...”. Rovnéz v obecné roviné Barlow
hezky vystihuje dtileZitost mista v Euripidovych sborovych partech, kdyz fika, Ze ,mistni zasazeni je
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mofe/uzavienost — Artemis/Diktyna (zbozné osloveni je v napéti se scénickym prostorem +
horska Diktyna patfi do jiného svéta nez bohyné, jejiz oltar stoji v orchéstie) — pozvolny krok
skupinky panen tvofici sbor — sluZba sboru ,tady” — obraz hojnosti Recka ,tam”. V tomto
uzavieném a takto sborem zvyraznéném svété, ve scénickém prostoru, jemuz dominuje oltar
uréeny k lidskym obétim, nyni bude probihat ritudlni akt choai (v. 159-178), dlitba mrtvému,
ktery se za normalnich okolnosti (a v tragickych zpracovanich atreovského cyklu taktéz)
odehrava na hrobé, kde se dulitbou navazuje prvotni kontakt smrtvym, nasledovany
modlitbou.’™

Tento uzavfeny svét Tauridy vSak nékdy byva v interpretacich pfilis tésné€ spojen s iniciaci,
respektive s oblibenym modelem rites de passage a jeho narusenim;” to znamend, Ze ma
symbolizovat zvrat normalniho procesu pfechodu zjednoho stadia v zivoté zeny (a nékdy
dokonce i Oresta) do druhého. Napriklad Swift tak piSe o samotném zacatku parodu, Ze ,na
partheneicky jazyk Ifigenie navazuje sbor”,’’® p¥ifemZ i samotna partheneia obecné Swift
rozviji pravé v této intenci pfechodu. Miizeme byt chvili na rozpacich, kde Ze to zaznél
v prologu tak silné onen partheneicky jazyk, avSak Swift (pfipadné Tzanetou) nds nenecha na
pochybach a uvede do rozpakti jesté vétsich tezi, ze zaznél v onom neumyslném slibu (v. 20-
1), protoze ,topos popisu Zzenské sexuality v terminech vegetaéniho rlistu je pouzit
k vysvétleni, pro¢ méa Artemis pravo odepfit prechod Ifigenie”,””’ tj. prechod ze stadia
parthenos do stadia dospélosti, gyné. Sekvence je vSak spiSe opacnd. Po vykonani ulitby
Orestovi je to ve druhém thrénu (v. 203-235), ktery je soustfedén na ni samotnou a v némz

opét vystupuje do popredi retrospekce Aulidy, naopak Ifigenie, kdo navazuje na sbor a

rozviji jeho prostorovy obraz: ,Nyni vsak, host nehostinného mofte, / pusty domov obyvam, /

bez svatby, bez déti, bez obce, bez pratel.” (v. 218-20: vov ' &felvov mévrtov Eetva /

duox0ETOLS 0lKOLG Valw, / dyapog atekvog amoAls adirog). Ackoli se pohybujeme na poli

Cisté interpretacni preference, mam za to, ze obraz Aulidy v prologu a jeho nejasné zasazeni

voditkem k pochopeni urcité udalosti nebo jednani” (s. 18), a spojuje diileZitost obrazovosti mista
s Euripidovym chapanim ,, prostfedi jako vyznamného faktoru pusobiciho v lidském chovani”.

374 Burkert (1985), s. 194, Garland (1985), s. 113-5.

75 K nékterym problematickym otdzkam, které s sebou tento model vnasi, viz nize kap. 3. 3. 3.

76 Swift (2010), s. 205.

77 Swift (2010), s. 201-2. Podobné podle Tzanetou (1999-2000), s. 205 byla fﬁgenie ,zasvécena Artemidé od
svého narozeni”, takze ,bohyné zada se zpétnou platnosti obét divky”. V obou piipadech je tak piehlizena
dtilezita rovina lidské (tj. Kalchantovy) interpretace, ktera byl zminéna uz vyse (kap. 3. 1. 2.) a je pro
interpretaci IT zasadni. To naopak nepfehlizi Sansone (1975), s. 289 a pozn. 21.
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rvrs

do scénického prostoru pfebiji mozny partheneicky diiraz, ktery tak vnasi az sbor. Uviznuti
v tomto uzavfeném prostoru Tauridy vrha jak Ifigenii, tak jeji sluzky do jakéhosi pomezniho
postaveni, kdy jsou vylouceny zjakékoli standardni, tj. fecké nabozenské (¢i slavnostni)
praxe; jedind kulticka realita je vyjadfena oltafem v orchéstie. Obé je hezky spojeno hned
v nasledujicich versich tohoto druhého thrénu Ifigenie (v. 221-8): ,Nezpivam argejské Héie /

ani ¢lunkem na libozvucéném stavu / netkdm pestry athénské Pallady a Titanti obraz. /

Namisto toho nad osudem nehodnym lyry, / [nad osudem] zkrvavenych cizincii nafikdm, /

kte¥i topi v krvi sviij trpky hlas, / ktefi prolévaji trpké slzy.“’’® Pfedev$im vSak partheneicky
diiraz nemusi nutné znamenat jednoduché rites de passage, nebo dokonce jednoduchy vzorec
arkteia. Povazuji pfinejmensim za pfehnané, pokud se vyvozuje na zdkladé schématu
naruseného rite de passage, jehoz ,aplikace” je sama diskutabilni, naslednost naptiklad ve
smyslu charakterizace postav.’”

Ve své prvni ¢asti parodu tak sbor rozehrava tematiku prostoru, do kterého vstupuje, a vnasi
kontrastni obraz Recka; obé rozviji Ifigenie a na oboje sbor navaze i dale v priibéhu tragédie.
Ve druhé casti pak sbor zajimavé prejima roli autoritativniho vypravéce, vstupuje do
mytické narace a sekunduje (spise bychom fekli, Ze piilévé olej do ohné) Zalu Ifigenie tim, Ze
takika automaticky rekapituluje rodovou linii (v. 179-202), jako kdyby samy sluzky

pochdzely z Argu. Forma odpovédi je lyricka, respektive tak je alespont samotnym sborem

avizovana; sbor chce vyzpivat (v. 181 é£avddow) pisné jako odpovéd (v. avrupaApovg

8 Ve v. 225-8 nasleduji ¢teni Sansona, které ve své edici (1981) uvadi jen v kritickém aparatu, avsak dle
mého smysluplné obhajuje na jiném misté (Sansone [1978], s. 39-40). Jak ukazuje nasledujici tabulka, i pfes
urcité zasahy do ¢teni MSS L, které vSak zaroven nejsou tak vyrazné jako tfeba u Kovacse (1999), pfinasi
Sansone lepsi feSeni lectio incerta (= Diggle), nez Croppova konjektura na akuzativ, ktera dava zvlastni
spojeni aipoppdvTov _[...] aipdooovo’ dtav.

Sansone Diggle Cropp

ALLOQOAVTWY dLODOQULY YA tatpogodvtwv dvodpoouryya alpogodvTov dvohopuLy Y
Eelvov alalovo' atav, Eelvwv alpaooovo’ atav Eelvwv alpaocoovo’ atay,
[Bopotg] Pwpovct OKTEAV T' alaalOVTWV aAvdAV
olkteav 0' atpaocooviwy olktoav T alaldvTwv avdav OlKTEOV T' EKPAAAGVTWV
avdav OIKTEOV T EKPAAAOVTWV ddwQuov.

OlKTEOV T' EKPAAAOVTWV dduov.

dAKQULOV.

79 V tomto duchu Tzanetou (1999-2000), s. 205: ,Jeji [sc. Ifigenie] status knézky nasilné bohyné odrazi
netispésny ritualni prechod.” Prekvapi nds i Swift (2010), ktera nejprve o Ifigenii ¥ik4: ,A tak, jakoZto
parthenos, jejiz vlastni piechod selhal, stava se Ifigenie postavou, jejiz sexualni status je destruktivni a
ohrozujici” (s. 202). O néco dal pak slysime: ,Helena, stejné jako Klytaiméstra, je Zenou, jejiz sexualita ji ¢ini
nebezpecnou silou a hrozbou pro ostatni” (s. 207). Na jednu tragédii je té ohroZujici sexuality preci jen
prilis.
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wwac) Ifigenii a sam je oznaluje za ,barbarsky zvuk asijskych hymnii” (v. 180 Ouvewv T' /
Aomtav oot BaoBagov axav). Za témito zvuky vyvstava nasledujici narativni sekvence,
kterd vyznacuje hlavni body atreovské linie, 1épe feceno hlavni negativni body (,vrazda na
vrazdé, za zalem zal”, jak je shrnuto ve v. 197), z nichZ pfitomnost jednoho z nich je kvli
porusenému textu minimalné sporna: zezlo (stava se obecné symbolem rodové linie, ktera je
prerusena predpokladanou smrti Oresta) — Peloptiv zavod o Hippodamii (= ?) — zména
drahy slunce — tizce spojeno se zlatym jehnétem (srov. 2. stasimon E. El.) — zacarovany kruh
vrazd. Podle nijak pfekvapivé (pro tragédii typické) interpretace sboru usti tato sekvence do
rodového zatizeni, které od davno mrtvych Tantalovcti doléha nyni na Ifigenii (v. 199-202) a
s ni dokonce i kon¢i, protoze Orestés je mrtev. Autorita sboru, ktery je zasazen mimo fecky
svét, viak pochopitelné konéi pravé starsi generaci bratrti Atrea a Thyesta. Jak Ifigenie, tak
sbor stoji mimo mytus, ktery se zatim odvijel vné ,sbihajicich se skal”, k cemuz se jesté
vratime vkap. 3. 3. 3. Sama [figenie pfedstavuje dal$i kaminek do mozaiky rodového
zatizeni, ale divak stejné tak mohl zasadit dalsi dva podstatné, a¢ nefecené kaminky: vrazdu
Agamemnona a Klytaiméstry. Jak uz bylo zminéno vramci kapitoly o literarnim close
reading, balancovani v roviné (ne)feceného mytického odkazu je vzdy pfinejmensim
problematické a v naSem piipadé se netykd jen Agamemnona a Klytaiméstry, ale i nejasné
role Pelopova zdvodu, respektive otazky, zda je zafazen do vyse uvedené sekvence.”* Ackoli
je v. 197 (,vrazda na vrazdé, za zalem Zzal”) spojen se starsi rodovou linii, silné evokuje
celkové rodové zacykleni a vnasi i nefecené postavy. Obé tyto postavy se objevuji hned
v nasledujicim (druhém) thrénu Ifigenie, v némz tak vidime zajimavou hru snaznaky a
¢asovou rovinou: retrospekce Aulidy a roli, jaké hrali Klytaméstra a Agamemnon, vnasi na
scénu mrtvé postavy, o kterych se jako o mrtvych nemluvi; divak, ktery sledoval prolog,
pfitom mtiZze spojovat tyto dva (ne)mrtvé s rodovou linii vyznadenou sborem, respektive

dopliiovat sbor. Konecné je vhodné si zaroven uvédomit, Ze sbor svou pisni odpovida ve

30 O'Brien (1988), s. 104-5 a pozn. 17, vyjadfuje opravnéné pochybnosti nad Murrayovym (1904) doplnénim
verSe 192 dwvevovoalg <Qupai ITéAomoc> inmolg mtavais. Na druhé strané tyto verSe jsou nejasné, zcela
urcité v dochovaném textu néco chybi a O’Brien se za kazdou cenu snazi vyloucit Pelopa z negativné
zatizené rodové linie, aby se tak Pelops, jehoz jméno otevira vlastni zacatek IT, stal pro IT symbolem jak
vysvobozeni se z barbarstvi (= Oinomaos), tak dobrého konce. Do jisté miry podobné pojeti Pelopova
motivu ma Sansone (1975), s. 290, a pozdéji se k nému kloni i Hose (1990), s. 114. I starsi komentate spojuji
v. 192 se slune¢nim spfezenim (napf. England [1899] ad 192). Osobné se vSak klonim spise ke Croppovi
(2000) ad 192-8, ktery povazuje za pravdépodobnéjsi odkaz na Pelopiv zavod, a tudiz nemaze o' z v. 193,
které chape jako oddélujici dvé vypovedi. Vici tomuto je skepticka a jiné chapani o' pfinasi Kyriakou (2006)
ad 191-4.
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chvili, kdy Ifigenie bud pravé dokoncila dlitbu a modlitbu Orestovi, nebo v ni jesté,
uzaviena do svych gest, tiSe pokracuje, zatimco sbor zpiva o atreovském rodé. Pokud se
vydame mimo vlastni scénicky prostor IT, ukadze se IT jako posunuti vizualnich paralel
z Choéforoi; postoupime-li jesté dal, muzeme fici, ze IT je v tomto momenté jakousi kompresi
motivili, kolem kterych se rozviji jistd naznakova hra i v dalsich tragédiich z atreovského
cyklu, zejména v obou Elektrich. Ulitba a nafek, které jsou tradi¢né spojeny s Agamemnonem
(pfipadné Elektrou) a jeZ predstavuji vjednotlivych zpracovanich zajimavy potencial pro
variaci, jsou pfesunuty zjedné postavy mytu na druhou - a nutno fici, Ze na velmi
necekanou — a pfetvofeny na drovni prostoru (zdliraznéni absence hrobu) i charakterizace
postav mytu (obvinovany Agamemnon kontra nevinné dité Orestés).

Kyriakou piSe, ze , absence propracovanosti [sc. sborového pfispéni v parodu] je patrné dana
skutecnosti, Ze Zeny nevédi o poslednich zlo¢inech v této rodiné.”** Z vyse naznaceného je
patrné, ze pravé ,,absence propracovanosti” nebo lépe omezena autorita spolu s lamentaci

hlavni postavy je onim pfispénim do tematickeé sité hry, které zde Kyriakou chybi.

3. 2. 3. 2. Prvni stasimon

Prvni stasimon (v. 392-455) nasleduje po kratké epizodé, kterd je cele soustfedéna kolem
tradi¢ni ,¥edi posla” a formou rhése doplnéna o nahlou (byt chvilkovou) proménu Ifigenie,
ktera chce svou zlobu sméfovat na dva neznamé Reky, na novou obét bohyni (v. 348-50:
,Nyni vSak tyto sny ve mné probudily divokost, / at kdokoli jste vy, co jste sem prisli,

najdete ve mné nepftitele”).’”

Mezi parodem a prvnim stasimem je tak pouhych 156 verst a
naopak po prvnim stasimu nasleduje nejdelsi scéna vedouci k anagnorisi, jaka se vyskytuje
v dochovaném korpusu tragédii (v. 456-821), a scéna planovani utéku (v. 900-1088); to
znamenad, ze nepocitame-li struéné vstupy (viz nize), prvni a druhé stasimon oddéluje 622

versti. Tato ¢isla jsou zde uvedena jen jako dalsi ukdzka variability v praci se sborem a

nacasovanim jeho vystupti. Co se scény tyce, je pravdépodobnéjsi, ze Ifigenie béhem prvniho

31 Kyriakou (2006), ad 123-235.

32 Sedlacek (1923) a Mertlik (1986) pfekladaji 1yowwueOa jako ,podéSena / zdéSena” snem, coZ je
piinejmensim zavadéjici. Ifigenie je sice nejprve vydéSena snem, a proto také v prologu vychazi ven, aby ho
vyslovila na dennim svétle a odevzdala ho slunci a nebi (srov. Kyriakou [2006] ad 42-3, kterd uvadi
zajimavou paralelu ze soucasné Kréty, kde se dosud sny maji vypravét za denniho svétla, aby temnota
neposilila moznost jejich napInéni), nyni vsak sen otevira nebo spisSe vytvari jeji brutalni stranku. Naopak
Sedlacktv prekl. v. 350 ,mé... tvrdou shledate” se mi nakonec jevi jako vhodnéjsi, nez vySe uvedeny.
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stasima zlistava; neni nutné ji posilat do chramu, aby pfipravila véci potiebné k obéti, protoze
pozdé&ji ktomu sama vybizi sluzebniky (v. 470-1).** Prvni stasimon pak neni zadnym
sborovym vykfikem s minimdlnim vztahem k fikéni situaci; tematicky se tzce tyka jak
samotné Ifigenie, tak i navazuje na obraz prostoru nadhozeny uz parodem a predchozi kratka
epizoda mu poskytuje zdklad pro otdzky, na nichz jsou stavény prvni tii strofy. Jak
v podstaté vystizné fikd v obecné roviné o rozdilu mezi parodem a stasimem Barlow, parodos je
vice spojen se scénickym ustavenim, zatimco stasima jsou volnéjsi vzhledem k retrospekci a
pohybu vpfed, jejich obraznost je charakterizovana komplexnéjsi texturou, mohou ,v
imaginaci bloudit mimo samotné misto zasazeni a mimo omezeni aktualniho c&asu.”’*
Miuzeme nyni postupovat podobné jako Barlow, kterd klade, mimo jiné na zdkladé
slovosledu, dtiraz na Euripidovo peclivé a pozvolné rozvijeni obrazu.

Sbor, jehoz hlavnimi otdzkami je, odkud pfisli pravé chyceni cizinci a proc¢ a jak pluli do
Tauridy, nejprve v prvni strofé za pomoci kontrastnich ,pohybti” rozehrava opét mistni
dtiraz. Obraz je piesouvén od ,temné modrych ztZeni temné modrého mote” (v. 392)** a od
nehostinného mote (v. 395) ve spojeni s [6, ktera pro zménu predstavuje spojeni s Argem (v.
394: Agyd0ev),** k Eurétu bohatému na vody a zelenajicimu se rakosem (v. 399: elvdgov
dovakoxAoov) a ke svatym pramentm Dirké (v. 402: pevpata ogpva Aigkac), az je konecéné

vystfidan evokaci aktuadlniho mista (scénického prostoru), kde je oltar i sloupovi vlhké

3 K moznosti, e Ifigenie pravdépodobné odchazi pied timto stasimem do chramu , pfichystat piipravy na
nadchazejici obét”, se kloni England (1899), ad 390. Mertlik (1986) zjevné nejprve nasleduje Sedlacka (1923)
a uvéadi scénickou poznamku ,Ifigeneia zistane na jevisti“, ale zd4 se, Ze na to pozdé&ji zapomina, kdyz ji
pfed v. 466 nechd pro zménu vyjit z chrdmu (= ,pfichdzi z chrdmu a oslovuje straze”). Ve scénickych
poznamkach Mertlika vSak obcas dochazi k necekanym zvratim, jako kdyz se v Euripidovych Prosebnicich
na scéné nahle objevi hranice Kapaneova a na jakési skéle nad ni jeho manZzelka Euadné, ktera pak po 91
versich prosté ,,sko¢i do horici hranice”.

34 Barlow (1971), . 24-5 a s. 21.

35 Misto pfedpokladané anadiploze zde pfekladdm podle Willinkovy konjektury xvdveot kvdveatr ovvodot
Baddooag — kvaveat kvavéag ovvodot Baraooag, srov. Willink (2001), s. 82-83 a pozn. 85, a dale Willink
(2006), s. 404, kterou z editort nasleduje Kovacs (1999). Urcity problém predstavuje preklad ocvvodol. Mam
za to, Ze Simacek (1895) a Sedlacek (1923) v podstaté spravné prekladaji ,praliv”, pfipadné by bylo mozné
prekladat opét urcitou variaci na ,setkavani temné modrych vod”, ,sbihani” nebo dokonce ,sevfeni”
podobné jako ve v. 124/5 dlooag ocvyxwoovoag / métpag a dale v tomto stasimu ve v. 422 tag cuvdouddac
nétoac. Na druhé strané je zde vSak obraz rozvijen postupn€, pficemz uzavienost a pfima evokace
thrackého Bosporu je jasna az z nasledujicich versti. Pfeklad kvdveog jako ,temné modry” je mozna
ponékud neohrabany, ale stejné jako ve v. 7 se tu jedna o hluboké vifici vody a Euripidés je zaroven zndm
dtirazem, jaky klade na barevnost, zejména pfi popisech mote.

3 {6 neni v textu pfimo jmenovéna, ale vyplyvé z kontextu. Néktefi editofi jeji jméno doplnili do v. 395,
v némz chybi jedno slovo (Erfurdt: Tovg, Kirchhoff: Tw). Diggle (1981) jen v kritickém aparatu uvadi svij
navrh na doplnéni v' oiotpoc <lovg> 6 metdpevog <am'> AgyoOev do v. 394. Sedlacek (1923) preklada
podle doplnéni Weckleina do v. 395 (tav povv) ,kudy... bodnuta proplula krava”, coz nezni zrovna dobfe.
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lidskou krvi (v. 404-6 téyyeL.. aipa Pootetov). Mlzeme sice jen spekulovat nad raznymi
zpuisoby pohybu sboru, nicméné by bylo pfirozené, kdyby byl stejné jako v druhé antistrofé
(viz niZe), tento oltaf v tomto prekvapivém momentu vizudlné sborem zdtraznén. V prvni
strofé tak vidime troji pohyb: 1) od mista temnych zazeni, symbolizujictho pfechod
z jednoho svéta do druhého, ktery je paradigmaticky vyjadien mytickou postavou [6, 2) zpét
z nehostinného mote od tohoto pfechodu ke dvéma feckym méstiim, jejichz odliSnost viici
Tauridé je podobné jako v parodu vyznacena epitety hojnosti a nyni i svatosti, a 3) obratem
znovu zpét do svéta za ,temnym zuzenim”, do necivilizované / divoké zemé (v. 403:
duetctov adav). V prvnim obraze (v. 393-6) predstavuje 16 paradigma pro cestu dvou
neznamych cizincti, ktefi prechazeji mezi svéty a znichZ jeden je, podobné jako 16, touto
cestou hnan.® Prechod mezi druhym a tfetim obrazem, mezi hojnosti feckych mést a
necivilizovanou zemi, je, jak spravné fikd Kyriakou, zdraznén typickym euripidovskym

388

opakovanim (v. 403: £Baocav éBacav duewctov alav).” Tento ddrazny prechod pak usti v

jesté diiraznéjsi zakondeni celé strofy, které nds ostfe vraci do scénického prostoru.”®

Prvni antistrofa sice pokracuje tfemi versi s obrazem plavby, nicméné od otazky ,Kdo?”,
kterou byla nesena strofa, prechdazi k otazce ,,Proc?”. Ta je pak spiSe prekvapivé zabalena do
typicky sborové gnoémické moudrosti, adresované predpokladané honbé (zavodu) za
bohatstvim. Po tomto gnémickém preruseni, nad jehoz smyslem zistava spiSe rozum stat a
které snad mohlo fungovat jen smérem k divaktm, ktefi znali odpovéd na ,Proc¢?”, se druha
strofa dostava k otdzce ,Jak? / Kudy?”, a tim se znovu detailnéji vraci k plavbé, pficemz
prvni ver$ této druhé strofy opét podtrhuje uzavienost (v. 422 mawg tag ouvvdgoUAdAg

métoac... [v. 424/5 éméoaoav]: ,Jak se dostali pfes srazejici se skaly?”), a tematicky tak

%7 Naopak Swift (2010), s. 205 chape 16 jako analogii Ifigenie: ,Stejné tak ona [sc. 18] je parthenos, jejiz
piechod do dospélosti byl naruseny.” Oviem Swift jde bohuZel jesté dal: ,Jako byla Ifigenie nahrazena
zvitetem, 6 byla doslova v jedno proménéna a jeji transformace v jalovici odrai to, ze se Ifigenie sama
oznacuje jako pooxoc.” Swift se ovsem nezabyva kontextem tohoto oznaceni a preci jen neni poéoxoc jako
pnooxos. Hermiona sice je v Helené oznacena jako péoyxog ve smyslu neprovdané divky, coz je i explicitné
feceno: ,...ji jesté ani nezaplaly predsvatebni louce” (v. 1476-7), ale Ifigenie (v. 359-60) se vztahuje ke své
obéti (ji ,jako jalovicku sevteli a [uZ, uz] porazeli”). Ifigenie se oznacuje jako péox0G ne proto, Ze by jeji
prechod z jednoho stadia do druhého selhal, ale Ze figurovala v aktu obéti misto jalovice, ¢imz je vyjadfena
abnormalnost tohoto obétniho aktu. Paralela se nabizi v Héraklovcich (v. 489-90): o0 tavQov ovdé Héoxov
aAAa apBévov [ opalar kdont Ajuntoog 1jtig evyevr|c. Jako kuriozitu lze zminit Wrighta (2005), s. 150,
ktery 11k, Ze by v oznaceni ote pooxov snad mohla byt nesena ,, dodatecna aluze” na tu verzi mytu, v niz
byla Ifigenie nahrazena pfi obéti jalovici. Wright to nastésti uvadi s otaznikem.

38 Kyriakou (2006) ad 399-406

3% Podobné Kyriakou (2006), ad 399-406: ,Upresnéni druhu prolévané krve ptisobi na konci strofy jako
katapult.”
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navazuje na prvni verse prvni strofy. Tentokrat je vSak pohyb jakoby jednosmérny, soustiedi
se cele na tento uzavieny prostor za Bosporem a svymi alternativami, vytycujicimi smér
mozné plavby (od Bosporu k pobfezi Salmydessu, dale na ostrov Leuké [tj. Bily ostrov]
naproti usti Dunaje), na prvni pohled pfipomind takika jakousi volnou geografickou
poznamku kcesté ,po nehostinném morfi” (v. 438 d&ewvov kata 7'((')VT0V).39° Na
nejjednodussi trovni mizeme tuto strofu chdpat jako urcitou gradaci, opétné zdiiraznéni
nebezpedi této mozné cesty, vzdalenosti svéta Tauridy, a tim i vyclenéni jak Ifigenie, tak
jejich sluzek. Takové shrnuti vSak zaroven nutné odsunuje nékteré ,stavebni” prvky, které
se, jak tomu je v pfipadé sborovych 6d obecné, podileji na vicerozmérném utvareni obrazu.
Celkovy obraz plavby a sui generis geografie nevyvstava jen ze slovnich odkazti na sbihajici
se skaly, vétrné pobfezi Finea a nasledné geografické alternativy. Vyrazem této strofy neni
jen pomyslny pohyb po nehostinném mofti, o kterém se mluvi, ale také, za predpokladu
mimetického sboru, aktudlni pohyb evokujici plavbu. Za uvedeného predpokladu se zdaji
vice nez vhodnymi kandidaty na vyrazové tanecni ztvarnéni zpivajici kruhové sbory
Néreoven (v. 427-30: xopot / péAmovoty €ykvkAilol) a motské vétry ,napinajici plachty”
(430), k nimz se od Néreoven plynule prechdzi takika po zbytek strofy a v nichz , kormidlo
na zadi / vydava hvizdavy zvuk” (v. 431-2).”' Néreovny, které na textové bazi funguji prosté
jako exotické zdtraznéni mista plavby (6mov), tak nakonec preci jen na scéné mohou
provazet lod, zatimco tanci v kruhu, ackoli je tak Euripidés, jak se mylné domniva Barringer,
nepopisuje.’”

£ a misto toho se

Druhd antistrofa vSak vybocuje z otdzek a tematiky pfedchozich tfi stro
nejprve vraci zpét k predchozimu epeisodiu, konkrétné k piani Ifigenie pomstit se Helené (v.
439-446): ,Kéz by, jak pani si preje, / Helena, draha Lédina dcera, / [sem] pfiSla / opustic

Tréju, aby, / vlasy smrtici rosou / dokola zkropené, rukou protinajici hrdlo, / [rukou] nasi

3 Srov. Hall (1987), s. 427-8, ke které se, jak uz bylo feceno, (nejen) v souvislosti s timto mistem IT vztahuje
kriticky Wright (2005), s. 171-2, jeZ si pravé klade otdzku, nakolik geografické tyto poetické naznaky jsou.

1 Sedlackovo (1923) ,skiipa kormidlo” nebo Mertlikovo (1986) , vrza” samoziejmé vystihuje lépe zvuk,
ktery lod’ vydéava; v podobné intenci zfejmé Kovacs (1999) ,humming”. Na druhé strané je zde tento zvuk
vyjadfen slovem ovoitlovtwy, které je primarné spojeno s Panem, pistalou, a tedy piskavym zvukem (srov.
LS] s.v. ovpillw), coz Lattimora (1973) a Croppa (2000) vede k anglickému ,sing”, které mi pripada
originalu blizsi.

%2 Barringer (1995), s. 83.

3 Kranz (1933), s. 249, to klade jak do souvislosti s rozvolfiovanim strofickych pért ve stasimech pozdniho
Euripida, tak zaroven odkazuje na tzv. sofoklovsky typ, kdy se ze strofického paru posledni strofa
vyclenuje a vénuje scéné. Leskymu (1983), s. 302, 1ze namitnout, ze kvantita jeSté nemusi znamenat , hlavni
sled myslenek”, ktery on lokalizuje pravé do prvnich tii strof.
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pani zemfela / a zaslouzenym trestem zaplatila.” Zejména diky spojeni ve v. 442-4 (&dudlt xai-
Jtarv dpdoov aipatnoay / éAxOsioa)™ se opét setkavame s komplexnosti sborového jazyka,
s kompresi dvou obrazti vjednom, kterd se jen obtizné vystihuje v prekladech. Ackoli je
v modernich textech zejména v ndvaznosti na Diggleho chapano éAtxOeloa jako metaforické
oznadeni aktu obétniho zkrapéni (= ,vénéeni” zkrapénim kruhovym pohybem),”” objevuje
se Castéji expresivnéjsi forma prekladu, tedy rtizné variace na , vlasy [temné] krvavou rosou /
dokola zkropené“.™ Tim se vsak od ritudlniho zkrapéni, jehoz definitivnost, resp.
smrtonosnost je vyjadfena pravé adjektivem aipatnoav, pozvolna dostdvame spise
k obrazu uz dokonané obéti, kterd je od ruky protinajici hrdlo promitana do ,smrtici rosy”.
Vyslednym obrazem je profiznuté hrdlo, z néhoz stéka krev do vlasti. Tento skok vidime
napiiklad v Murrayové literarnim prekladu: ,Hair twisted, throat held low / Head back for

the blood to flow”, anebo kdyz Swift hovofi o , vlasech nasaklych krvi“ >’

Jak v prvnim, tak
v druhém typu prekladu je vyjadfen jeden stabilni obraz, ackoli jsou v origindle pfitomny
oba zarovenn a uz jen diky frazovani a adjektivu aipatnoav jsou piitomny nestabilné.
Nejjasnéji, pokud ne jako jeding, si této komprese vsima Kyriakou: ,,Soucasny obraz ziskava

svou silu bezprostfedni transformaci jedné tekutiny do druhé, kapek ocistné vody do krve

obéti...”” Tedy zkrapéni jako soucdst obétniho ritudlu se zpétné skrze ,ruku protinajici

** Co se spojent, resp. konjektury mozného rukopisného dativu audi xaita(l) na xaitav tyée, Cropp (2000)
ad 442-5 néjakym nedopatienim mluvi s odkazem na Diggleho o pravdépodobnéjsim dativu, ackoli ten
argumentuje pfesné pro pravy opak (1981b, s. 80). Cropp pfitom sdm ve svém textu prejimd akuzativ.

35 Zvlastni spojeni dpdoov atpatnoav / éAxOetoa obhdjil proti konjektute sto dvacet let pred Digglem uz
Kvicala (1859), s. 39. I kdyZ jeho argumentace mozna neni natolik podpofena prameny jako Diggleho,
vysledek je v podstaté stejny. Srov. Diggle (1981b), s. 81. Podobné chape éAixOcioa i Platnauer (1938), ad
443-6, z néhoz Diggle vychazi; Platnauer vSak zaroven na rozdil od Diggleho nebo Kvicaly dodava: ,Je
tfeba piipustit, Ze toto sloveso je zvlastni.”

3% Sedlacek (1923): ,,Vlas pokropen majic rosou krvavou”; Mertlik (1986): ,,vlas skropeny krvavou rosou”;
Cropp (2000): , hair circled with a bloody dew*; Swift (2010), s. 206: , bloody dew curling round her hair;
tajemnéji pak Kovacs (1999): ,with crimson dew encircling her head”; Kyriakou (2006) ad 442b-45: ,,bloody
dew”; Ebener (1977): ,,... ringsum das wallende Haar / mit blutroten Tropfen besprengt,...”. Naopak variace
na druhou verzi piekladu uvedenou vyse: Flagg ve svych poznamkach (1889) ad 442: ,her hair with deadly
coronet of lustral waters wound”; Way (1916): ,with spray of the water / Of death on her head as a wreath”;
Lattimore (1973): ,,with deadly lustral water poured on her hair”.

¥7 Murray (1915). Jesté explicitnéjsi, i kdyz zaroven s nepfesnosti, je tento obraz v prekladu Hadase (1981):
,»-.. the blood from her gashed throat streaming round the curls of her hair”. Swift (2010), s. 207. Swiftové
tento jazyk sboru opét ,evokuje erotiku”, protoZe vlasy jsou erotickym symbolem napiiklad u Alkména a
jinych basnikt (s. 176 a pozn. 9), a tedy zfejmé jednou pro vzdy.

3% Kyriakou (2006) ad 442b-45. Nutno vSak dodat, Ze v komentafi ke slovu dp6ocog (ad 254-55) Kyriakou
fika, Ze povaha tohoto oznaceni je pro razné tekutiny (liquid) vyjadfena adjektivem nebo genitivem, ale
s odkazem na nase misto pfilis jednoznacné mluvi o krvi. Srov. téz Cropp (2000) ad 442-5, ktery taky mluvi
o metaforickém vyjadreni krvavosti, ackoli v prekladu se tato metafori¢nost ztraci.

115



hrdlo” méni ve ,vlasy nasaklé krvi” ¢i krev stékajici do vlasti, chceme-li; ritual pfedchézejici
obét se méni v jeji obraz. Pokud vim, toto napéti vystihl v pfekladu pouze Morwood: ,,Her
hair wreatched with a circlet of lustral water - / drops / soon to become blood*.*” Jak uz v8ak
bylo feceno, oba obrazy jsou ,nestabilni” a zde popsany stav, zpétny prechod od jednoho
k druhému a jejich vzdjemna interakce je svym zpusobem idedlnim vyuzitim potencidlu
textu, at uz se jedna o autorskou intenci ¢i nikoli. Scénické ztvarnéni, v némz ma v tomto
bodé oltar, zaclenény sborem, pochopitelné misto, mtize tento idealni pfechod bud podporit,
nebo skrze urcité pohyby (znovu jsme, jako i dal budeme, na pudé predstavivosti) naopak
muze prebijet prvotni diiraz na smrt predznamenavajici akt zkrapéni a prechdzet rovnou
k obrazu, ktery je vyjadfen druhym typem pfekladi. Je samoziejmé vzdy velmi oSidné
zakladat jakoukoli analyzu na jednom slové, zvlast pokud se jedna o tak komplikovany
vyraz, jako je doooov aipatnooav / éAtxOeloa. Nicméne€, jak ukazal uz Calame a po ném
detailnéji Csapo, Euripidovo velmi oblibené sloveso éAlooewv, resp. rlizné variace od kofene
éAk- vyjadrujici vifeni, krouzeni, obklopeni atd., které se v neslozenych tvarech vyskytuji
vice nez Ctyficetkrat, ve slozenych (napf. audt-, av-, é&-, ovv-,) pak osmdesatkrat, ,,odkazuji
vzdy na toc¢ivé pohyby, zejména na kulticky tanec.“*” V nasi pasaZi se samozfejmé nejedna o
sborovou sebereferenci nebo projekci, jak o ni mluvi Henrichs,*"' ale éAtxO¢ioa ma jakousi
dvoji vazbu: je nejen soucdsti komplikovaného slovniho vyrazu, ale mize se vazat i na
scénické vyjadreni, vnémz by kruhovy pohyb zkrapéni neseny slovy byl podpofen
pohybem sboru.

Stejné jako v prvni strofé vSak zaroven vidime peclivé rozvijeni expozice, kdy C<tyfi
v podstaté nevinné verse nahle prechdzeji ve ,, smrtelnou rosu” a v ,ruku protinajici hrdlo” a
v ptli strofy vytvareji necekané krvavy obraz jakozto vyraz odplaty. Na tomto misté

nepusobi problémy, ze Ifigenie , ve skutecnosti” v Tauridé neobétuje, Ze jeji ruka neprotina

3 Morwood (1999). Knécemu podobnému se ve svych poznamkdch castecné blizi jinak zapomenuty
Pitman (1857) ad 443-4: ,,Having been drenched about her locks with lustral water mixed with blood.”

40 Calame (1997), s. 35, Csapo (1999-2000), s. 422. Orientacni ¢isla pfebirdm od Borthwicka (1994), s. 30,
ktery primo fika, Ze ,Euripidovo obsesivni uzivani éAlcow je skutecné napadné”, coz neuniklo pozornosti
Aristofana (Ran. v. 1314: eieleieleteidiooete; v. 1348: eietetdiooovon). Za odkaz na Borthwicka vdédim
komentafi k Hypsipylé (Collard — Cropp — Gibert [2004], ad fr. 752f, v. 27-8). Z komentaiii, které se riznému
uziti tohoto slova vénuji, stoji za pozornost Bond (1963) ad fr. I ii v. 27 (= 752f, v. 27), Bond (1981) ad 689f.,
Mastronarde (1994) ad 234.

41 Henrichs (1996), s. 55 pozn. 24: , Ve vétsiné piipadi se tento termin (sc. éAloow) objevuje v kontextu
sborové sebereference nebo projekce.” Tuto projekci vSak uvidime v nasledujicim stasimu. K Henrichsové
definici sborové projekce viz niZe pozn. 419.
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hrdlo. Vtomto konkrétnim bodé se nejednd o nekonzistentnost nebo o metaforické
vyjédreni, jak se domniva naptiklad Bates,*” ale naopak vidime interpretaéni volnost sboru
v ramci fikéni situace: sbor jednoduse timto zptisobem interpretuje a do takového obrazu
prevadi slova Ifigenie, kterd by se chtéla pomstit Helené a Menelaovi a ,,zde vytvofit tamté
odpovidajici Aulidu” (v. 358). (Je dobré si také znovu pfipomenout, Ze Ifigenie je béhem
téchto slov na scéné, takZe jsou nejen obrazné sméfovana k ni.) Spolu se svobodou sboru
tvorit vlastni obrazy interpretujici pfani hlavni postavy je zachovéna i omezena autorita jeho
védéni: Helena je do toho svéta pfivedena z Tréje; sbor stejné jako Ifigenie stoji mimo

odvijejici se mytus, mimo nostoi hrdind tréjské valky.*”

Odplata Helené vsak prekvapivé
neni vyusténim této antistrofy. Stejné tak volné, jako byla rozvinuta prvni gradace, tj. Helena
umirajici na oltafi, pfechazi sbor v osobni toniné k vlastnimu nejtouzebnéjSimu prani (v. 447:
oot av...) dostat se z Tauridy. Sbor uz neklade otdzky stran pravé chycenych cizinct
(prvni ti strofy) ani neprovadi vizualizaci pfani Ifigenie (prvni ¢ast této strofy), ale soustiedi
se sam na sebe, ¢imz dochdzi k prvnimu vyraznéjSimu zaostfeni na sbor jakozto dramatis
personae, kolem které bude soustiedéno druhé stasimon.*” Na zdkladé dochovaného ¢teni
(MSS L) versti 452-55, které se stalo bitevnim polem konjektur, nejsme s to jednoznacné
rozhodnout, zda si sbor pfeje, 1) aby byly splnény jeho sny (Wecklein, Weil, Sedlacek,
Lattimore), nebo 2) by se alesponi ve snech chtél prenést zpét ,domti a do rodného mésta” (v.
453/4: dopoig moAet te matewi-/at) [Kovacs, Cropp] ¢i zda ,,jen” konstatuje zivost svych snt
a nevyjadfuje prani (Willink).*”” Z interpreta¢niho hlediska by samozfejmé bylo zajimavé

druhé z moznych cteni v. 452-55, protoZe vposledku implikuje i absenci takovych snd.

402 Bates (1904) ad 443.

403 Z tohoto dtivodu je neadekvatni Lattimorav preklad (1973) , Towidda Attovoa moAw* jako ,,on her way
from Troy”, protoze sbor nevi, jestli je ¢i neni nebo bude na néjaké cesté z Trdje, ale fantaziruje nad
moznosti, ze by Tréju opustila a dostala se do Tauridy. Jen pro uplnost je tfeba dodat, ze tato omezena
autorita sboru nebyla zachovana na konci druhé strofy, kde je zminén , geograficky” detail Bilého ostrova
(Leuké akté) v post-homérském spojeni s Achillem, ackoli sbor nic o osudu Achilla v rdmci dané fikce nevi.
Mam vsak za to, Zze Mastronarde (2010), s. 113, spravné tento detail hodnoti jako , tézko postiehnutelny a
snad nahodny”.

404 Srov. Hose (1991), s. 134-5.

405 Cteni zachované v MSS L shrnuje Kyriakou (2006) ad 452-55: ,Je zjevné neuplné na zacatku, porusené na
konci a obsahuje ovupainv, které ptisobi potize co do metra a smyslu.” BohuZel mi neni zcela jasny
vysledek jeji takika dvoustrankové analyzy a mam za to, Ze problémy v ni ptisobi mimo jiné nesmyslné
trvani na Hermannové konjektufe (pfijaté Digglem, z néhoZz Kyriakou vychazi) Opvwv — Omvov ve v. 424.
Jako zatim posledni smysluplny pfispévek srov. Willink (2006), s. 412-13, jehoZ smélé feSeni je mi osobné
sympatické, ovsem s tou namitkou, ze konjektura cvpBai/nv — 1)/Bat predstavuje paleograficky preci jen
velky skok.
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Z vySe uvedenych je vSak pravé tato moznost nejméné pravdépodobna. Muzeme si byt
prinejmensim jisti tim, Ze sny se vazi na misto, kde Zeny tvofici sbor mohou mit tcast a
pfimo si mohou ,uzit radostné pisné” (v. 454/5: tepmvwv Vpvwv amoAav-/ewv). Skrze
zaostfeni na sbor je tak zdroven velmi jednoduse znovu vneseno téma aktualniho prostoru,
kde znéji jen narky umirajicich cizinct (viz vySe uvedené v. 225-8), kde se nezpiva a netanci
bohtm (srov. v. 221) a kde jedinym boZstvem je Artemis, povaha jejthoz kultu vybizi nebo
spise nuti k bohabojné feci a k niZ se do této chvile sbor vahavé vztahoval jen skrze krvavy
oltar pritomny v orchéstfe. Ten se znovu dostane ke slovu hned vzapéti mimo vlastni ramec
stasima, kdy sbor tvoii deseti versi, popisujicimi aktudlni vyjev pfivadéni spoutanych cizincti
(v. 456-66), pfechod kdalsimu epeisodiu. Az po prvnim stasimu se tak sbor poprvé a
naposledy v IT dotyka explicitné€ji (k v. 1116 srov. nize) povahy kultu Artemidy a v jeho
hlasu zazniva néco, co bychom mohli oznadit jako zdrahavy vlastni , postoj”: ,Pani, jestli
k tvé libosti / zdejsi spolecenstvi provadi tento ritudl, pfijmi tyto obéti, / které nas zdkon za
svaté / nepovazuje” (v. 463-6). Mohli bychom fici, Ze jak prvni epeisodion, tak prvni stasimon
v kombinaci s aktudlnim vyjevem spoutanych cizinci vedenych mezi chramem a oltafem
usti v sborovy hlas.

Cropp vystizné fikd o tomto stasimu, ze ,je plné pohybu a impresionisticky geografickych
detaild” a Ze ,kazda strofa je sama v sobé komplikované frazovanym pohybem”,** coZ
ukazaly i pfedchozi strany. MiiZeme uz jen stru¢né shrnout: Sbor v prvnim stasimu navazuje
na pfedchozi kratkou epizodu, kterd poskytuje zadklad pro jeho otazky i predstavu umirajici
Heleny, ale nepfind$i shrnujici nadhled nebo opakovani ani zddny vyrazny komentar
v jazyce mytu; vzhledem ke kratkosti epizody, kde se vlastné ,nic nestalo”, by ostatné snad
ani nemohl. Skrze vyraznou akcentuaci mista rozsifuje dosavadni ramec IT komplikovanymi
pohyby na tematické arovni; podili se na utvareni mista, kam je pfivadén Orestés s Pyladem,
a ustavuje sebe jako osobu dramatu, kterd pak jasnéji , promluvi” jedndnim a poté i slovy a

fantazii v nasledujicim druhém stasimu, které je cele na ,subjektivitu” sboru zaméfeno.

46 Cropp (2000) ad 392-455. Hezky popis tohoto stasima s diirazem na druhy stroficky par pfinasi i Barlow
(1971), s. 26-28, ktera, podobné jako Cropp, vnima v této 6dé ,pocit pohybu, zvuku a textury, které
umoznuji ¢lovéku nabyt fyzicky pocit cesty, kterou Orestés vykonal”. Jen pro tplnost je tieba dodat, ze
Barlow pak omylem (snad tiskovou chybou) mluvi (s. 28) o druhém stasimu jako o tfetim.
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3. 2. 3. 3. Druhé stasimon

Jak uz bylo ovSem uvedeno, mezi prvnim stasimem, v némz dochdazi k jasnéjsimu ustaveni
sboru jako postavy dramatu (nepocitdime zde ustaveni identity sboru v parodu), a druhym
stasimem je 622 versu. Scénicky prostor je po tuto dobu zcela ovladan hlavnimi postavami;
na né se soustfedi pozornost a Euripidés se zjevné snazi rozvijet jejich jednani i moznou
charakterizaci pokud mozno vyvazené. Svou troskou do dramatického mlyna pfispiva
stfizlivym tonem, kterym byl vyznacden uz v prologu, i Pyladés, a to jak pfi anagndrisi, tak i
po ni. Sbor byl tedy stazen zcela do pozadi. Jednou lyricky vyjadii litost nad Orestem a neni
si jist radosti z Pyladovy zachrany (v. 644-5, 648-9, 651-6), nacez ho obé postavy poprvé a
naposledy pocastuji jednoversovou replikou, ¢imz ho v podstaté poprvé vezmou na védomi.
Podruhé se sbor podivuje nad neéekanymi zvraty (v. 900-1), potfeti zcela formalné oddéluje
dvé rhése a spojuje hrdiny dramatu srodovou linii v podobném duchu jako v parodu:
naznadeni mytické genealogie funguje jako genealogie ,bozského hnévu”.*”’

Po tak dlouhé odmlce a po takovych zvratech v déji se Euripidovi jisté nabizela celd fada
moznosti, jak nechat zaznit sbor ve druhém stasimu, a asi nejblize po ruce by byla urdita
forma sborového ,komentare”. Jeho ndznak se sice dostavi (druha strofa), ale je zcela
podfizen celkovému zaostieni na kolektivni subjektivitu sboru. Sbor zde z pravé
probéhnuvsiho jednani vystupuje jako samostatnd postava, na kterou ostatni postavy
pozapomnély. Skrze tuto postavu je i znovu tematicky navazano na prostor, vnémz se
vSichni zucastnéni nachdzeji. Zamérné zde fikam, ze tfi hlavni protagonisté na sbor
»pozapomnély”. Euripidés totiz jesté pred timto stasimem vtahuje sbor zpét do scénického
prostoru a méni ho v dtilezitého cinitele déje. Postavy zaujimajici prostor pred skéné se nahle
obraceji smérem do orchéstry a shledavaji plnou zavislost svého planu, a tedy své zachrany,
na sboru a jeho nasledném miéeni.*” Situaci, kdy jsou v prostoru dvé skupiny, z nichZ jedna
je zavisla na té, pred kterou se dosavadni jednani odvijelo takika jako pfed divakem, ma
vyfesit Ifigenie, jinymi slovy mé pieklenout hranici mezi protagonisty a sborem. Ifigenie se

proto vydava smérem ke sboru a rozehrdva kratkou, formalné jasné strukturovanou, ale

47 PovaZzuji nicméné za piehnany takika dvoustrankovy komentaf Kyriakou k témto dvéma verstm (2006,
ad. 987-8). Napt.: ,Dvojversi naznacuje, Ze Zzeny jsou opatrné v zaujeti jakékoli pozice k utéku,
pravdépodobné proto, Ze by se tim mohly prohfesit proti nékterému z bohti (¢i proti bohtim).”

408 Co se tyce verse 1052 (,Jen jedna véc je jesté tfeba: tyhle to [vSechno] musi udrzet v tajnosti”.), nevidim
davod, pro¢ by mél byt p¥ipsan Ifigenii, jak ¢ini Cropp (2000). Rukopisné (MSS L) p¥ipsani Orestovi zde
dava naprosto smysl.
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zaroven intenzivni prosebnickou scénu (v. 1056-74), kterd je vyjimecnd mimo jiné tim, Ze jsou
v jednom moment¢ individualizovani jednotlivi clenové, resp. clenky sboru (v. 1068-70): , Pti
tvé pravici té prosim /i tebe a tebe, pii drahé tvé tvari zas tebe / a pfi kolenou i pfi tom, co je
ti doma nejdrazsi” (AAAx mEodc oe deflag /| ot kat o' ikvovpal, & d¢ GiAng mapndog /
yovdtwv Te kai Tv &v dopolol Gpdtdtwv).*” Sbor loajdlné reaguje jen tiemi versi a
pozornost se presouva zpét od sboru na postavy. Tento pohyb ke sboru a zpét je tedy jakousi
pfipravou na samotné stasimon, do kterého sbor c¢astecné vstupuje jako postava, u niz je
ztejmé, z jaké perspektivy by mohla komentovat plan hlavnich protagonisti. Nasleduje zcela
subjektivni ton, ktery zdroven c¢ini z tohoto stasima nejjednoznacnéjsi a nejsrozumitelnéjsi
sborovy vystup v IT. Po formalni strance pfitom vidime, stejné jako v prvnim stasimu, ze
prechody mezi strofami a antistrofami ukazuji volné€jsi pohyb, nez jaky predstavuje forma
semknutych strofickych part. Konkrétné to znamend, Ze zaostfeni na ,tady a ted” sboru
v prvni strofé je vystiiddno pohledem do minulosti sboru v antistrofé, v niz vSak znovu
nasleduje zdtiraznéni aktudlniho prostoru i jakysi odskok do vSeobecného gndémického
shrnuti. Druha strofa se jako jedina vztahuje k pravé probéhnuvsimu jednani, je vsak
zaméfena vyhradné na budoucnost jak hlavni postavy, tak opusténého sboru. Na tuto ,,do

“41% shorové projekce antistrofy, ktera

sebe zcela uzavfenou strofu” je , asyndeticky napojena
prevadi prani dostat se z ,tady a ted” do obrazu sborového tance v minulosti, ktery je vSak
zaroven ,tady a ted” napodobovan.

Efekt celého tohoto stasima je rozvijen mimo jiné tim, jak chytfe a dvouvztazné je zde
zapracovan tzv. escape motiv, casto spojeny sobrazem ptacitho letu, a jakym zptisobem
prechazeji jeden v druhy obrazy jednotlivych strof. Samotny zacatek, prvni dva verse (v.
1089-90) oslovujici lednacka, davaji tusit praveé typ stasima, zalozeny na escape motivu, jaké
vidime tfeba v Hippolytovi (v. 732-75 = IL. stasimon).*'' Toto oekavani je vSak naruseno jak
popisem smutného zpévu lednacka, tak predevsim silnym osobnim, ¢asovym i mistnim
dtirazem: ,J4 se ti podobam / tim, jak ja nafikdm, bez kiidel ptdk / touzici po feckych

slavnostech, / touzici po Artemidé, ktera pomaha (/chrani pri) rozeni.” (v. 1094-97: éyw oot

49V ¢eskych prekladech Sedlacka (1923), a tedy i Mertlika (1986) tato jedine¢nd prosebnicka scéna zanika
scénickou poznamkou ,k vidkyni sboru” / ,knacelnici sboru”, ¢ili oba vztahuji vSechna tato jasné
strukturovand zajmena na jednu osobu.

410 Kranz (1933), s. 250.

41 Srov. Barrett (1964) ad 732-75 a 732-4, a jeho prilis jednosmérny vyklad funkce takového ,escape”
vystupu.
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napafaAdopat / Oonvovo!, dntegog Opvig, / mobovo' EAA&vwv dydoovg, /| mobovo'
Agtepv Aoxiav).*'? Escape motiv se zde vsak objevuje implicitné hned vzapéti evokaci zcela
odlisSného mista (tj. Délu), spojeného stim aspektem Artemidy, ktery je clenkdm sboru
odepien, totiz s ochranou rodicek.'” Napéti této strofy, tedy napéti mezi prostorem
imagindrnim a aktudlnim, je symbolicky ramovano dvéma ptacimi obrazy. Strofa zacina
»smutnym zpévem” (v. 1091: €Aeyov oitov) lednacka na moiskych skaliscich, ktery zrcadli
jak zpév a misto sboru, tak jeho (a)socidlni status neprovdanych divek, a konéi , melodickou
labuti slouzici Mtizam” (v. 1004-5) na jezete, , které v kruhu vifi [své] Vody“.414
Rozpracovany obraz imaginarniho mista vSak ¢aste¢né potlacuje subjektivni hlas, kterému
zde bylo umoznéno zaznit. Je proto vracen do hry pfechodem mezi strofou a antistrofou,
kdy pfimo na melodickou labut slouzici Mtzam navazuji ,Ach ty nescetné proudy slz” (v.
1106). Obraz zajimanych Zen, castecné podobny (do jisté miry analogickym) scéndm v
Tréjankich (v. 510-67) a Hekabé (905-52), nas vraci z Délu zpét ke sboru a poprvé v IT i jasnéji
do jeho minulosti. Jesté v rdmci téze antistrofy se vSak i sdm sbor vraci z minulosti do ,,tady a
ted” scénického prostoru. Misto o Artemidé pomahajici pfi porodu slySime o Artemidé
zabijejici lané (v. 1113: éAadoktdvov) a o tom, Ze sbor slouzi knéZce této Artemidy ,a oltari,
na kterém nejsou obétovany ovce” (v. 1116). V tomto zacileni na oltaf je sbor sice
zdrzenlivéjsi nez v prvnim stasimu, nicméné je zde dostatecného efektu dosazeno , izolaci”
oltdfe do samostatného verse.*"

O oné , do sebe zcela uzaviené” druhé strofé, ktera se jako jedind formou pfechodu do

budoucnosti vztahuje k probéhnuvsimu déji, by bylo mozné jednoduse fici, Ze zakladni

42 Ve v. 1095 prekladam podle Reiskovy opravy rukopisného (MSS L) Oprjvouc na Oprjvovg’, kterou
prijimaji Cropp (2000) ad 1094-5 a Kovacs (1999). I kdyz Kyriakou (2006) ad 1094-95 iika, Ze tato zména je
mozna, ale zbytecnd, souhlasim s Croppem, Ze touto opravou dostaneme ,expresivnéjsi slovni obrat”.
Navic paleograficky zde skute¢né neni zadny rozdil. Srov. preklady Sedlacka (1923) a Mertlika (1986), které
se opiraji o rukopisné cteni.

43 Srov. Swift (2010), s. 210-11, s niz se v lokalizaci tohoto o¢ividného kontrastu shoduji, ovSem se dvéma
vyhradami: Nevim, proc¢ by Artemis Lochia, ktera je tu pfimo spojena s Délem, méla odkazovat na Braurdn,
ani v této evokaci Délu nenachazim ,zerotizovanou divocinu”. Sedlacek (1923) toto dutilezité epiteton
Artemidy vypousti, Mertlik (1983) ji povazuje za ,svétla bohyni” (¢ili jako ve v. 21), ackoli v Prosebnicich (v.
968) preklada totéz epiteton spravné , Artemis chranici rodicky”.

414 Tento jezerni kruhovy pohyb je opét vyjadfen Euripidovym oblibenym éAicow (v. 1103-4: eiAicoovoav
V0w / KUKALOV), se kterym se v tomto stasimu setkame jesté v posledni strofé.

45 Kyriakou (2006) ad 1111-16 piehani zdrZenlivost a diskrétnost sboru. Ostatné izolace oltdfe do
samostatného verSe a pozice tohoto verSe na konci jednoho segmentu ,vypravéni” minulosti sboru
umoznuje opét pohodlny scénicky diraz. Sbor je tfeba vahavy v néjakém explicitnim slovnim vyjadreni (v
prvnim stasimu vSak spiSe nebyl), ale zaroven se vyjadiuje i tancem.
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napéti je vyjadfeno mezi xai o0& pév, motvt'... &fet (v. 1123-4) a €ue d' avtov Attovoa Briont
(v. 1132-4), ,tebe, pani, odveze” a ,mé vSak tu opustis, odjedes”. Kromé tohoto
nekomplikovaného napéti je ale na této strofé zajimavy hudebné tanecni rozmér. Dva bozi tu
tvofi hudebni doprovod lodi, kterd podle piedstav sboru odveze Ifigenii. Nejprve , voskem
spojeny rakos horského Pana / za pronikavého zvuku / bude veslim udavat rytmus (dosl.
piikazy pobizet vesla)” (v. 1125-7), podruhé to je ,Apolldn, véstec ovladajici / zvuk
sedmistrunné lyry / a zpivajici” (v. 1127-30), kdo povede a do cile dovede lod. Neni tieba se
prilis pozastavovat nad tim, proc se zde objevuje zrovna Pan, ktery nema s tematikou hry nic
spolecného, nebo nad spojenim Pana a Apolléna v tomto doprovodu, ani se pokouset obéma
pridélit néjakou odpovidajici lodnickou funkci.*'® Spige zde mame evokativni obraz plavby
jako tance na mofti, podobny, i kdyz méné propracovany, jako ve tfetim stasimu v Helené, kde
se lod pfimo stava chorégem puvabné tanciciho sboru delfinti (Hel. v. 1454-5: xooay¢ twv
KaAALX6owv / 68/\q)ivwv).4l7 PferuSeni tance na mofi onim , mé vsak” vraci znovu do hry
vylouceni sboru nejen z této plavby, ale v obecnéjsi roviné i z tance. Sbor v tomto momenté

zéroven tan&{ a Lawler pro tuto strofu predpokladd veslaiskou tane¢ni figuru.*'®

My zase
muzeme pfedpokladat méné pfimocary pohyb. Pravé toto preruseni (,mé vsak”), které
oddé€luje dva obrazy, tj. (tane¢ni) plavbu v doprovodu bohti a vzdouvani plachet predtim,
nez lod’ na konci strofy (v. 1134-36) prudce vyrazi, mize byt vyjadfeno tancem, napiiklad
jakousi pomlkou v pohybu, jez podtrhne vylouceni sboru z tohoto tance, Ze tento tanec na
mofi mu nendlezi, ackoli ho pravé predstavoval. Jisté, tematika vylouceni a uzavfeni
objevujici se uz v prvnim stasimu prostupuje celou tuto édu. Na druhé strané obraz tance
lodi zdroven pfipravuje pudu pro druhou antistrofu a pro jeji sborovou projekci a ukazuje

volnost (a tim pravé i ostrost) pfechodt v pozdnich euripidovskych sborech, ktera neni

realizovana jen tematikou, ale i obraznosti a atmosférou, jiz by logicky mél odpovidat

416 Pozastavuje se Kyriakou (2006) ad 1125-31. V duchu cisté textové orientované interpretace, ktera spoji
dvé v divadle nepostiehnutelna slova, Ize v tomto zvuku Panovy pistaly vidét jakysi progres. Zatimco
v prvnim stasimu nezndma lod plula a jen diky vétru vydavalo kormidlo ,hvizdavy zvuk” (ovolévtwy,
srov. vyse pozn. 391), nyni v pfedstavé sboru vede posun v d€ji kjasné plavbé bez otazniku, cehoz je
vyrazem i tento zvuk (cvoiCwv) ménici se v rytmus udavany bohem a nahrazujici nahodné vichry.

417 Toto tfeti stasimon v Helené se naSemu bliZi v nékolika ohledech: Je zaméfeno na uték / plavbu hlavni
hrdinky; tato plavba je vyjadfena hudebné-tanecnim zptisobem, ale je zaroven detailnéjsi; i zde se az
v pritbéhu stasima, ve druhé strofé (Hel. 1478-94), objevuje escape motiv. Celkové zaméieni na subjektivitu
sboru je v Helené mensi a sbor se vice zaméstnava Heleninym opétnym zaclenénim do komunity. Konecné
v Helené pfichazi toto stasimon az po oklamani Theoklymena.

48 Lawler (1974), s. 45-6.
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scénicky vyraz. Druhd antistrofa tedy zacind poté, co se vzduly lodni plachty. Jesté pred
skute¢nym opusténim a naplinovanim planu hlavnich postav je sbor ve svych pfedstavach
opustén, presné jako ledniacek na morskych ttesech. Na samém konci tak prichdzi explicitné
escape motiv (v. 1138-9: ,Kéz bych se mohla vydat po zafivé draze, / kde pfichazi slunecni
zéie.”), nasledovany propracovanou sborovou projekci.*” Samotny let, ktery je sikovnym
prostredkem pro rozvinuti sborové fantazie a fetézeni nejriiznéjsich mistnich i jinych obraz,
jak vidime tfeba v Hippolytovi (732-751 = prvni dvé strofy) nebo v mensi mife v Helené (1478-
1494 = druha antistrofa), tu vSak zlistava zcela upozadén a neni cilem. Intenzita rozvijeného
escape motivu tkvi v tom, jak samoziejmé se tento bliZze nespecifikovany let méni v ,zastaveni
na zadech rychle tlukoucich kiidel” (v. 1141-2: év vwrtowc apoic mrépuyas / AnEaiut
Oodlovoa) a v predstavu zapojeni do sboru: ,Spojila bych se se sbory” (v. 1143: xopoig o'
¢votainy). Spise zde neZ v prvni strofé bychom mohli navrhovat ptaéi figuru*’ a opét by
bylo pfirozené, kdyz uz budeme mluvit o figurach, aby tato ptaci figura byla omezena jen na
prvnich pét verst a po nich jednoduse na zbytek strofy piechazela v tanec Zen soutéZicich
v krase, ktery jde ruku v ruce s propracovanym poetickym popisem. Cela tato dtilezita pasaz
je sice v podstaté srozumitelnd, ale dochované rukopisné ¢teni se hned v né€kolika bodech
vzpird jednoznacnému feSeni, takze naptiklad Diggle (1981) vpisuje crux philologorum uz od
verSe 1144 aZ po konec strofy (v. 1152), Cropp (2000) naopak jen na verse 1145-6 a pro zménu

Sansone (1981) a Kovacs (1999) po svych tpravach zadné lectio incerta nevidi.*'

Vyhneme-li
se zdmérné dvéma v predchozi poznamce vyznaenym problémim,** dostaneme nasledujici

obraz slavnostni choreografie a soutéze v krase: ,,Se sbory bych se spojila, / kde jako panna

49 Timto terminem, ktery jsem dosud pouzival bez blizsiho urceni, oznacuje Henrichs (1996), s. 49, situaci,
kdy ,sofoklovské nebo euripidovské sbory situuji sviij vlastni tanec do minulosti nebo budoucnosti
v protikladu k tady a ted’ svého bezprostfedniho predstaveni nebo kdyz sbory prenaseji svou kolektivni
identitu do skupin tane¢nikti vzdalenych od konkrétniho prostoru orchéstry a tancujicich v naznakové
sféfe dramatické predstavivosti.”

420 Pro prvni strofu navrhuje ptaci figuru opét Lawler (1974), s. 46.

#1 Diggleho text stoji a bézi nasledovné: xogoig d' évotainv, 60t kat / + mapBévog vdoKIUWY YAUWY
/ Moo mAd' eidiogovoa didac / patépog NAikwv Biacovg / €¢ apiAdac xaoltwv / afoonAovtolo yaltag
elg €owv / ogvupéva moAvmoikiAa dpagea [/ kat mAokapovg meotBarAopéva [ yévvow éokialovt.
Podtrzena jsou problematicka mista, zvyraznéno Euripidovo oblibené slovo. Srov. Platnauer (1938) ad 1144
a 1145, Cropp (2000) ad 1144, 1145 a 1145-6 a zejména podrobné shrnuti Kyriakou (2006) ad 1143-44 a 1145-
6. Nerozumim ovsem, jak Kyriakou chape dle ni , plausibilni” Bruhnovu konjekturu peAAdyapog, ani proc
nakonec celou véc komplikuje Hermanovou athetesi patpdg, kdyz dfive naznacila, Ze toto (problematické)
slovo mohlo v textu ptivodné byt.

#22 eVdOKIHWV Yapwv a Pplrag pateds, pokud se ovsem plivodné nevztahovalo toto adj. bud k NAkwv [=
konjektura na ¢iAwv] nebo k Biacovg [= konjektura na ¢pidovg] ¢ k opravenému Oukoolg, ¢imz by ovsem
HatEdg stdlo pomérné izolované od maa, které se k nému vztahuje.
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... [?]... jsem kdysi ... [?] ... / rychle se tocila / ve skupiné svych druzek, / v soutézi v krase, /
v soutézi prepychovych $at,*” / k soupefeni roznicena, pres sebe jsem ptepestry / zavoj a
kadefe spustila, / tvarfe jsem si zastinila.” Tato sborova fantazie a projekce probihd soucasné
na dvou Sirsich arovnich. Na sebereferencni, jiz povazuji v podstaté za subtilni, i kdyz praveé
ta je zdaraznovana Henrichsem a jinymi: sbor tvofeny athénskymi muzi v divadelnim
prostoru zpiva a tanci o tanci sboru zajatych divek a tim, Ze na sborové predstaveni ukazuje,
stahuje pozornost i na tento tanec a sbor jako soucast jak zZivota obecenstva, tak predstaveni.
Na druhé trovni sbor zajatych divek ve scénickém prostoru a fikénim svété zpiva a tanci o
jiném tanci, projikuje se do néj, a tim vytvaii napéti mezi imagindrnim prostorem a
scénickym prostorem, do néhoz tento tanec vnasi, i kdyz tento prostor predstavuje vylouceni
z takového druhu tance. Soutéz v krése je pfenesena do Tauridy, ale nejvice na ni zarazi
samotny konec, tedy jakd pozornost je vénovana detailu zastinéni tvafi jakozZto prostiedku
k vyhte v této soutézi. Toto zastinéni tvafe v sob€ nese zajimavy scénicky potencidl. Scénicky
vyjadfené a na moment podrzené zastinéni by znamenalo, Ze se sbor ,probudi” (tj. odhali)
zpét do Tauridy s prvni Thoantovou otazkou. Pfechod mezi stasimem a dalSim jednanim by
tak byl plynulejsi a zaroven by byl soucasti budované fikéni situace dvou oddélenych svéta.
Projekce do pravé takového druhu sborovych tanct, do soutéze krasy, a ne do jinych, tfeba
do sborti k pocté bohtim, vnasi krom bonusu v podobé ,informace” o ptivodnim socialnim
statutu ¢lenek sboru také charakteristiku sboru.

Jednotlivé strofy tohoto stasima tak tvofi jakési spojité nadoby, v jejichz centru stoji sbor jako
postava, ktera ziskava svij profil, a tematika mista, v némz se tato postava nachazi. I kdyz je

Vevrs

ukazuje, jak obtizné je ¢lenit komplexni lyricky (a dodejme taneéni) ttvar do kategorii.***

3. 2. 3. 4. Treti stasimon

Mezi druhym a tretim stasimem probiha opét jen kratké, i kdyz dtlezité epeisodion, v némz
sourozenci, prozatim jen za tiché pomoci sboru, realizuji svijj plan oklamani Thoanta. Jedna
se o nejkratsi epeisodion v IT o pouhych osmdesati verSich, pfi¢emz s vyjimkou uvodnich

dvou versti pronasenych Thoantem (v. 1155 je patrné interpolovany) a zavérecného

43 Oproti MSS L cteni apoomAovtolo xaitag uvedené vyse Digglem prfejimam konjekturu na afBoomAovtov
te (England) xAwac (Markland).
44 Hose (1991), s. 22.
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klamavého varovani pfed poskvrnou, po némz nasleduje ironické vzyvani Artemidy z tust
[figenie (v. 1222-1233), m4 cela tato ¢ast formu rychlé stichomyjthie. Scénicky prostor postupné
ziistava prazdny: Thods odchazi do chramu,* sourozenci s Pyladem a se strazci opoustéji
scénicky prostor a rozhodné nemaji v imyslu se jesté vratit. Proto bychom mohli ocekavat
sborovy vystup ve stylu druhého stasima spiSe zde: sbor ma zustat opustény nejen
v orchéstte, ale i v Tauridé. Nebo by bylo pfirozené, kdyby, jak fika Hose, na tomto misté
sbor vyjadioval tizkost nad tim, jestli se plan zdafi, a zvySoval tak napéti na strané divaka.***
Nasleduje vsak, alespon na prvni pohled, jakasi hymnickd éda sboru, kdy sbor ,pfedvadi
slavné ,dithyrambické’ stasimon k pocté Apolléna”.*’ Spojeni adjektiva ,dithyrambicky”
s Apolléonem se na prvni pohled mtze opravnéné zdat jako protimluv, a proto je tfeba se
alesponi na moment zastavit pravé u tohoto Kranzova sporného oznaceni, jehoz ptivod
nékdy zlistava v komentéiich bez vysvétleni.”® Tim se zaroven uz v tomto bodé opét zb&zné

dotkneme problému sborové relevance, ktery se na tento ,hymnus”, ¢ijak ve findle toto treti

stasimon pojmenujeme, pfimo vaze.

3. 2. 3. 4. 1. Kratky exkurz: dithyrambické stasimon

Walter Kranz uzavira svou slavnou a dodnes hojné citovanou knihu Stasimon analyzou
pozdniho Euripida a jeho sborovych technik. Celou ¢ast nadepisuje ,Nova piser”*” a
soustfedi se na tragédie spadajici do obdobi po roce 415, coz je Kranzem dany casovy

meznik, ktery je dle néj a Wilamowitze ohldSeny jiz vySe zminénym prvnim stasimem

45 Co se tyce problematické instrukce ve v. 1215 (o0 8¢ pévwv avToD MO vawv Tt Oe@t), povazuji za
presvédcivé vysvétleni Kyriakou (2006) ad 1215-16, kterd klade diiraz na pévwv avtov; to znamend, ze
Thoas neni vyzyvan k ocisté chrdmu zvencd, ale jen do néj nema vstupovat nyni, kdy jesté nebyli vyvedeni
cizinci.

426 Hose (1991), s. 23.

427 Kavoulaki (2010), s. 239.

428 Kyriakou (2006) ad 1234-83 se omezuje na konstatovani, Ze se jednd o ,dithyrambické stasimon” a na
odkaz na Panagla (1971). Podobné i Cropp (2000) ad 1234-83, ktery ovSem pokracuje charakterizaci tzv.
dithyrambického stylu. Tento postup, tj. charakterizaci dithyrambického stylu bez blizsi specifikace, vidime
namatkou v Mastronardové komentati k Foini¢ankim (Mastronarde [1994] ad 638-89 [= 1. stasimon] a 1019-
66 [= IIl. stasimon]) a v nejnovéjsim komentaii k Elektfe (Roisman — Luschnig [2011] ad 432-86 [= L
stasimon]), stejné jako uz ve starsim komentafi Croppa k tézZe tragédii a k témuz mistu (Cropp [1988] ad 432-
86). Naopak strucné vysvétleni a odkaz na Kranze uvadéji vsechny tfi posledni komentatre k Hekabé v. 905-
51 (= IIL stasimon), tj. Collard (1991) ad loc., Gregory (1999) ad loc., Mathiessen (2008) a (2010) ad loc. Co se
komentait tyce, jednoznacné nejlepsi kriticky vyklad tohoto oznaceni podava Allan v komentéti k Helené
(2008) ad 1301-68 a na s. 40-42.

49 Kranz (1933), s. 228-266.

125



Tréjanek. Kranz tak pracuje s nasledujici mnozinou tragédii: Tréjanky (415), Elektra (ptiblizné
413), IT (priblizné 412), Helena (412), Ién (ptiblizné 410), Foinicanky (pfiblizné 410), Orestés
(408), Bakchantky (406), Ifigenia v Aulidé (406);"*° pozdéji vsak zafazuje i Hekabu jako urcity
prechodovy typ.*' Po obecnych stylistickych (,technickych”) analyzach zmén ve sborové
dikci Kranz vycleniuje ,vyznamnou skupinu, kterd ndlezi jinému druhu: jedna se o lyricka
vyprdvéni, kterd vystupuji jako koherentni celky.”** Objevuje se tak tematicky velmi
riznorodd podmnozina zahrnujici jedno stasimon Sofokla (Tr. 497-530) a jedendct
Euripidovych (Ph. 638-89 a 1019-66, EI. 432-86 a 699-746, Hec. 905-51, Tr. 511-569, IA 164-302
[= parodos], 751-800, 1036-1095, IT 1234-82, Hel. 1301-68).*> Oproti starsim typtim lyrického
vypraveéni v tragédii, které se objevuji naptiklad u Aischyla (zejména ,vypravéci parodos
Agamemnona”), ale naptiklad i v prvnim a nebyvale dlouhém stasimu Hérakla (v. 348-441), ,je
minéno spiSe vypravéni, které stoji zcela samostatné nebo jehoz prvni verSe uz smétuji
k vypravéni jakozto tématu, [tedy vypravéni], které také chce byt hodnoceno jako zvldstni
uméleckd forma.”** Prévé zde Kranz odkazuje na dithyramby Bakchylida, od nichz,
s odbockou pies Stésichora a Simonida a naslednou zminku Pindara, zcela volné a bez
jakychkoli problémt prechdzi nahle k ,novému dithyrambu”, ktery ,si zachoval vypravéni
jako nejvlastné&jsi jadro”,*” ackoli ani jeden ze jmenovanych neni predstavitelem tzv.
,nového dithyrambu” nebo ,nové hudby”. V piipadé Bakchylida se navic nékdy vede spor
nejen o to, kam Zzanrové zafadit nékteré jeho skladby (napi. Bakchylidés 17, Kranzem
uvadény pod titulem Eitheoi), ale i o samotné jeho dithyramby. Jak fika uz Harvey
v dtlezitém clanku diskutujicim problémy Zzanrovych Kklasifikaci, ,je zdhadou, jakym
druhem basni ptivodné Bakchylidovy dithyramby byly: nedochoval se zadny doklad o tom,
ze by vyhral soutéz v dithyrambech. S jistotou miizeme fici jen to, Ze kniha jeho basni, kterou

alexandrij$ti nazvali ,dithyramby’, je zcela odlina od Pindarovy knihy stejného jména.“**

%0 Datace v zavorkach pfepisuji pfesné podle Kranze (1933), s. 229, bez ohledu na to, kam se spory o roky
uvedeni jednotlivych tragédii od té doby posunuly.

#1 Kranz (1933), s. 254.

#2 Kranz (1933), s. 251. Zvyraznéni je ptivodni.

83 Vyjmenovani téchto stasim a jejich tématiky Kranz (1933), s. 254.

#4 Kranz (1933), s. 253. Kurziva doplnéna.

435 Kranz (1933), s. 253.

#6 Harvey (1955), s. 174. Protoze v ¢islovani lyriky byva zmatek, dopliiuji, Ze Bakchylidés ¢. 17 odpovida
¢islovani Snellovy edice (1934), které zde podrzim. V novéjsich edicich (napf. Maehler [2004]) nebo
vykladovych pojednénich (Zimmermann [1992]) byva nékdy tento kousek Zanrové fazen jako dithyramb ¢.
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Odtud je kazdopadné uz jen krok k oznaceni , dithyrambickd” stasima, kterd jako napiiklad
prvni stasimon v Tréjankich vnaseji podle Kranze ,zcela nezavisle stojici baladické
vypravéni“.*’ Podobnost v konstrukci téchto stasim s dithyramby Bakchylidovymi je pfitom
déana vcelku volné, napf.: oba typy , dithyrambického” vypravéni, ¢i jak tuto lyrickou formu
nakonec oznac¢ime, ,nékdy” stavéji strofu jako otazku a antistrofu jako odpovéd; v obou je
,nékdy” neseno vypraveéni tak, ze , konec strofy ohlasuje zdhadné jiny obrat, nez bychom
Cekali, a zacatek antistrofy pak pfinasi feseni”; konecné ,rozlicné podobnosti” jsou
naznacovany i v tematické roviné vypravéni, a to jak s dithyramby, tak s epinikii Bakchylida
a Pindara.**

Je patrné, ze ackoli se Kranz zcela opravnéné vymezuje proti tésnosti post-aristotelské
estetiky, kterd se odrdzi zejména v nékterych komentéfich scholii,”’ ztstdva stale vztah
k déji (snad ve smyslu jakéhosi komentovani nebo tematizovani souvislosti, coZ neni jasné
feceno) hlavnim kritériem pro poméfovani pozdnich stasim. UZ na s. 244 tak Kranz ponékud
krypticky tikd, ze z vyse uvedené mnoziny pozdnich tragédii bude analyzovat dvé skupiny
stasim, z nichz prvni ma azky vnitini vztah k déji, zatimco druha ,naopak z vnéjsku néco
vnasi, aby drama obohatila”, coZ maji byt nase dithyrambicka stasima. Pravé tento ,uzky
vnitini vztah” predstavuje zdsadni problém. SlySime, Ze ono ptfedlouhé stasimon z Hérakla
(348-441), mimo jiné vyjmenovavajici (threnodickou formou) Héraklova athla, tvofi ,silné
pozadi, které dodava prvni casti tohoto dramatu hloubku a velikost”, a nasledné se
dozvidame, ze vlastné i v ptipadé tohoto stasima se také jedna o ,zvldstni uméleckou formu, jen
je pro toto drama, zonitiku nahliZeno, zcela nutné”.**’ Je jisté spravné, Ze tim Kranz naznacuje,

Ze hranice mezi dvéma typy vypravéni (tj. starSim a novym) nejsou zcela pevné dané. Jako

3 s odkazem na Snellovo cislovani. Toto ¢. 17 je do cestiny pfeloZzeno Stiebitzem a uvedeno v jeho vyboru
(1954), s. 234-8, pod nazvem Théseus.

#7 Kranz (1933), s. 254. Pokud je mi znamo, za Stastné toto oznaceni povaZzuje jen Panagl (1971) v poznamce
k vice méné stejnojmennému titulu své disertace (s. 4). Pfes zajimavou techniku vykladu jednotlivych 6d je
Panagliiv ivod do , dithyrambickych stasim” bohuZel neuspokojivy, coZ pravé vzhledem k ndzvu a tématu
jeho prace ptisobi prekvapivé.

88 Vsechny ,rozlicné” podobnosti, které se ,nékdy” mezi obéma typy vyskytuji, uvadi Kranz (1933) na s.
254. Dalsi prostfedky, jako napt. zacatek bez prooimia, zacatek slovesem, zakonceni Ich-formou, nahly
konec, jsou jmenovany na s. 255-6.

89 Locus classicus této kritiky predstavuje komentaf ke tietimu stasimu Foinicanek, ¥. Ph 1019 (Schwartz):
, Tohle je k ni¢emu (1o ovdEV Tatar); sbor mél bédovat nad smrti Menoikea nebo obdivovat mladikovu
kuraz, ale [misto toho] vypravi (duyyeitar), co uz bylo mnohokrat feceno o Oidipovi a Sfinze.” Scholiastovi
tedy zjevné nestaci verse 1054-1059, které vyjadfuji obdiv nad Menoikeem.

40 Kranz (1933), s. 216. Druhy citat pochazi z poznamky na s. 313 vztahujici se ke s. 253. Kurziva je
doplnéna.
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pravodni efekt se tim vSak zaroven odhaluje, Ze nestabilni je koncept relevance, na jehoz
zakladé se stasima posuzuji, protoze nestabilni a nesamoziejmé je pravé ,nahliZzeni zvnittku”.
Kdokoli pak muze fici, ze prvni stasimon v Tréjankdch tvoii, pokud je zvnittku nahliZeno,
,silné pozadi, které doddva prvni éasti tohoto dramatu hloubku a velikost”; ziistaneme-li
Cisté v tématické roviné vypravéni, mtize byt ,hloubka a velikost” jakozto kontrapunkt
pokiiveného svéta zfetelnd po prvnim stasimu Elektry, kde se jen apostrofou doslova za pét
minut dvandact vracime k déji (coz by nam asi mélo evokovat Bakchylida) a kde ovsem i bez
této apostrofy vyvstava ,silné pozadi” tohoto nového neheroického svéta. Rozdil oproti
post-aristotelské estetice vSak tkvi v tom, Ze ackoli Kranz chape tyto pozdni 6dy jako ,fidici
se vlastni zakonitosti, odpoutané od svého okoli”, zaroven dle néj , vyvstava nékdy z tohoto
rozvolnéni novy vztah”, a timto vztahem ma Kranz na mysli zejména ,zfetelny vztah mezi
sebou navzdjem” vramci dané tragédie, takze napriklad ve Foinicankich pokracujici
vypravéni od 6dy k 6dé, vztahujici se k thébskym myttim, tvori jakysi ,cyklus pisni”, a tim
kone¢né i ,jednotu na trovni latky” (stoffliche Einheit).""' Kranz ndm vSak na té%e strané
zamota definitivné hlavu ,jednotou pisni”“ v Hekabé a ,pfedevsim” v Tréjankdch, kde pisen
zajatych zen dava Zendm ,jednotny éthos”, v Tréjankich pak ,,dokonce jednu jedinecnou
ztetelnou myslenku: hnév vii¢i bohtim, ze mohli dopustit zkazu takového mésta.” O nékolik
stran difive avizované ,zcela nezavisle stojici baladické vypravéni” Trdjanek tedy neni
v zavéru az tak ,nezavisle stojici”, protoze formuje éthos; podobné bylo o nékolik stran dfive
feceno, ze minulost liend ve Foiniankdch (tj. motiv , odvozeni pohromy v soucasnosti

~ sl

z predchozich vékt nebo jejich srovnani”) poskytuje ,,uz jen latku k 6dé” a postrada v déji

,vnitini nutnost”, jako napiiklad v Sedmi proti Thébdm (742-).**

Oboje v posledku znamena,
ze predpokladana ztrata jednoty ve vztahu k déji je nahrazena jednotou, jejimz vyrazem je
naptiklad éthos nebo cyklus 6d, ovSem tato na zakladé posuzovani vlastnich zakonitosti
nahle nalezend jednota stoji jakoby mimo a ,,zvnéjSku néco vnasi”.

Dosavadni pozndmky mtizeme shrnout do nékolika bodti:

1) Kranz do jisté miry postihl zménu v Euripidové sborové dikci a jeji souvislost s tzv. novou

hudbou, avsak, jak uz bylo naznaceno, spojil ji pfili§ tésné s Bakchylidem, ktery s timto

41 Kranz (1933), s. 259-60.
42 Kranz (1933), s. 255.
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proudem nema nic spole¢ného (naopak odkaz na Timothea zazniv4 jen jednou).*” Tim, Ze se
sousttedil predevSim na narativni rozmér, na vypravéni ¢i iotogiay jak to také oznacuje,
nakonec i novou hudbu ze svych analyz v podstaté vyloucil.

2) Je pfinejmensim nestastné chapat avodni verse (511-13) prvniho stasima Tréjanek, o némz
Kranz pfimo mluvi jako o ,dithyrambu Trdjanek”, jako odkaz nebo dokonce Euripidovo

nahlé ohlégeni ptiklonu k ,nové hudbé”:** audi pot "TAov, @ / Movoa, kavav Buvwv /

atoov ovv dakoLolc wwav émkndeov (,O Troji, Mazo, / zazpivej v slzach/ novym ténem

piseri pohiebni.”).*”

Zaprvé, pokud slySime v prvnich versich evokaci néjakého zanru, pak
tedy spise epického (&udi pot TAov, @ / Movoa), a v tomto pfimém Zanrovém odkazu tkvi
novost této pisné o Troji: odkazuje se tu nejen na epiku jakoZzto zanr, ale i na konkrétni
epicky namét, ktery je tu nové zpracovan.**® Zadruhé, jak statisticky ukéazal Csapo, Kranzovo
datovani Euripidova pfiklonu knové hudbé / pisni do r. 415, ktery je podle Kranzovy
interpretace ohldsen jako fanfarou v tomto stasimu, je mylné, protoze rysy, které mitizeme
oznadit jako soucast trendu rozvijejictho se pod vlivem nové hudby, zejména presouvani

hudebnich part ze sboru na herce, se objevuji uz od poloviny dvacatych let.*’

Mystické
datum r. 415 nevysvétluje nahly (nebo podle nékterych opatrny) pfiklon knovému
dithyrambu a jeho hudebnim inovacim a nebere ani v tvahu, zZe cely tento trend zaroven

souvisi se stale vétsi profesionalizaci divadla, ktera vSak znamend i posouvani nebo 1épe

feceno ohledavani vyrazovych hranic.

4 Nicméné Zimmermann (1992), s. 140, nachdzi uz u Bakchylida tendenci, kterd se pak dle néj pIné
projevuje v novém dithyrambu, tedy Ze ,vyznam textu ustupuje hudebnimu provedeni”, a Bakchylidav
,dithyramb” ¢. 17 podle Zimmermanna ukazuje, ,jak basnikovi zaleZelo na jasné expresivité rytmu”.

44 Prekvapivé také Zimmermannovi (1989), s. 27, evokuje zacatek tohoto stasima dithyramb.

#5 Zdarily je preklad Sedlacka (1923): ,,O Troji, Muso, mi péj / pisent napévem novym, / v slzach zazpivej
zpév, [ jak pfi pohibu zpiva se!” Tento vyklad kawvawv duvwv _ wwav [...] (= pisent ndpévem novym), se
tahne k Paleyovi (1857) ad 511, a jeho ,,a song in a new strain”. Pokud vim, jen Biehl (1970) a (1989) ad 511
ff. se kloni k punktaci @ / Movoa kaw@v Opvowv, takze chape genitivné ,Muzu novych zpévi”; v tom
s odkazem na Kranze vidi pfiznani se k ,nové formé pisni”, ackoli se diive (ad 511-567) proti Kranzovi
vymezuje tezi, Ze toto stasimon neni ,carmen absolutum”.

46 Sansone (2010), s. 194: ,Zda se, Ze Euripidés vlozil do tst svého sboru tvod k epické pisni, kterou ani
ony, jakozto zajaté Tréjanky, ani on, jakoZto tragicky basnik, nemohou pfedvést”. V celkovém vykladu

tohoto stasima viak Sansone vidi az p¥ilis tésné aluze na [liadu.

47 Csapo (1999-2000), statistickd analyza na s. 409-415. Tato Csapova studie piedstavuje jednoznacné
nejlepsi analyzu vztahu Euripida a tzv. ,nové”, nebo jak on fika v ndvaznosti na antické prameny,
»divadelni” hudby. Dalsi jeho prace (Csapo 2004) je opét velmi dtikladnou analyzou jak stylu
nové/divadelni hudby, tak jejiho kontextualniho (zejména socialné-politického) rdmce. Konkrétni Csaptv
interpretacni postup zaméfeny na prostfedky nové hudby vidime vjeho rozboru ,dithyrambického”
prvniho stasima Euripidovy Elektry (Csapo 2009).
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3) Konecné, jak uz je zfejmé, hlavni problém predstavuje relevance a samostatnost ve vztahu
k dé&ji, na jejichz zakladé se (nejen) pozdni Euripidova stasima posuzuji. Jednu z rovin tohoto
problému, ktera uz byla ostatné nacrtnuta vySe, znovu vyjadfuje a jesté vice vyostfuje
Zimmerman, kdyz s odkazem na Kranze fikd, Zze mnoho stasim v pozdnim Euripidovi
predstavuje , tak¥ikajic dithyrambickou vlozku, ktera ukazuje vice & méné silny vztah k d&ji.”***
Zadrhel pritom nespociva jen vonom ,vice ¢i méné”, které se v konkrétni interpretaci
proménuje v uz uvedené Kranzovo ,nahliZzeni zevnitf”, ale problematicka je hlavné
,dithyrambickd vlozka”. MiSeni zanrti, které Zimmermann nastinuje, tak vposledku
znamena jen pfeklddani nebo pfemistovani zanrovych prvkl;, nova hudba, rozvijejici se
zhruba od druhé poloviny 5. stoleti v dithyrambické produkci, se tedy stava jen manyrou
v tragédii, podobné jako se stavaji manyrou pro zménu so6lové party v dithyrambu, a pojem
manyrismu pak vyjadfuje Zimmermanniiv zanrové evolucni, ¢i spise degeneracni model.*”
Tendence k miSeni zanrt je motivovana kompetitivnimi dtvody: snaha vyhrat jde ruku
v ruce s institucionalizaci produkce vsech tfi dionysovskych zanr(i a pfeléva se v nutnost
inovace, kterd mutze byt podle Zimmermanna shrnuta pod zdkladni heslo , obohaceni” a
, pestrost” (ﬂOLKl}\ioc).45° Kdyz to dovedeme do dtsledkii (a Zimmerman, na rozdil od
Kranze, jak se zd4, k tomu sméfuje), je pak dithyrambicka vlozka odrazem takové soutézivé
snahy o zpestieni, je obohacenim jen pro obohaceni a stoji ,, vice méné” samostatné, mimo to
podstatné, o ¢em tragédie je a kolem ceho se rozviji. Smyslem ale pfitom neni postupovat
presné opacéné a dokazat napriklad u celé tak nesourodé skupiny dithyrambickych stasim za
kazdou cenu uzky vztah k d€ji, i kdyz, jak uz bylo feceno v obecnych poznamkach ke sboru,
i toto by bylo mozné a relevance by se diive nebo pozdéji nalezla (srov. vySe pozn. 329).
Podstatnéjsi je, ze pravé tato otdzka a s ni spojena obhajoba pozdnich Euripidovych stasim
vedla k ,artikulaci odlisnych kritérii dramatické relevance, spiSe kritérii atmosféry a obrazu

451

nez myslenky”, jak fikd Csapo.” Redukovanim tragédie na déj, které v podstaté vychazi z

vvvvv

propojenim narativni, hudebni a obrazné trovné vyrazu. Tyto nové vyrazové prostiedky,

48 Zimermann (1989), s. 27. Kurziva doplnéna.

49 Zimermann (1989), s. 30-32. Zimmermann nicméné neftikd jasné, jestli ,, dithyrambicka vlozka” znamena
pfejimani hudebnich prvkit nového dithyrambu, nebo obecné narativity dithyrambu; koketovani s ,vice
méné” silnym vztahem k déji naznacuje, Ze zahrnuje oboji.

#0 Zimmermann (1992), s. 134. Dale s. 139-141.

#1 Csapo (1999-2000), s. 408.
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pochézejici do znacné miry z experimenttl probihajicich v dithyrambické produkci, vSak
samozfejmé netvoti jednotny dithyrambicky styl vSech uvedenych stasim této skupiny (ve
skutecnosti se netyka pochopitelné jen stasim) v tom smyslu, Ze by narativni, hudebni a
obrazova troveri méla vzdy stejné proporce. Jestlize tfeba ve stasimech Elektry miizeme najit
,V podstaté hudebni vers”, o némz Csapo fikd, Ze ,pokud muze byt oznaclen jako
,vypravéni’, pak je takovym druhem vypravéni, ktery se vyhyba strukturam vlastnim
verbalni logice, zvlasté hypotaxi — pficinnym vztahtim, jeZ jsou zapotfebi ve vSem, co bézné
oznaujeme jako ,d&j'“,"* neznamena to, ze se stejnym druhem hudebniho verSe a
obrazového vypravéni (¢i vlastné nevypravéni, ale parataktické sekvence) se setkdme
v Tréjankdch, Helené, Foinicankdch nebo tfeba nebo IT.

Zavérem tohoto kratkého a jisté netipIného exkursu lze jen dodat, Ze je dnes uz asi nemozné
vyhybat se terminu ,dithyrambické stasimon”, jak navrhuje Allan. Je vsak tfeba snim
souhlasit, kdyz fikd, Ze toto oznaceni by se mélo, kdyz uz je pouzivano, vztahovat na

poetickou dikci, na styl a metrum, a nikoli na (i)relevanci ve vztahu k d&ji.*”

3. 2. 3. 4. 2. Tteti stasimon I1. Situace a narace mytu

Pro Kranze toto tfeti stasimon IT predstavuje ziejmé urcity extrém. Je ,zcela izolované, na
zacatku i na konci nespojené” [sc. s pfedchozim a naslednym jednanim] — a podle Kranze
zjevné ani spojeno byt nemuze, protoze fika, Ze ,jen uméla konstrukce by mohla vytvorit
néjaky vztah mezi timto pitbéhem o Apollénovi a Ifigenii a Orestem (pfestoZe véstba byla
pfirozené jiz d¥ive vicekrat zminéna.).“** Co se formdlni izolovanosti tyce, ma Kranz jisté
pravdu, a vtomto smyslu je patrnd zejména absence jakékoli apostrofy, kterou naopak
nachdzime napiiklad i ve formdlné a tematicky nejblizsi paralele, tedy ve druhém stasimu

455

Heleny.™ Neprekvapi tedy, ze toto stasimon, které neni zadnym slovem explicitné spojeno

s zadnou postavou nebo jasnym celkem jednani (napf. mozné zminéni planu v ramci

42 Csapo (2009), s. 108.

43 Allan (2008) ad 1301-68 a s. 40.

44 Kranz (1933), s. 256.

45V Helené jako apostrofa funguje druha antistrofa (v. 1355 nn). Tato dvé stasima v Helené a IT fadi Kranz
pod spole¢nou kolonku , heilige Geschichte” (s. 258).
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vzyvéani bozstva, aby napomohlo tomuto pléanu, jak vidime tfeba v I6novi [v. 1050 nn.]*),

bylo neddvno pod oznacenim ,narativni hymnus v IT” zafazeno do vyboru feckych
hymnt.*’ Co se v8ak vylouceni véstby nebo postavy Apolléna jakozto uréitych ,umélych”
pojitek tyce, Kranz zde zfejmé nardzi na Hofmanna a jeho pfesné opacnou tezi, ze totiz
,Zadna pisen se na toto misto nehodi tak dobfe”, protoze , sbor zde v daném mytu vyjadfuje
tuto svou zkugenost: rozpor mezi snem a vétbou a vitézstvi véstby nad snem”.** Hofmann
ovsem také piekvapuje, kdyz nakonec tvrdi, Ze ,,shrnuti” nabyva podoby bajky, a mluvi o
,zamérné naivité” a ,navazani na lidovy zptisob.” Obé teze jsou pfitom piehnané.

Pokud bychom vykladali toto stasimon jako , umélecké dilo pro né samé” (Kranztiv navrh),
byl by struény vyklad zhruba nasledujici:*” Co se formdlni stranky tyce, jedna se o
,vypravéni” stylizované do hymnické feci. Hymnicky zanr uvadéji prvni ¢tyti verse (1234-
9b), kdy po zahajovaci deklaraci , VzneSeny je syn Létin” (1234: evmaig 6 Aatovg yovog)
nasleduje zminka o misté narozeni a vydcet atributd (zlatovlasy, lyra, luk).*”® Teprve po této
uzaviené hymnické periodé se ,vypravéni” takiikajic rozjizdi a je strofou a antistrofou
presné a jednoduse déleno na dvé c¢asti ve smyslu akce a reakce. Zmény mista jsou pouzity
jako prechody mezi jednotlivymi segmenty vypravéni.*” V prvni strofé tak prechod matky
s bozskym ditétem z Délu k Parndssu (v. 1239b-1244) slouzi nejen jako posunuti vypravéci
linie, jeho vlastni zdklad, ale na okamzik tuto linii zdroven uzavira do vlastniho popisu
(vrcholek Parnassu tanc¢i Dionysovi), aby necekané vynikla hlavni obrazova ¢éast této strofy:
, Tam skvrnity had s krvavym zrakem / Supiny jako kovova zbroj [zafici] ve stinném listovi
vavfint / mocné [to] stvoreni zemé hlidalo zemskou véstirnu” (v. 1245-7: 661 mowAdvwrtog

OLVWTIOS DOAKWY / OKIAQAL KATAXAAKOS eDPUAAWL dAdvaL / yag meAdQLov téoag, apdene

456 V pripadé 3. stasima v Iénovi je vSak tfeba poopravit preklad Kurzové a Kliera (in: Kral, 1988): Vzyvana
bohyné E(i)nodia (spojovana jak s Persefonou, tak Hekatou) totiz nevladne ,noénim a dennim poutim”,
nybrz ,no¢nim ttoktim” a je vzyvana, aby i ted , ve dne dopravila” pohar s jedem (v. 1048-52).

47 Furley — Bremmer (2001b), s. 322-9. Dodejme, Ze spolu s celou fadou jinych hymnti pod kolonkou
,Hymny v dramatu”.

48 Hofmann (1916), s. 55 a 56.

4 Mam dojem, Ze takto je ostatné zaméfena prvni cast Panaglovy leckdy narocné analyzy , technicko-
vypravédské struktury” (1971), s. 119-129.

40 Jen Furley a Bremmer (2001Db), s. 325, se drzi ve v. 1238 rukopisného cteni (MSS L): & t' émti td6&wv..., ¢imz
vnaseji do celého ,vypravéni” Artemidu, kterd v ném jinak nehraje Zadnou roli. Vzhledem k tomu,
k jakému c¢inu Apolldna se vypravéni stoci, povazuji za nezbytné spojeni luku s Apollénem i presto, Ze
pred stasimem byla oslovena Artemis (coz je argument, ktery Furley a Bremmer ptedkladaji, srov. nize).

1 srov. Panagl (1971), s. 121, v pfipadé prvni strofy.
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uavteiov tx06viovt).*” Podobné peclivé, jako je pfipraven tento obraz, je vytvateno i dalsi
prekvapeni: hned nékolikeré zdiiraznéni Apollonova détstvi (dvakrat adv. €Tt ve spojeni
s Poédog, jednou ve spojeni s ,drahym naru¢im matky”) je ostfe vytfidano pfechodem do
druhé osoby, ,[toho..]... zabil jsi, Foibe” (v. 1252: &xaveg, @ PoiPe). Uz zde se nabizi
podobnost s Hermem z ,homérského” hymnu, ktery uz (nebo ,jesté”) jako novorozené
odehnal Apollénova stada. Stejné je zde zdtiraznéno Apollénovo détstvi a ,hermovsky”
motiv se dale pfeléva i do druhé strofy. Tento prechod do druhé osoby zaroven zrychluje
rytmus vypravéni. ,Zabiti” je hned v tomtéZ versi nasledovano ovladnutim ,svaté véstirny”
(ékaveg... émtéPac: tedy doslova ,zabil jsi... vstoupil jsi [jako pfemozitel] do / polozil ji nohu
na”). V dalsim versi (1254) ovladnuti véstirny pfechdzi v usazeni na zlatou trojnozku, ¢ili
v dalsi apolldnsky atribut, kterd se opét v tomtéz versi méni v ,nelhouci triin” (¢v &ievdet
0o6vwt). I kdyz zlatd trojnozka, nelhouci triin a bozské véstby evokuji cisté apollénsky
charakter, zdtiraznéni, Ze bozské véstby vychazeji z adyta (v. 1256: &dVTwv Umo), a jeho
spojeni se stfedem zemé, kde ma Apollén nové svatyni (1256/7: péoov yag éxwv péAaboov)
v sousedstvi kastalskych proudti (opét vychdzejicich ze zemé), naznacuje ptvodni
chthonicky charakter mista, do kterého Apollén jako dité vstoupil.*” Nejmenovany omfalos
ma tedy dvoji funkci, odkazujici jak na néco typicky apollénského, tak pred-apollonského.
Antistrofa neobsahuje zadna tak peclivé budovana prekvapeni ani adresnost v druhé osobé a
je uzavienéjsi do dvou segmenttl vypravéni i vypravécské dikce. Prvni éast (1259-67) vnasi
do vypravéni Gaiu a jeji dceru Themidu, a rozsifuje tak ¢in bozského ditéte z prvni strofy: uz
nejde jen o zabiti hada, ale celé usazeni se v Delfach znamend vypuzeni jiného bozstva (v.
1259-60: ®éuwv... amevaooato). Tento akt, ktery se v tomto momenté vzdaluje hermovské

paralele nebo hrdinskému ¢&inu détského boha, jak jej vidime na dvou vézovych malbach,**

462 Tento komplikovany obraz piekladam ve v. 1246 podle stejné komplikovaného rukopisného cteni (MSS
L) oproti konjekture Burgese (oktepdat katex' aAdoog eDPLAAOV dadvar) prejaté Digglem (1981) a Kovacsem
(1999). Argument Kyriakou (2006) ad 1246-49 proti tomuto rukopisnému ¢teni, Ze , dativ s katdxaAkog ma
mnohem pravdépodobnéji oznacovat latku, ktera pokryva draka, nez aby byl pouhym lokativem”, mé
nepfesvédcuje, protoZe Kyriakou neopira tuto mnohem vétsi pravdépodobnost o Zadny ptiklad. Jisté neni
argumentem, Ze jsem KataxaAkoc nikde nenasel ve spojeni s dativem. OvSem (a¢ odlisna) vypovéd ve
Foinicankdch (v. 110-11: kataxaAkov amav mediov aotoantet) ukazuje, ze adj. katdyaAkog muze veelku
pohodlné stat bez dativu a doplnéni, ¢im (tj. zbroji) tato rovina tak zafi. Obrazovosti celé pasaze, kontrastu
barvy a stinu si v§ima Panagl (1971), s. 122, a zejména Barlow (1971), s 8-9.

463 7da se, ze k nécemu podobnému, ovsem na zdkladé kastalskych proudii, dochézi Panagl (1971), s. 123-
124.

44 Jedna se o zobrazeni (¢. 988 a 993 LIMC 11, 2, 1), kdy Lét6 drzi v naruci malého Apolldna a ten mifi
lukem, pficemzZ na zobrazeni ¢. 993 se objevuje snad i Artemis.
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motivuje dals$i podstatny prvek vypravéni, pomstu Gaie, ktera ,zrodila nocni vyjevy snt” (v.
1263 étexvawoato Gpaocpat’ o<veipwv>) sdélujici / vyjadiujici (époalov) lidem minulé,
pritomné i budouci. Tento prvni segment vypravéni uzavird, jak trefné fikd Panagl,
Lexegeticky doplnék”,*” kde je suse konstatovano, ze Gaia kvtili své dcefi zbavuje Apolléna
vylucnosti véstného mista a cti, tedy i uctivani / pocty (v. 1268/9: tiuav) s tim spojené.
Rychla zména mista (v. 1270: taxvmovg d' éc 'OAvumnov douabeic) tvori opét prechod mezi
dvéma segmenty a zdroven ssebou nese zajimavy rozpor v postavé Apolléna a v jeho
delfské akci, rozpor, ktery je naznacen uz v pfechodu mezi strofou a antistrofou: Apollén
spécha na Olymp za svym bozskym otcem jakoZto svrchovany pan (v. 1270: &vag), ale Diova
tranu se dotyka ,détskou rukou” (v. 1271: yxéoa madvov) s prosbou, aby zastavil hnév
bohyné.*® Zeus se sméje rychlosti (ddag), sjakou ,dité” (v. 1274: téroc) prichazi, aby si
zachovalo ,uctivani plné zlata” (v. 1275: moAvxovoa... Aatgevpata). V tomto dsmévném
momenté se tak znovu objevuje paralela s hymnem na Herma. Apollén kolisa mezi ditétem,
jehoz détsky hrdinsky ¢in vede k nahrazeni a vypuzeni jiného bozZstva, a svrchovanym
panem a pak se znovu stava ditétem, tentokrat prosicim. Zavérecnych pét verst vede
vypravéni ke shrnujicimu konci, ktery svou formou a ,tempem” odpovida zavéru strofy, a
zacdlenény jsou nékteré dulezité tematické body celého vypravéni. Zeus ,prikyvl”, zastavil
,nocni hlasy” (v. 1278: éoewoev... mavoat ~ v. 1252: €kaveg... £méPag), ¢imz nocnim obraziim
odebral jasnost a otevienost. Kde ve strofé usti rychld akce nesena urcitymi slovesy ve
vyjevovani vésteb, tam v antistrofé dochazi k obnové cti / uctivani Apolléna (v. 1255 ~ v.
1280: tuag maAwv Onke Aoiar) a tran, na ktery Apollén usedl na konci strofy, se nyni
smrtelnikéim stavd ,zakladem dtavéry” v bozské véstby.*"’

Presuneme-li se od vykladu , uméleckého dila pro né samé” k vykladu mytické latky v ném
obsazené, muizeme jednoduse fici, Ze Euripidés zde rozehrdva variaci na znamy mytus
zpracovany uz v Homérském hymnu na Apolléna (v. 300-74 zahrnuji i Tyféna, v. 300-4 jen hada
[v Zenském rodé]) a roztrouseny u dalsich autor(i, tedy na Apollénovo prevzeti delfské
véstirny. Jak fika Sourvinou-Inwood ve své podrobné analyze, v zdkladu téchto riznych

variant stoji schéma ,nastupnictvi skrze konflikt”, schéma bozského nastupnictvi a s nim

465 Panagl (1971), s. 125.

466 Toho si vsima také Kyriakou (2006) ad 1270-72 a Panagl (1971), s. 126.

47 Podle Nauckovy konjektury Odoom... aowdaic — Baooet... dowog (prijima Kovac [1999]) je naopak znovu
na konci antistrofy deklarovan Apollén sedici na triin€, coz odpovida jesté pfiméji zavéru strofy.
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spojend precizace fadu, jakou vidime v Theogonii. Podle Sourvinou-Inwood je pak
vyznamem mythému Gaia — Apollon, ze ,chthonické sily Gaie véetné téch prorockych jsou
spoutany do sluzby Apollénovi”, ¢emuz odpovida i nasledna kultickd praxe.*® V ptipadé
nasi verze, kde ovSem pokulhava téma , Apollon stfidd jiné bozstvo jakozto pan véstby”,
protoze Apollon je jesté dité, se nejedna o dvojici Gaia-Apollén, ale Gaia-Themis versus
Zeus-Apolldn. Neptekvapi, ze Sourvinou-Inwood tyto proti sobé stojici dvojice mythému
vyklada jako strukturu ,vztah otec-syn je nadfazeny vztahu matka-dcera.”**” Zde se vsak
nabizi otazka, jestli nase varianta, tak odliSna napfiklad od explicitné mirumilovné verze
Eumenid (v. 1-8, zejm. v. 5: o0d¢ TOg Blav Tvdg), je skutecné zaroven vyrazem ,viry ve
vyvoj / pokrok”, jestli ,potvrzuje davéryhodnost delfské véstirny jakozto voditka a
zduraznuje spojeni s Diem a jeho fadem, ktery nahrazuje temné a nebezpecnéjsi aspekty
kosmu i véstby.“” S touto pochybnosti se konené od uméleckého dila pro né samé a od
mythém vracime k IT.

Piedevsim je tfeba pfipomenout kontext dramatické situace, ktery ukazuje, Ze hymnické
formule (v. 1234-9b) nestoji tak izolované a nejsou spojeny jen s kontextem nasledujiciho
vypravéni. Predtim, nez zazni ,VzneSeny je syn Létin”, dochdzi k oklamdni Thoanta,
pfi¢emz orchéstru zrovna opustilo ,spektakuldrni procesi” (Kavoulaki), vjehoz cele Sli
spoutani zajatci, nasledovani sluZebniky a Ifigenii, ktera poslednimi slovy vzyvala Artemidu
(v. 1230-33; v. 1230: @ Awog Antovg T avacoa magOév'; uplné posledni slovo, jez z tst
Ifigenie v IT zazni, je opét osloveni bohyné [0ed], a to také dané Cty¥i verse uzavird). Tato
podivana pfimo ,spousti pisent zen”, jak fika Kavoulaki: ,...Pohybujici se procesi... je tak
mozna signdlem obtizné deSifrovatelnym, ale presto pevné zasazenym do kontextu
komunikace s bozstvem. Zeny tvofici sbor, které na né pohotové reaguji, inspiruje k hymnu
o véstné moci Apolldna, jakmile v tomto procesi ocividné rozpoznavaji proces a pohyb
k napInéni véstby.“*”" Skute¢nost, Ze nasleduje ,hymnus” na Apolléna a nikoli na Artemidu,
odpovida jednak zdrzenlivosti sboru vici Artemidé, minimalné té predstavované oltafem
v orchéstre, tedy zdrzenlivosti, ktera je ve sborovém hlasu sjedinou vyjimkou (viz vySe s.

118) podrzena v pritbéhu celé tragédie, ale rovnéz i tématice snu a véstby, kterou se Kranz

48 Sourvinou-Inwood (1990), s. 226.

49 Sourvinou-Inwood (1990), s. 229-30.

40 Sourvinou-Inwood (1990), s. 230-1.

#71 Kavoulaki (2009), s. 239. Kurziva ptivodni.
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snazi nepochopitelné za kazdou cenu vyloucit. V této vyznamové roviné tedy stasimon
navazuje na cervenou nit, ktera se (pfed divakem) tahne skrze celou IT uZ od prologu. Sbor
sice nebyl pfitomen prologu, ale slySel dvakrat pomérné jednoznacné Orestovy pochyby:
jednou, kdyz ffigenia dava ,,sbohem 1zivym sntam” (v. 569), odpovida Orestés: ,, Ale ani bozi,
ktefi jsou oznacovani za moudré, / nejsou o nic spolehlivéjsi (pravdivéjsi: dpevdéotepot) nez
nestalé (dosl. okridlené) sny” (569-73); podruhé pfimo fika, ze ho ,véstec Foibos oklamal
(2evoato)” a pouzil trik (téxvnv d¢ Oéuevoc), aby ho dostal co nejdale z Recka (v. 711-12).
Krom téchto pochyb nyni vidél sbor Oresta odchdazet. Jeho ,autorita” je tedy dana
sledovanim jednani, nad kterym vyjadfuje podiv (v. 900-1), a jakoby skrze narativni vylet do
bozského svéta prevadi tuto linii do jiného vypravéni. Komplementarita snti a vésteb, ktera
se setkava vnejistém vztahu smrtelnikti k obojimu, je vtomto stasimu vyjadfena
jednoduchou opozici: ,nelhouci (dpevdnc) trin”, hlas vychazejici ze sttedu zemé, Oéodata
(v. 1255, 1283) na jedné stran€ a sny na strané druhé. Sbor, ktery nevahal v prologu okamzité
piikyvnout Ifigenii a jejimu vykladu snu, jehoZ ,obsah” ani neslysel, zde najednou pFinas
jakousi genealogii snfi: po onom Diové piikyvnuti jsou sny uz jen obrazy bez hlasu*” a jako
takové jsou interpretacné kiehéi. Ovsem kiehky je i vztah smrtelnikt k véstbam, i kdyz ty
naopak hlas maji; a to vidél jak sbor, tak divaci. Ale co to vSechno znamena? Je toto stasimon
jednoduse oslavou boha, jehoz ptisobeni je na pozadi jednani obou sourozenct konecné
znatelné? Tak to vyjadfuje naptiklad Kyriakou: , Teprve nyni po nékolika takika zazra¢nych
zvratech zac¢ind byt opatrny sbor piesvédceny, ze Apollon pecuje o ty, ktefi ho uctivaji, a
pfistupuje k oslavé jeho véstné autority.”*” Nebo se timto svym ,hymnem* sbor pfimo snazi
prispét ke zdarnému konci tim, Ze boha vzyva (Kavoulaki, Cropp)? Pfedznamenava tato 6da

474

Stastny konec (Sourvinou-Inwood),”” ¢ dokonce Apollénovo vitézstvi nad chthonickou

dvojici naznacuje konecny tunik Oresta Erinyim (Cropp), a tedy i progresi kjinému,
kvalitativné vys$imu a stabilnéjSimu fadu, ktery naznacovala uz Sourvinou-Inwood a na

?475

tomto misté vidi i Wolff?"” VSechny tyto varianty jsou umoznény vyse uvedenymi lehce

spojitelnymi diirazy a opozicemi, které vsak tvofi jen jednu rovinu sdéleni, v niz byva

472 Kavoulaki (2009), s 242.

473 Kyriakou (2006) ad 1234-83.

474 Sourvinou-Inwood (1990), s. 230, Sourvinou-Inwood (2003), s. 305.

75 Wolff (1992), s. 315: , Tak jako kradez [sc. véstirny] provedena malym bohem je zamyslena jako vyvoj od
starSich, Zenskych a potencialné klamavych a chaotickych sil k Diové novému usporadani, tak lidska
kradez [sc. sosky bohyné] vyznacuje vyvoj od barbarského k feckému.”
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prehlizeno, do jakého druhu vypravéni jsou zasazeny. Pro¢ ale potom celd tato epizoda
snahle bezmocnym détskym bohem, kdyz k oslavé a kutvrzeni davéry ve véstby by
Euripidés jisté nemél problém vytvofit 6du, v niz dospély biih sice na své delfské misi
podstoupi zépasy, ale jeho svrchovanost ziistane neotfesena?’® Uvodni hymnické verse
skuteéné tizce navazuji na predchozi scénicky obraz a mohou na strané obecenstva vytvaret
urcité jak ,zanrové”, tak déjové ocekavani, které je jesté prvni strofou podporeno; po ni se
vSak tento ,hymnus” staci spise do necekaného sledu udalosti. Zde je tieba zduraznit, ze
hlas sboru neni totéz co zvuk, ktery nakonec dolehne k divakovi,*”” a Ze to, co sbor zpiva a co
predstavuje, neni izolovdno jen do dané chvile, ale je vystaveno ,zhodnoceni” dal$im
pribéhem tragédie. Pravé kombinace potvrzeni moci s bezmocnosti, stejné jako rytmus akce
a reakce dodava tomuto stasimu zajimavy spodni tén, ktery viibec nemusi nalezet sboru ve
chvili zpivani a tanceni oslavné 6dy a na jehoz dvojznacnosti neméni nic ani findlni
potvrzeni Apolléna na véstném triinu.*”® Cela epizodka s malym bezmocnym bohem vnasi
prvek nahodilosti do bozského fadu: bozské dité neni schopno reagovat na reakci, kterou
samo spustilo, otec se usméje a prikyvne. SpiSe nez jasny a pfimocary obraz fadu a pokroku
tu mame vyjadfenou peripetii. Tim se i ukazuje, ze jednoduché opozice, které analyzujeme
v mythémech, neplati tak automaticky ve svété euripidovské adaptace. (Ostatné Euripidés
uz vIT ukdzal, Zze stimto nami predpoklddanym progresivnim fadem mtze vcelku
jednoduse manipulovat, kdyz vytvoril skupinku Erinyi, které se po soudni pfi odmitly
zacdlenit do nového olympského fadu [v. 969-71] a dale prondsleduji Oresta.) Nejen
chthonicky aspekt tedy pfedstavuje nestabilnost; vidime ji i ve svété olympskych bohti, coz
je vtomto stasimu prekvapivé vyjadfeno oslavnou pisni. I kdyby byl tento spodni tén
preslechnut a divak se soustfedil jen na oslavny (nebo i tusmévny) charakter v o¢ekavani

dobrého konce, Poseidénova vina v exodu tento ton vraci zpatky do hry.*” Treti stasimon tedy

476 Zda se mi proto zcela mylnd teze Kyriakou (2006) ad 1234-83, Ze dtiraz na vék boha by mél byt spise
chapan jako ,, prostfedek oslavy moci boha, neporazitelné a spolehlivé uz od jeho détstvi.”

477 Jediny Hose (1991), s. 25, pfistupuje k tomuto dilezitému odliSeni mluvéiho a divakovy percepce.

#78 Kernodle (1957), s. 6, o tomto stasimu 1ika, ze z ,hlediska produkce” pfedstavuje ,vyborny piiklad
symbolického jednani na drovni bohtd, monster a mytu, ktery jde ruku v ruce shlavnim jednanim a
vysvétluje ho”. Podle Kernodla tak sbor tancuje pfedevsim zapas s , primitivni silou”.

#9 Timto smérem vede sviij vyklad Hose (1991), s. 25, ktery se oproti vyse uvedenému aspektu nahodilosti
zaméiuje spiSe na dramaticky kalkul hry s divdkovym ocekdvanim, kdy epizoda s malym Apollonem
predstavuje jakysi ,rusivy element v oslavé” boha, ,piekazku na cesté”, kterou v dané chvili mtize divak
prehlédnout, ale ktera se mu vraci v exodu. Oproti citovanym interprettim, ktefi se prilis nechavaji strhnout
oslavnou formou, tak Hose nepiehlizi dilezitou rovinu v ,,subtilni kompozici” tohoto stasima.
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nefunguje jen linearnim smérem od scény, ktera ho pfedchazi, ale obloukem je nasvicen

z exodu a stava se obrazem zvratti v ocekdvani, jakymsi obrazem IT.

Mastronarde o euripidovském sboru tika, Ze se ,muze zdat, Ze stoji vice stranou nebo ze
pfistupuje k hlavnimu tématu vétsi oklikou.”*™ I pfes proménlivost ,hlavniho tématu”
muzeme zejména pfistupovani ,oklikou” vcelku klidné podepsat. Vidéli jsme, Ze sbor v IT
funguje nejprve jen jako urcity ,nadhazovac¢” hlavni postavé a nasledné prispiva k zaostfeni
na misto fikéniho svéta v Sir§im slova smyslu (tj. scénicky a vzdaleny prostor v Rehmové
terminologii); na zménu situace reaguje zaostfenim na sebe sama, aby hned z nasledujicitho
(posledniho) stasima zaznél prekvapivy hlas vypravécské autority, kterd ssebou pres
pocatecni vazbu na scénu nese prvek distance. Kone¢né po tomto odtrzeni se zapojuje (nebo
se alespon snazi zapojit) do jednani, jehoz vysledek se ho nakonec bude tykat, a sbor se tak
stane pfedmétem feci ex machina, postavou, o kterou se vedle onéch tii hlavnich také jednd.
UZ méné klidné bychom nicméné podepsali zavér, jaky z tohoto Mastronarde ¢ini: Euripidés
Castéji uziva sbory, aby uvolnil napéti; jeho sbory nejsou tak bezprostfedné emocné
zainteresovany; , stylisticky manyrismus euripidovské lyriky podobné sméfuje k rozptyleni
intenzivniho emoé¢niho zaujeti” na strané divaka.*®' Nemélo by jisté smysl predpokladat, ze
divak sed€l doslova jako prikovany euripidovskym sborem. Celd fada z vyse naznacenych
dtirazti pochopitelné musela uniknout jeho pozornosti. Zaroven hned dvakrat a na dvou
oddélenych mistech vidél divak (narozdil od nas) pohyb lodi a vidél i tanec mezi prostorem
aktudlnim a predstavovanym, mozna vidél zapas boha s monstrem, ktery neskon¢il tak, jak
by si mlady btih pfedstavoval, atd. Cesta oklikou, jak bylo né€kolikrat ukdzano, znamena
hledani vyrazovych prostfedki, které drama rozsifuji; nejedna se vsak jen o vylet mimo
aktudlni prostor a aktudlni fikéni situaci, ale o dvousmérny pohyb. Pro sborovou
perspektivu IT pfitom plati, Ze na tematické trovni tyto pohyby sméfovaly zejména ke
zdaraznéni prostoru, ve kterém se IT odehrava. Zptsob, jakym se v tomto prostoru

,pohybuji” postavy, je tématem nasledujici kapitoly.

480 Mastronarde (1999), s. 99.
#1 Mastronarde (1999), s. 100. Z posledni uvedené citace jasn€ nevyplyva, jestli Mastronarde mysli sbor
nebo obecenstvo. Pravdépodobnéjsi se mi zd4 divék.
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3. 3. Postavy a diskurs. Ritualni vzorce

Nézev kapitoly zaprvé odkazuje na obecny problém interpretace postav, ktery se znovu
objevuje a nové precizuje zhruba od konce Sedesatych let 20. stoleti a v literdrni teorii je do
znacné miry spojen se strukturalistickou kritikou ideologie postavy. Do diskuse vztahujici se
k tragickym postavam pak vstoupili zejména Dale, Easterling, Gould, Goldhill a naposledy
Seidensticker.”®* Celd tato diskuse pfitom zahrnuje fadu dil¢ich a mnohdy vzdjemné
propojenych problémd, jako jsou: aristotelsky problém priority déje / jednani; odlisné
chapani ,ja” a dusSevnich procesti v patém stoleti; odliSnost konvenci antického divadla;
rétoricnost antického dramatu; problém mimodramatickych otazek, které postavam
klademe, atd. V klasickych studiich se vSak tato mnozina problému casto, a to jesté i dnes,
rozkladd mezi dvéma extrémnimi poly, jak je charakterizovala Easterling: Na jedné strané
stoji ,,stara doktrina” psychologickych portrétii a jednoty lidské osobnosti, kdy kazdé slovo,
prezeneme-li ponékud, formuje psychologicky profil postavy, ktery je ndm i pfes propast
dvou a ptl tisice let bez problému srozumitelny. Na druhé strané pak stoji ,,ortodoxie zadné
psychologie”, pro niz je typicka ,uzkostnd snaha o vyhnuti se ¢emukoli, co ma nadech
psychologie”.*” Pritakani jednomu ¢ druhému extrému pfitom leckdy zakryvd, ze se zde
opét setkavame se zajimavym prazdnym mistem mezi teorii a praxi, coz alespon stru¢né
naznacime. Je vSak jesté tfeba upfesnit, Ze toto naznaceni bude vedeno spise k postavam, jak
jsou konstruovany ztextu, nikoli zpiedstaveni.** Tento smér neni dan moji osobni
preferenci, nybrz jednoduse tim, Ze pravé na této trovni konstruovani se celd diskuse
v klasickych studiich odehrava nejcastéji. Pokud diskuse zohledni i postavy na antické scéné,
pak je to vétsinou ve chvili, kdy se mluvi o divadelnich konvencich, maskach a kostymech,
pfipadné i prostoru, a jejich dopadu na moznou charakterizaci (strucné viz nize). Jednoduse

shrnuto, v takovych pfipadech je zejména maska chapana ve funkci jakéhosi , blokatoru” jak

482 Dale (1969Db); Dale tuto debatu predjima uz svym pojetim postav a ,rétoriky situace” ve svém komentari
k Alkéstidé, Dale (1964). Easterling (1973), (1977), (1990); Gould (1978); uzitecna shrnuti diskuse a nékterych
dalsich interpret uvadi Goldhill (1984), s. 69-74, dale Goldhill (1986), s. 170-74, (1986b), (1990) a nejnovéji,
pokud vim, Seidensticker (2008).

43 Easterling (1973), s. 3, 6, 5. V literarni teorii tyto dva piistupy oznacuje napfiklad Rimmon-Kenan (2002),
s. 33-35 jako teorie mimetické a sémiotické.

484 K odliseni obou urovni (i zkuSenostnich) na strané ¢tenate a divaka srov. Pavis (2003), s. v. ,Postava”,
zejména s. 310-11 (= 4.b/ Postava ,,¢tena” a postava ,,vidénad”) a s. v. ,Situace vypovidani”, s. 379-380.
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charakterizace, tak i pfipadného ztotoznéni, anebo se dopad masky (a dalsich konvenci)
prosté zmirtiuje.**’

Zacit tedy miizeme onou vracejici se a zamérné premrsténou otazkou L. C. Knightse, , Kolik
déti méla lady Macbeth?”, protoze ukazuje na vice problémii nez jen na mimodramatické
otazky, jak by se mohlo na prvni pohled zdat.** Easterling se v tvodu své jinak vyvéaZzené
studie spokoji s konstatovanim, Ze dnes si uz nikdo ve vztahu k fecké tragédii nepolozi
podobnou otazku, Ze preci vime, Ze postavy neexistuji mimo hru, pfipadné, jak dnes nékdy

zazniva, existuji jen na papite.*’

Jisté, neprohanéji se kolem nas Hamletové ani Oidipové, ale
tento problém se nevycerpava pouhym ontologickym vymezenim. Ostatné sama Easterling o
néco dal v téze studii mluvi o ,zvlas$tnim paradoxu”, ze ,postavy dramatu jsou casto
pocitovany jako do jisté miry ,redln€jsi’ nez osoby z masa a krve potkavané v kazdodennim
zivote.”*™ Podobnou tezi jako Easterling opakuje ve vztahu k Knightsové otazce i
Seidensticker, podle néhoz se pohybujeme na paradoxnich hranicich ,netplné tplnosti”
(incomplete completeness),™ protoZe postavy jsou na jedné strané nutné netiplné, na druhé
strané je nam v tomramci, ktery autor poskytuje, dano vse, co potfebujeme védét.
Samoziejmé uz zde se miize objevit otdzka, nakolik je rdmec dany autorem pevny, nakolik
v ném zlistdvame. Kazdopadné Seidenstickerova ,netplnd tplnost”, ktera neni ani zdaleka
novinkou v literdrni teorii, kde se vaze na problematiku fikénich svétd, ve skute¢nosti mifi
predevSim proti oném irelevantnim otazkdm kladenym postavam. Patrné to je v
nasledné Seidenstickerové Salamounské radé, Ze bychom ve svém hledani ,vlastnosti a
motivaci postav neméli klast otazky, které text nedovoluje, ale ani opomijet otazky, ke
kterym text podnécuje.”*”* Uzite¢nost této rady je ponékud sporna, i kdyz se sni znovu a
znovu v riznych podobach setkdvame. Tak naptiklad jiz zminény L. C. Knights fik4, Ze , Cist

pozorné znamend, ze hry samy nam feknou, jak maji byt ¢teny”.””' Knightsovi tedy hry

#5 Urcitou vyjimku pfedstavuje Easterling (1990) v prvni casti své studie (s. 83-90), kde se na zakladé
Goffmanna a Elama pousti do problému divadelni zkuSenosti.

486 Cely nazev jeho dtileZitého eseje publikovaného v r. 1933 je: ,How many children had lady Macbeth? An
Essay in the Theory and Practice of Shakespeare Criticism”; vychazim z vydani Knights (1946), s. 13-49.
Provokativni otdzka Knightse byvala nékdy omylem pfipisovana Bradleymu, proti kterému je namifena.

47 Easterling (1990), s. 83. U Easterlingové (1973), s. 9 jesté miZeme dist: ,,... Odmitnutim takového druhu
psychologické interpretace bychom se neméli zbavovat plné viry v Agamemnona jako skute¢nou osobu.”

48 Easterling (1990), s. 89.

49 Seidensticker (2008), s. 344.

40 Seidensticker (2008), s. 344-45.

#1 Knights (1946), s. 17.
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feknou, Ze maji byt ¢teny ,, primarné jako basné”, ze ,iplnou odpovéd” ziskame , pfesnym a
sensitivnim studiem Shakespearova zachazeni s jazykem”.*” Knightsem ovSem
shakespearovska kritika ani ,pozorné c¢teni” rozhodné nekonci. Nemusime se vSak vracet
pouze k Knightsovi, protoze néco podobného slysime v klasickych studiich od Goulda, ktery
rozhodné nemifi jen na star$i shakespearovskou kritiku. Gould sice uvadi Bradleyovy
kritické excesy, ale zaroven dodava, Ze jeho cteni vlastné nejde proti jadru Shakespearova
textu; Bradley jen prehani néco, ,,co tam je”, co vyplyvd z ,textury Shakespearova jazyka”.*”
Jenze pravé otdzky ,co tam je” a stim spojené interpretaéni diirazy, prehdnéni di
neprehdnéni, a rovnéz otazka, co text dovoluje a co uz nikoli, co hry fikaji a co nikolj, to je, o¢
tu bézi. "

Proti jednoduchému Skrtani otdzek sméfujicich na postavy stoji Seymour Chatman, ktery
celou véc posunuje o néco zajimavéjsim smérem: , Ale protoze je jedna otazka lichd, znamena
to, Ze jsou takové vSechny otazky, které se tykaji postav? ... Implikace a inference patii
k interpretaci postavy stejné jako kinterpretaci osnovy, tématu a dalSich narativnich

ﬁ 4495

prvkd.” Jedna se tedy o posunuti smérem od teoretického stanoviska knam a knasi
zkuSenosti. Za pozornost stoji i vyusténi Chatmanovy tuvahy: ,Velmi casto si zivé
vybavujeme fikéni postavy, ale ani jediné slovo textu, z néhoz povstaly; vlastné si troufam
fict, Ze si Ctenafi obvykle pamatuji postavy pravé timto zptisobem. Je to pravé médium, které
se ,ztraci v Seru a nejistoté’, jak fikd Percy Lubbock, zatimco nase vzpominka na Clarissu
Harlowovou ¢ Annu Kareninovou zlistava nezkalena.“*® Ptes tyto zatracované otazky se
tak dostavame k , mimetické smlouvé” (Culler) nebo , mimetickému aspektu”, které tvori
jednu z rovin naseho konstruovani postav a které v sobé potencidlné zahrnuji vyse uvedené

premrsténé otazky.””’ S touto rovinou Ize samozfejmé manipulovat vzhledem ke konvencim

i ocekdvanim a postava muze byt napiiklad autorem zamérné blokovana jakozto ,hlavni

42 Knights (1946), s. 21-22. Na téchto stranach je také naznacen Knightstiv kriticky program.

#5 Gould (1978), s. 47. A opét podobné A. M. Dale (1969b), s. 278: , Jestlize chceme porozumét hfe spravné,
méli bychom si uvédomit, kolik je dadno slovy dramatika a kolik je pfidaného.”

#4 Napriklad A. M. Dale (1964), xxvii fika o Admétovi: ,Nevéfim, ze krom 6016tng (10) mél Euripidés
néjaky zvlastni zajem na tom, jakym typem osoby je Admétos. Situace, do kterych ho dé&j uvadi, jsou pfilis
odlisné, nez aby se mohla ukazat nebo byt propracovana jeho osobnost”. Jisté citime, a zastupy odlisnych
interpretaci to dokazuji, Ze ,,co tam je” mtzeme v Alkéstidé vnimat i pfesné opacné.

#5 Chatman (2008), s. 122. Stanzel (2004), s. 204 k otdzce po détech lady Macbeth stfizlivé iika, Ze ,kazdy
¢tenaf, ktery nebyl naucen takové spekulace potlacit, se jim automaticky oddava”.

#6 Chatman (2008), s. 125.

#7 Nap¥. Culler (1975), s. 193.
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totalizacni sila fikce” (opét Cullerovo spojeni), avSak i manipulace nebo pokusy o Skrtani
postav tuto rovinu pfedpokladaji, protoze na ni je teprve nasvicena jak diference, tak i

samotné procesy ctendiskych konstrukei.*®

Strukturalisticka ¢i jakakoli jina kritika
(ideologie) postav je opravnéna a uzitecnd, pokud ukdze, Ze se jedna pravé o jednu z rovin a
ze v postavach funguji napfiklad i zdjmy pfibéhu ¢i diskursu, které my tfeba undhlené a
jednostranné mutizeme chapat jen jako vyraz vnitini psychologie postavy. Klasicky ptiklad
uvadi Barthes na nékolika mistech svého ,rozsekani” Balzacovy novely: ,Je na Sarrasinovi,
zda se bude varovanim nezndmého fidit nebo zda jej nebude dbat... Sarrasine nicméné — a to
je ze strukturniho hlediska pravé tak vyznamné - viibec nema svobodnou moznost
odmitnout Italovo varovani; kdyby je totiz pfijal a s celym dobrodruzstvim prestal, neméli
bychom zadny pifibéh. Jinymi slovy, Sarrasine je diskursem nucen jit na schiizku se
Zambinellou: svoboda postavy je ovlddédna sebezdchovnym pudem diskursu.“*” V podstaté
k témuz problému a velmi podobnému piikladu se Barthes vraci v kapitole nadepsané
,Postava a diskurs”, na niz v nasi diskusi o postavach tragédie pfimo navazuje Goldhill a
adaptuje jeho priklady na Oidipa: Oidipus bud neslysi Teiresiovo varovani, kym ve
skutecnosti je, protoze je vasnivy a arogantni (davame pfednost psychologickému cteni),
anebo je nemtZe slyset, aby piibéh mohl pokracovat (tedy klademe diraz na diskurs).’”
V tomto bodé muzeme k zdjmim pribéhu pripojit i dalsi jiz zminéné roviny, které se
v postavach stfetavaji, jako napiiklad celkovy jazykovy kontext nebo rétorické (a jiné)
konvence. Tak naptiklad v Klytaimésttinych versich ,Z ran chrlil krve prudky proud i
posttikal / mne tmavorudou prskou rosy krvavé. / VSak tak jest mi to vitano, jak oseni / kdyz

kli¢i, vitdna jest vlaha nebeska” (A. Ag. 1389-92, prekl. Kral [1902], s. 89) Gould zajimavé

rozprostira , perverzi a senzualitu” Klytaiméstry z , psychologického” charakteru postavy do

4% Srov. Bilek (2003), s. 160-161.

49 Barthes (2007), s. 226. Kurziva ptvodni.

50 Barthes (2007), s. 300-301, Goldhill (1986), s. 173-174. Goldhill opakované cituje zhruba dvé strany
z Barthese, jak vidime i u Goldhilla (1984), s. 167-168. Neni zcela jasné, jaky moment konfrontace Oidipa a
véstce ma Goldhill na mysli. Pokud mysli onen véstctiv zavérecny vybuch (v. 447-462), klonim se k
moznosti, kterou po letech znovu nadhodil Knox (1980), Ze totiz Oidiptis od v. 447 zac¢ina odchazet a na
scéné uz neni v momenté, kdy je explicitné zminén incest (v. 457-462). To je vSak jen detail a smysl
barthesovského argumentu je jasny. Pfipadné se miizeme obratit na jiné zajimavé misto z Oidipa, na které
upozornuje Culler (2005), s. 34-37, kdy pro Oidipa je sice zasadni svédectvi pastyfe o poctu vrahti Laia
(explicitné napt. v. 836-7), ale pravé na toto neni pastyf nikdy dotazan. ,Jeho zavér [tj. Oidipuv zaveér, Ze je
vrahem Liia, J. C.] neni zaloZen na novych dtikazech vztahujicich se k minulému ¢inu, ale na ptisobeni
vyznamu, na propletenci proroctvi a poZadavki narativni koherence”, shrnuje Culler (s. 36).
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,poezie hry”, do ,,vSech casti svéta hry z‘lgmnemnén”,501 do , celé fady takovych intenzifikaci
jazyka”, které se nevazi jen na jednu postavu, ale na cely svét hry Agamemnén. Pro zménu
Dale, co se konvenci tyce, nevidi narozdil od Pagea zadnou ,nestalost temperamentu”
Meédeie v tvodni stfidé vasnivého naiku a rozumné feci, protoze se jednd o konvencni
kontrast mezi lyrickou a formalni feci a konvence vyzaduje, aby zvlasté prvni fe¢ hlavni
postavy byla posazena vmimém ténu.’” V ptikladech, které se vtéto diskusi
nashromazdily, by bylo samozfejmé mozné pokracovat, ale uz nyni mame pokryty alesporn
nékteré zdkladni oblasti, kde muize byt jednoduchy psychologizujici (portrétovy) vyklad
vyvazen vykladem zaloZzenym na zdkonitostech a logice textu, zanru, pfipadné jazyka.
Problém vsak nastavd, pokud veskeré tyto poukazy na pfibéh (¢i obecnéji diskurs), celkovou
obraznost jazyka, konvence, rétoriku situace, dramatickou nutnost atd. kon¢i samy v sobé€.
Uz Easterling ve svém star$im clanku, k némuz je dnes podle Goldhillova svédectvi spise
rezervovang, trefné poznamendva na konto Daweovych vykladd, ze ackoli dobfe ukdazal
slabosti starych psychologizujicich pfistupti, nema co nabidnout misto nich. Daweovi pak
zlistava jen dramaticka nutnost, kterd , posuzovana sama sebou ma velmi maly vyznam”, a
tak ndm nakonec nezbyvd, nez se ptat, , k cemu jsou tyto dramatické efekty”.’” Jinymi slovy,
tyto analyzy ndm odhaluji, jak je drama udélano, ale zaroven postihuji jen jednu rovinu
fungovani, z niz vypadava percepce, ktera pravé dava témto formalnim prvkiim, ¢i jak tuto
skupinu nazveme, i jinou troven zvyznamnovani — neukazuje se, Ze tyto prvky v sobé nesou
vlastni prekryvani. Pro vyjadfeni této dvouvztaZznosti mizeme pouzit zcela jednoduchy
obecny princip ,prevratitelnosti hierarchii” (reversibility of hierarchies) pouzity Rimmon-
Kenanovou: ,V zavislosti na prvku, na ktery ¢tendf zaméii svou pozornost, mtize v rtiznych
okamzicich zafadit dosazitelnou informaci pod rtzné hierarchie... Rtizné hierarchie mohou

byt ustaveny v raznych ctenich stejného textu, ale také v riznych okamzicich v ramci téhoz

%1 Gould (1978), s. 59. Goldhill (1986b), s. 165, ackoli jeho vychozi pozice je ponékud odlisnd a hlavni
otdzkou je mozna motivace, ¢ini néco podobného s Klytaiméstrou, ktera reaguje projevem smutku na
1Zivou zpravu o Orestové smrti. Goldhill ji vSak rozprostird o néco obecnéji do , nejistoty jazyka Oresteie”.
K dal$imu piikladu (A. Ch. 247-51) srov. Goldhill (1990), s. 106-108.

52 Dale (1969b), s. 274. Z trochu jiného thluy, ale vlastné s podobnym vysledkem, se na tutéz pasaz diva
Gould (1978), 53-4. Ten se také (s. 55-57) vypotadava se stichomythii a naslednymi rhésemi mezi chiivou a
Faidrou v Hippolytovi a mluvi o ,,utvafejicim tlaku rétorické formy, ktera determinuje pohyb feci vice nez
jakykoli dojem, Ze tyto argumenty jsou pfirozené pro chtivu nebo Ze jsou vybrany, aby pronikly obranu
tohoto oponenta” (s. 56, kurziva ptivodni). Osobné jeho analyzu této casti Hippolyta povazuji za pfehnanou.
%3 Easterling (1973), s. 15 a 5. Srov. zajimavou Cullerovu kritiku modelti Proppa, Greimase a Todorova
(1975), s. 232-235.
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’

¢teni. ™ Tato reverzibilita podle Rimmon-Kenanové charakteristicka jen pro bézné ¢tent, ale
také pro literarni kritiku a teorii. Tim se v podstaté legitimizuje podfizeni toho ¢i onoho
prvku (v pfikladu Rimon-Kenanové se jedna o prioritu postav nebo déje) prvku jinému, a to
na zakladé zaméfeni naseho studia. Zdanlivé bandlni kompromis pak ovsem utind hrot
univerzadlnosti obou extrémnich pozic. Rimmon-Kenan tak v kapitole vénované
charakterizaci upresnuje: ,V podstaté kazdy prvek vtextu miize slouZit jako indikator
postavy, a naopak indikatory postavy (character-indicators) mohou stejné tak slouzit jinym
ucelam.”*” V nasi diskusi vztahujici se na postavy tragédie k nééemu podobnému dochazi
Seidensticker. Uvédomuje si sice konvence a formalni prvky fecké tragédie, pfipousti, ze ne
kazdy argument proneseny postavou nutné osvétluje jeji charakter, ale na druhé strané
dodavé, ze ,rétorika a individualni charakterizace se nutné nevyluéuji.”** Seidensticker tak
pfimo koriguje ptfiklad Médeie uvedeny Daleovou a Gouldem (viz vyse).

Nutno jesté dodat, Ze argumenty problematizujici charakterizaci postav nevychdzeji jen
z vySe uvedenych textovych a formdlné rétorickych pozic. V né€kolika pfipadech je tato
otdzka navic spojena s prostorem athénského divadla, ktery se tak stava prekazkou
individualnimu vykresleni postav. Nikdo jisté nechce popirat, Ze prostor athénského divadla
s sebou nese jinou divadelni zkuSenost nez moderni uzavfena divadla, coz ostatné v této
praci bylo jiz nékolikrat zdtiraznéno. Nicméné i v poukazech na velky prostor Dionysova
divadla se miizeme setkat sjistou jednostrannosti tohoto dtrazu; zopakujme navic, Ze
prostor a rozméry Dionysova divadla nejsou dnes v pfevazujicim archeologickém chapani
tak ,,obrovské”, jak se casto udava.’”’ SlySime tedy od Rehma, Ze ,ani hry ani prostor, ve
kterém byly uvadény, nepodporuji moderni pojeti, Ze individudlni psychologie a odhaleni
charakteru jsou jadrem dramatu.” Podobnd sebejistota zazniva o nékolik stranek dale: ,,...

hrani v maskach a velké venkovni divadlo vnucovaly feckému dramatu generické pojeti

504 Rimmon-Kenan (2002), s. 38.

505 Rimmon-Kenan (2002), s. 61.

%6 Seidensticker (2008), s. 342-343. Néco podobného je naznaceno uz Arrowsmithem (1959), s. 37. Ten si je
také védom formalni rétoriky a vlivu soudni praxe na tragédii, avsak zaroven dodava: , Ale je to formalni a
rétoricka vasen, za kterou mutizeme zahlédnout, stejné jako musi zahlédnout soudce, osobni vasen a
skutecné motivy zamlZené rétorikou a ¢asto odhalené v jednani.”

%7 O ,,obrovskych rozmeérech hledisté” mluvi Veltrusky (1994a), s. 80-81, v souvislosti se snahou tragédie,
»aby jazyk pfevladl nad hercem a aby herecka postava vytvafenad hercem byla do té miry abstrakini, Ze
zlistane pod prahem védomi jako pouhy, dost nezavazny, nositel funkce.” Srov. téZ (v podobném duchu)
Veltruského zminky o funkci kostymu a masky v fecké tragédii na s. 86 a 88. K dnesnimu stfidméjsimu
chapani prostoru athénského divadla viz vyse pozn. 145.
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lidské existence. Postavy operovaly vice na etické nez psychologické urovni..””” I

v souvislosti s prostorem a hranim v ném se tedy dostdvame k otdzce urovni. Opét nikdo
nebude Rehmovi prili§ namitat, ze v takovém prostoru je herec predevsim speakerem, ze
samoziejmé pracuje hlavné hlasem, zZe jazyk je vjistém smyslu dominantni atd., atd. Na
druhé strané se vsak pfili$ lehce klade rovnitko mezi zptisoby (re)prezentace a percepce, coz
konecné osvétli posledni Rehmova teze: , At uz byly reakce ptivodniho obecenstva jakékoli,
nezda se pravdépodobné, ze by vychazely ze sledovani detailnich portrétli vysoce
individualizovanych postav, ale spiSe reflektovaly celkové vzorce pfibéhu jako formované

hercem, ktery vétsinou hrél vice ne jednu roli.”*”

Jestlize od téhoz badatele slySime, Ze
jednim z nejvétsich objevii fecké tragédie je pochopeni imaginace obecenstva jakozto
hlavniho prostfedku divadla, a Ze dokonce obecenstvo pozménuje fyziognomii masky dle
dané (resp. zménéné) situace,’'’ zda se ponékud undhlené, Ze je tato imaginace vylucovana
z vnimani postav. To, Ze obecenstvo nesleduje osobnostni nebo psychologické profily,
neznamena, ze se svym zplisobem nepodili na jejich vytvareni, i kdyz percipuje z pohybu
feci a dialogu.

I kdyZ mizeme na tomto misté dojit jen k podobné jednoduchému a kompromisnimu
zavéru, jaky je patrny uz u Barthese, Cullera nebo dejme tomu i u Goldhilla, bylo zde nutné
naznacit leckdy prili§ horlivou snahu pfesunout se od jednoduchého psychologizujiciho
¢teni k teoretickym premisam, pficemz ani teorie, jak fika Frow, ,neobjasnuje, jak funguji
¢tenafiv zdjem a touha ustavit postavy jako kvaziosoby; selhdva ve vysvétleni afektivni sily
imaginarnich jednotek postavy.”’!' KrouZime tedy stale v , magnetizaénim poli Vlastniho
jména”, jak to oznacil Barthes. Pro néj je samoziejmé Vlastni jméno tim, proti cemu ma
modernti literatura bojovat, protoze Vlastni jméno je spojeno s ideologii postav.’ Ale tentyz
Barthes hledd v postavé ,,opakovanou stopu”, néco, ,,co se znovu objevi”, a mluvi rovnéz o
,,0sobnosti” postavy, kterd je , stejné kombinatorickd jako chut néjakého pokrmu nebo buket
uréitého vina”.’" A znovu tenty? Barthes vlastné hezky vystihuje proces konstruovéni

postav, ktery byl jen stru¢né naznacen zde, a dodava, ze vSe zalezi na tom, na jaké trovni

508 Rehm (1994), citace ze s. 38 a 49.

5 Rehm (1994), s. 49. Herec jako speaker na s. 41, hlas nikoli tvar na s. 39.

510 Rehm (1994), s. 41.

511 Frow (2011), s. 173.

512 Barthes (2007), s. 160: ,,Zastaralym aspektem romanu neni v soucasnosti romanesknost, nybrz postava.
To, co jiz nelze psat, je Vlastni jméno.”

513 Barthes (2007), s. 156 a 113.
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pojmenovani se zastavime, ¢ili najaky druh kritiky (nebo idedlné jejich kombinaci) se
zaméfime.”"* A kdyZ uz mluvime o jménu, jisté ndm o vnimani postav tragédii néco fikaji
nazvy, pod nimiz se tragédie dochovaly, af uz jim tyto nazvy dal kdokoli. Rikaji nam oviem
rovnéz néco o postrehnuti zmény v dramaturgii a o védomi vétsi zacilenosti na postavy, jak
na to na ptikladu Aischylovych a Sofoklovych tragédii uz pred padesati lety poukazal Knox.
Je ostatné zajimavé, ze se v celé diskusi decentné mlci o jeho svého casu velmi vlivné
koncepci sofoklovskych postav, jak ji razil v knize Heroic Temper. Knoxova terminologie by
v dne$nim prediskursovaném diskursu byla patrné jiz nemyslitelna.’"’

Druhd ¢&ast nazvu této kapitoly (Ritudlni vzorce) odkazuje na schémata, ktera kolem IT
roztadi uz konkrétnéjsi interpretacni aktivita. IT k tomu zfejmé svadi svou jasnou strukturou,
svym prostorovym zasazenim, opakujici se kombinaci retrospekce a prospekce obéti i
celkovym uzivanim ritudlnich motivt. Pravé pro analyzy ritudlniho skeletu je pak typické,
Ze se dostavaji az kjakymsi imanentnim ritudlnim vzorctim, strukturujicim dé&j IT, které
zaroven nepfimo proménuji postavy (a s nimi i autora) v pouhé ,kfizovatky, kde se néco

déje”, pouzijeme-li zajimava slova Lévi-Strausse.”'’

3. 3. 1. Taurska fec

Ackoli je v IT mytus odsunut mimo bézny ramec feckého svéta, setkdvame se jen ctytikrat
s postavami Taurtl, kterym je proptijéen hlas: dvakrat k tomu dochdzi v rdmci tradi¢niho a
problematického prostfedku ,fec¢i posla” a dvakrat se jen kratce objevuje postava vladce
Thoanta. Taurové po vétSinu casu zlstavaji mimo scénicky prostor, v némz jsou
reprezentovani oltafem, chramem a ponékud extravagantni obétni praxi. Samotna fyzicka

nepfitomnost v prostoru by nebyla az tak zajimava, ale Taurové nejsou vyznamné

514 Barthes (2007), s. 322. Na s. 321 popisuje zminény proces slovy: ,, Vlastni jméno umoziiuje osobé existovat
mimo sémy, jejichZ souctem je nicméné beze zbytku tvofena. Jakmile existuje né&jaké jméno..., k némuz se
sémy mohou sbihat a na néz se mohou fixovat, stavaji se z nich predikaty, induktory pravdy, a ze Jména se
stava subjekt.”

515 Knox (1964), k tituldm her na s. 1-3. Co se terminologie tyce, Knox mluvi napfiklad o ,pfedstavovani
tragického dilematu z hlediska jednolité osobnosti” (s. 3). P¥i¢ina jednani hrdinti je ,,v nich samyjch, nikde jinde”
(s. 5) a tragicky hrdina ,¢ini rozhodnuti, kterd prameni z nejhlubsi tirovné jeho individudlni pfirozenosti, jeho
fysis” (s. 5). Jednotlivi Sofoklovi hrdinové jsou charakterizovani ,jedinecnosti a Zivouci osobnosti” (s. 9),
hrdina je loajalni jen ,,své koncepci sebe sama“ (s. 28) a je nucen ,vybrat si mezi vzdorem a ztrdtou identity”
(s. 36). Sofoklovi hrdinové jsou si zaroven plné védomi své ,jedinecnosti a ostre diferencované individuality”
(s. 38), atd. (Kurziva doplnéna).

516 Lévi-Strauss (1978), s. 3-4.

146



zptitomniovani ani skrze hlavni postavy nebo sbor, i kdyz pravé pro hlavni postavy a od
urcité chvile i pro sbor predstavuji velmi konkrétni hrozbu. Pokud se o nich mluvi, je pro né
i jejich zemi jednoduse pouzivano kolektivni oznaceni barbar(sky) (v. 31, 629, 739, 775, 906,
1086, 1112 [sbor], 1400 [modlitba Ifigenie zprostfedkovana poslem]). Neni prekvapivé, Ze na
dvou mistech (v. 1170, 1422) takto oznacuje Taury a Tauridu i sdm taursky vladce Thoas;
v téchto dvou pfipadech, vii¢i nimz funguje v. 1174 jako ironicky doplnék (viz niZe), se jedna
o podobnou situaci, jakou vidime i jinde v tragédii, napfiklad hned nékolikrat v Persanech
v pferusované feci posla (namatkou: v. 255, 337, 391 [posel], 434 [Atossa]). Zvlastni uzavieny
prostor Tauridy, ktery jsme vidéli uz ve sborovych vystupech a ktery se tahne celou IT,

zlistava po vétSinu casu takika bez Taur(i; tedy pfinejmensim bez téch mluvicich.

3. 3. 1. 1. Taurska fe¢ manipulovana

KdyZz uz se vjedné z poslednich scén (v. 1153-1233) konecné objevuje Thods, miizeme ze
svizné stichomythie (v. 1156-1221), kterd navic od v. 1203 ptfechdazi v antilabai, slozit néco jako

“"

,obraz” nebo ,rys” této postavy? Celd konfrontace probihd zcela v reZii Ifigenie a
predstavuje Sikovnou manipulaci s ndbozensko-ritudlnim jazykem, z niz vyvstava jasna
podfizenost Thoanta. Ta je vSak patrnd nejen na urovni promluv, ale po celou dobu i
scénicky. UZ prvni slova Ifigenie totiZ funguji v podstaté jako (scénicky) p¥ikaz. Ifigenie
vychazejici se soskou z chramu ignoruje otazku udiveného Thoanta (jeho prvni reakce na
tento vyjev je pfirozené &a), pro¢ vynasi sosku, a misto odpovédi ho ,zmrazi” v urcitém
bodé pred chramem (v. 1159).”" Na jeho druhou otdzku si pro zménu ritudlné (slovné)
odplivne (v. 1161: anéntvo’). Od treti Thoantovy otazky, kdyz uz je knézéinym podivnym
jednanim dostatecné podtrzena zdvaznost situace a v prostoru viditelnd jeji nadfazenost,
miize konec¢né zacit (nabozenskd) manipulace. Thoas je od zacatku veden k tomu (v. 1163: o0
kaOapd ... ta Ovuat'), aby sam zaradil pficinu (aitio) podivuhodné udalosti, totiz otoceni

se sosky, do nadboZenského ramce (v. 1168): Je tedy pficinou poskvrna (t0 pvoog) téch

517 Jen Schwinge (1968), s. 150 poznamenava, Ze se zde nezacina slovem, ale divadlem, Ze uZ jen vyjev
[figenie vystupujici se soskou sikovné sméfuje dalsi tok fe¢i. Schwinge podava skuteéné dikladnou a
kvalitni analyzu celé této stichomythie (s. 150-160 ). I kdyz povaZzuji nékterd jeho tvrzeni za pfehnana, musim
pfiznat, Ze diky nému jsem naopak korigoval néktera sva prehlédnuti.

147



cizinca?’™® Je zajimavé, ze pokud je Thoantovi feceno, Ze ,,obraz bohyné se na [svém] misté
otocil” (v. 1165), pak jedinou jeho otazkou je, jestli se otocil sdm od sebe nebo pohnutim
zemé. Osobné v tom vak nevidim typicky ,euripidovsky racionalismus” jako Conacher.”"’
Ten by bylo mozné pfipustit, kdyby se Thods vymknul ze zrovna nasazovanych otézi a dale
uz jen zpochybnioval samu moznost otoceni sosky. Misto toho vSak vidime jen to, Ze Thoas
viibec nebere v tivahu Ifigenii jako ¢initele; otoceni sosky, o kterém se dovida, je jednoduse
fakt, ktery se nezpochybriuje, stejné jako se nezpochybiiuje Ifigenie v roli knézky. Jen je tfeba
zjistit, co je pfi¢inou. V tomto pficinném fetézci je Thoantem zminénd poskvrna (znovu v.
1178: plaoua) spojena po kratkém napinani s matkovrazdou. Zde koneéné zazniva prave
z Ust barbara vyse zminény roztomile ironicky vers: ,U Apolléna! Ani zadny barbar by se
néceho takového neopovazil” (v. 1174). Ironie se zde pfitom rozbihd dvéma, spise vSak tremi
sméry: Apollén je bohem, ktery k takovému ¢inu, minimalné z Orestova pohledu, dal podnét
(v. 975). (Sebe)oznaceni barbar zde mifi pfedevsim na Reky, nikoli na barbary. Pohorsuje se
postava, pro kterou jsou v poradku lidské obéti, ale naprosto nemyslitelnym cinem je
matkovrazda.”® Pro Thoanta, potazmo Taury, predstavuje tento ¢in zcela novou, neznamou
situaci a zde se také naplno rozviji podfizenost vladce ve vztahu ke knéZce a jesté vice se
otevira prostor pro manipulaci. ,Rekni, co tedy mamé délat s témi cizinci?” Ifigenie by si
nemohla prat lepsi otazku: ,Je nutné ctit pfedepsany (ustaveny) zdkon (tov voOpov... TOV
nipokeipevov)” (v. 1189). Ale tento zdkon, jak hned vidime z jejtho zachdzeni s nim, je pres
deklarovanou danost vlastné dosti flexibilni: nutnost ocisty a jeji urcita ritudlni podoba je
upravovana a vyuzivana podle potfeb planu. Pokazdé, kdyz se Thods snazi byt v tomto
sméru iniciativni (v. 1190, 1196), je tfeba ho rychle odvést jinym smérem™'. Je tieba nahradit
Thoantiv vopog, ¢ili mec a ocistné skrapéni (v. 1190), ocistou morskym proudem, a kdyz uz
mofskym proudem, tak rozhodné ne tim, ktery doléhd k chramu (coz je mimochodem pro

nas i divaky zajimava novinka). ,, Ved je, kam potfebujes. Rozhodné nechci vidét to, o ¢em se

518 Mertlik (1986), s. 152 chybné pfeklada pvoog ve v. 1168 jako ,,odpor k cizincim”. Patrné tedy zaménil 16
Hioog a t6 povoog. Sedlacek (1923) preklada o néco presnéji jako ,zlocin”. V tomto kontextu by vsak mél byt
zachovan vyznam, ktery nese oznaceni pro poskvrnéni.

519 Conacher (1967), s. 309.

520 Napi. Strohm (1949) ad 1174 vidi tento vers piedevsim v jedné vypovédni trovni: ZdéSeni Thoanta ostfe

ukazuje zavrzenihodnost Orestova skutku.

21 Schwinge (1968), s. 155.
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22 Moment tésné

nesmi [ani] mluvit”, zaznivd po nékolika versich z tist Thoanta (v. 1198)
pred pfechodem k antilabai predstavuje zaramovani kompozice této ¢asti stichomythie, ktera
zacala Thoantovou udivenou otazkou. Po ,, vysvétlovani”, které znamenalo otevieni prostoru
pro tnikovy plan, je vladce znovu ujitén, Ze nebyt takové poskvrny, Ifigenie by nikdy
nevzala soSku z podstavce. Thods dostdva konec¢né jasnou odpovéd a z jeho tst zazniva pro
divaky, ¢tenéie, ale i samotnou Ifigenii neimysiné ironickd pochvala: ,Tva zboznost a
proziravost je jedine¢na” (v. 1202). Jedinec¢né vyuzita, mohli bychom dodat.

Od v. 1203 je celd scéna jesté zrychlena uz zminénou formou antilabai. V tomto bodé povazuji
za ponékud prehnané vysvétleni, se kterym piichazi Schwinge, podle néhoz si Ifigenie
zadala uzivat sviij predchozi tspéch, a proto si s Thoantem hraje jako s loutkou.”” Tento

vvvvv

probéhnuvsi podfizeni a ddle vykreslit Thoanta jako ,nadSeného a ochotného pomocnika,
ktery pohotové, bez jakéhokoli zavahani, souhlasi skazdym pozadavkem Ifigenie.”*
PomysIna sit Ifigenie se v této kratké Casti rozprostira jesté o néco Siteji. UZ se nejednd o
oklamani — pfesvédceni Thoanta, ale o jeho zapojeni do ritudlu ocistovani (v. 1215b Thoas
vymluvné: ti xofua d0ax), o dalsi ze série manipulaci (na ptikaz Ifigenie se zahaluje pravé
ve chvili, kdy z chramu vychdzeji oba poskvrnéni, taktéz zahaleni cizinci [v. 1217b Thoas
opét: ti xor) ue doav;]). Ifigenie ostatné manipuluje celou taurskou obci, ktera se ma na
zakladé podobného piikazu chranit pfed poskvrnou tim, ze nikdo nebude vychazet z domu.
Stejné rychle, jako jsou tyto pfikazy vyslovovany, posila Thods némé postavy jednou do
skéné (v. 1205b), podruhé mimo scénu (v. 1211b), aby je plnily; rychlost tedy neni omezena
jen na slovni formu, ale rusno je i v orchéstie. Rehmovou terminologii bychom mohli fici, Ze
[figenie postupné ovlada jak prostor scénicky (,zmraZeny” Thoas pied chramem) a
mimoscénicky (pfikaz spoutani cizincti v chramu, jejich zahaleni a vyvedeni, v. 1204), tak i
vzdaleny (pfikaz, aby nikdo z Taurt nevychazel z domu, v. 1210). Ironickou teckou za celou
stichomyjthii a postupné potvrzovanou ptevahou Ifigenie je Thoantovo jednoslovné
ovvevxopat (v. 1221b), kterym odpovida na jeji dvojznacné ptani. Volnéji a s védomim

kulturnich diferenci bychom tuto tecku mohli pfekladat jako , amen”, ¢imz by se alespon

522 Sedlacek (1923), a tedy i Mertlik (1986), prekladaji taoon©' zavadéjicim zptsobem jako ,tajemstvi”. Véta
,Jdi, kam si pfeje§ — nerad vidim tajemstvi” (Mertlik; Sedlacek: ,Jen jdi, kam chces; nerad vidim tajemstvi”),
nedava dost dobfe smysl a neni z ni zrovna jasné, Ze se jedna o ritudly, o nichZ se nesmi mluvit.

23 Schwinge (1968), s. 156-7.

524 Takto vztahuje formu k charakterizaci Thoanta Hogan (1997), s. 118 ve své doktorské préci o antilabé.
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Castedné podrzela sviznost posledni vymeény a jeji vtip: Ifigenie: , At dopadne toto ocistovant,
jak ja chci”; Thods: ,Amen”.””> Kone¢né vitézstvi [figenie je poté demonstrovéno zahalenim
Thoanta a procesim, které ona vede ze scénického prostoru a které snad mohlo divakiim
evokovat dva ritudly: ritudl plyntéria a ritudl zaloZeni kultu, ktery spocival v pfendseni sochy
z jednoho chrdmu do nového za doprovodu procesi, pficemz skute¢nym cilem postav je
pravé rituél zaloZeni kultu.**

Kazdd, byt sebestru¢néjsi analyza pochopitelné znamena retardaci takové svizné scény.
Otazkou je, jestli ndm toto zpomaleni feklo néco o postavach. Je zfejmé, Ze takto kratka
pasaz, obecné vzato, nemuize poskytnout diikladné vykresleni postavy a zjevné to ani neni
jejim primarnim cilem, lze-li tedy mluvit o primarnich (napfiklad posunuti déje) a dalSich
cilech. Na druhé strané ani rétorika ¢i konvence, ani primarni ¢i jakékoli jiné zacileni
jednotlivych scén neni prosto efektu na trovni postav, jak uz bylo ostatné feceno vyse. Stejné
tak v nasi stichomythii mtizeme zachytit jakysi efekt v podobé urcitého rysu postavy. Pfedné
mam za to, Ze se efekt v této scéné presouva spiSe na stranu Thoanta. V p¥ipadé Ifigenie se
zde totiz napliuje pfedevsim scéndf typu ,a jak fekla, tak i udélala”, jakkoli je jeho rezie
zcela v jejich rukou a jakkoli je to scénat efekini a v posledku i efektivni. Ifigenii , v akci” by
bylo mozné vidét uz ve stichomythii s Orestem, kde cely tento scénaf spléta, kde Orestovi,
divakiim a potazmo nam vcelku podrobné (v. 1029-49) osvétluje svlij novy plan (v. 1029:
éfevponua) a svlj trik (v. 1031: oodpiopa). Dlouho vsak byl ocekavan vladce definovany
v prologu (v. 31-33) na zptisob epického epiteta, které v kontextu Tauridy neevokovalo ani
tak Achillea, jako spiSe néjakou mlhavou postavu protivnika na pomezi mytu a motivli
zlidovych vypraveéni, jaké se objevuji v cyklech znamych mytickych ,¢istica” Hérakla a
Thésea; Thoas je v dosavadnim pritbéhu IT zminén pétkrat, z toho ctyfikrat, pokazdé z tst
feckych postav, figuruje jako hrozba v pozadi.”” Pfevazujicim efektem stichomythie vak je,
ze Thoas ztraci mozny natér epického ¢i barbarského monstra a spiSe nez rychlosti nohou
zaujme rychlosti, s jakou se podiizuje Ifigenii. Pravé zde se pak ukazuje efekt nejzajimavéjs:

je to paradoxné Thoantova sui generis zboznost, jeho diivéra v knézku a jeji instituci, a snad

55 Ackoli tedy ,,amen” nepatii do feckého slovniku patého stoleti, pfesto mi pfipada vhodnéjsi nez mozné
opisy typu ,,S tebou se za to modlim”, , pfipojuji se k [tvé] modlitbé”, ,Také ja si preji to” (Mertlik), , Tot
prani mé” (Sedlacek). , Amen” jsem nasel také v prekladu Kovacse (1999).

56 Sourvinou-Inwood (2003), s. 302-3. Srov. zejména Wolf (1992), s. 317-18, ktery vystizné mluvi o hie
klamavého triku na jedné strané a ,,skutecném” efektu, ktery je obsazen v ritudlnim materialu.

7V, 109 (kolektivni Paciledowy, mluvi Pyladés), 333 (jako dva&, mluvi pasty¥), 741, 996, 1020 (jako
topavvog, mluvi Orestés — ffigenia — Orestés), 1047 (jako dva&, mluvi Orestés).
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dokonce i osobni naklonnost (v. 1213b), které umoZiuji jeho oklaméani a podiizeni.’**
V podstaté pozitivni hodnoceni Thoanta se objevuje i v dalSich (moZna dokonce ve vétSing)
kritickych pojednéanich a v nékterych pfipadech vede i k tomu, Ze je tfeti Thoanttiv vers
v této hie (v. 1155) povazovan za pozdé&jsi interpolaci.’”

Pochopitelné i zde mtizeme hledat vysvétleni v duchu néjakého schématu nebo vzorce, jak
bylo naznaceno v obecné diskusi vyse. Napiiklad Kitto fadi IT do pomérné nesourodé
kolonky tragikomedii (spolu s Alkéstidou, I6nem a Helenou), které jsou podle ného zalozeny
predevsim na fikci, vzrusujicim déji a jeho zvratech, a proto vnich charakterizace ani
nemuiize byt vyraznéji diilezitd a je hlavné jakousi dekoraci. O postavé Thoanta pak fika, ze
nejde nad ramec toho, co od néj tato scéna ocekava (je ,mile a necekané ohleduplny”), a o
néco drive jesté Kitto upfesniuje, ze Thods musi byt, stejné jako Theoklymenos v Helené,
konvenéné zbozny.” Striktné vzato, nage scéna ocekava jen to, Ze se d&j posune dal, ¢imz ale
neni dan smér tohoto posunu. Rozhodné neni (nutn€) oéekavan ohleduplny vladce. Pokud
bychom vychazeli z Kittova pojeti tragikomedii, tak uz zde by se mohl hezky uplatnit zvrat
v podobé ocekavani mafeného napiiklad zatvrzelym kralem ¢i jind variace, jakou bychom
pfipadné jesté mohli vymyslet. Jako problematické se nakonec ukazuje i spojeni ,, konvencné
zbozny”; ve vysledku je preci jen znacny rozdil mezi zboznosti Theoklymena a Thoanta.
Kittovo vysvétleni se soustfedi na pozadavky déje (ale uz ve vztahu k jeho vlastnimu pojeti
neni zcela konzistentni), avSak neminimalizuje a ani nemiize minimalizovat efekt v podobé
alespon strucné nacrtnuté charakterizace. Jedna se o vysvétleni na jedné z tirovni hierarchie,
o které byla fe¢ vySe, s nimz mulzeme a nemusime souhlasit. Komplikovanost
interpretacnich projekci do jednotlivych hierarchii ostatné dobfe ukazuji jiné dva momenty
v IT, v nichz Ifigenie vlastné vypovida o Thoantovi. Pfedem je nutno dodat, e se jedna o

momenty, které jsou lehce prehlédnutelné v divadle, a proto pfistupné spiSe skrze textoveé

8 Thoantovu zboznost a podfizenost knézské autorité zdtiraznuje také Zeitlin (2011), s. 451.

59 Napftiklad Sedlacek (1923), s. 392, ve své charakterizaci postav piSe: ,I kral Thoas pii svém vnéjsim
natéru barbarském je divaku osobou sympatickou”. Vers 1155 (Thoas: ,Uz [jejich] téla zafi ohném
v nejvnitingjsi svatyni?”) povazuji za interpolaci Page, Diggle, Kovacs, Cropp. Podle Croppa (2000) ad 1155
je tato podivné vyjadfena interpolace motivovana snahou o zdtiraznéni krvela¢nosti Thoanta. Tento vers
zlistava ve starsich edicich a ceskych ptekladech. Zalezi samozfejmé na interpretacnim ddrazu, nicméné ve
srovnani sv. 1429-30, kde se mluvi o svrzeni ze skdly nebo nabodnuti na kiily, se zde muZe jednat
v podstaté o nevinnou otazku, v jaké fazi se nachazi obét. To pripousti i Kyriakou (2006) ad 1153-55, i kdyz
ji pfipada zvlastni, Ze se Thods ptd na pfipravné ritudly (katjoato) a jednim dechem na hofici téla na
oltari. Nechava vsak ve hfe obé moznosti. Z modernich edic vers ponechava Sansone (1981).

%0 Kitto (1961), s. 326. Obecné charakteristiky tragikomedii jsou roztrouseny v pribéhu celé kapitoly na s.
309-327. Kitto také pouZziva terminologii efektu, ale spiSe v jiném smyslu, nez je pouzivana zde.
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zaméfenou analyzu. Jesté pred samotnou anagnérisi slibuje Ifigenie, Ze propusti Pylada, aby
ten mohl vyménou za zachranu (ptivodné slibenou Orestovi) dorucit do Argu jeji dopis. Na
Orestovu opodstatnénou otazku (v. 741) ,, A vladce s timhle bude souhlasit?” odpovida (v.
742): ,,Ano, toho presvéd¢im a [jeho, tj. Pylada] sama na palubu nalodim.” S druhym
momentem se setkdvadme tésné pred spfaddnim planu. Orestés (v. 1020) nadhazuje jako
moZnost zabiti Thoanta, ale z st ffigenie se mu dostava pokarani, protoze navrhl vrazdu
hostitele (v. 1021: Eevodovetv). Oba momenty jsou zpétné interpretovatelné z hlediska nasi
stichomythie: 1 presto, ze Thoas predstavuje hrozbu, je uz dfive naznadeno, Ze vladce neni
monstrum, tim méné nepfekonatelné, ba dokonce Ze vuéi Ifigenii stoji spiSe v podiizené
pozici. Ze je Thoas oznacen jako £¢vog, je v podstaté stejné ironické jako obraz ohleduplného
a zbozného Thoanta ve stichomythii. Jisté, z hlediska dlirazu na postavy se objevi v takové
interpretaci rtizné dalsi variace, jako napiiklad otédzka, nakolik (a jestli viibec) si je Ifigenie
vlastné jista svou presvédcivosti, pfipadné co si poéit s tim, Ze tuto jistotu pozdé&ji ztraci.”'
Oba momenty jsou vSak na druhé strané interpretovatelné z hlediska déje bez vyraznéjsiho
efektu vzhledem k postavam: Orestova otazka stran vladdcova souhlasu musi padnout a
[figenie na ni musi odpovédét kladné, protoZe jinak se nedostaneme ani k piisaze, nemluvé o
anagndrisi. Souhlas svrazdou vladce, tak jak ji navrhuje Orestés, by zas pro zménu
predpokladal néjaky podobné bizarni plan, s jakym se setkdvame napftiklad v Orestovi. Pravé
v téchto dvou momentech povazuji za mnohem pfirozenéjsi uplatfiovat vyklad z hlediska
déje a la Kitto; je to rozhodné odtivodnénéjsi nez v ptipadé nasi stichomythie. A piesto, jsou-li
tyto momenty zachyceny, mohou za sebou zanechdvat jista rezidua, na kterd se navdzou
budouci efekty.

vvvvv

Hall. Podle ni jednoduse sledujeme stereotypni vzorec amathia, v némz fecké postavy (Hall

51 Klasickym kamenem trazu se stane v. 742. Je pronesen sebejisté, nebo je zde zavahani? Jakkoli se takova
otdzka muze zdat zvlastni, obé moZnosti (stejné jako moZnost bezpfiznakovou) nachdzime v edicich a
prekladech. Ono mimo vers stojici a nemetrické vai- a za nim predpokladand pauza tedy vyjadiuje
pochybnosti a zavdhani Ifigenie naptiklad podle Flagga (1889) ad 742, Platnauera (1938) ad 742, Strohma
(1949) ad 742 a v prekladu a scénické poznamce Siméacka (1895): ,,(Rozmysli se; pak:) Snad; pfemluvim ho...”.
Soudé podle poznamky Paleye (1860) ad 742 pfiSel s touto interpretaci jako prvni Hermann (1833). Na
druhé strané Murray (1915) jde zase pfilis daleko pfesné opacnym smérem, kdyz preklada , Yes: I can bend
the King...”. [Jednoduse se zde znovu ukazuje nékolikrat jiz zminény problém text versus hlas (potazmo
herec).] Podobna jednoslabicna libtistka se objevuje uz v polemice Goldhilla s Taplinem: Goldhill (1986), s.
284-5, kritizoval Taplina (GTA), s. 121, ze do Dionysova &' v Bakchantkich (v. 810) vnasi vlastni
psychologickou projekci, aby nasledné ukazal Wiles (1987), s. 144-5, ze sam Goldhill na jinych mistech
takovou projekéni strategii pouziva také.
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zde ma na mysli Ifigenii a Helenu) demonstruji svou intelektudlni pfevahu nad barbarskymi
neprateli.””” Pfevaha jedné postavy nad druhou je zde, jak jsme vidéli, skute¢né dobie
patrnd. Pokud vSak budeme dtisledni, musime dodat, Ze se jedna spiSe o amathii ve smyslu
nedostatku informaci na jedné strané a manipulaci ¢i pfimo utvareni fetézce informaci na
strané druhé, tedy nikoli o zjednodusSeny protiklad barbarska hloupost ¢i tupost (Hall
preklada slovem stupidity) versus inteligence. Totéz plati o aplikaci kolektivnich etnickych
kategorii. Zaprvé, Hall pfehlizi zminény ironicky efekt verSe 1174, ktery vrha zajimavé
svétlo nejen na matkovrazedny cin, o kterém uz byla fe¢, ale rovnéz na pouziti tohoto ¢inu
jako triku. Zadruhé, v pouziti takového triku a v jeho rozvinuti nabozenskym slovnikem se
vposledku neukazuje ani tak schéma (inteligentni) Rek versus (tupy) barbar, ale spise Zena
versus muz; minimalné Orestés se o tom vyjadfuje naprosto explicitné v momenté, kdy
[figenie p¥ichazi s ndpadem vyuZit jeho trapeni jako lest: ,Obratné jsou Zeny ve vymysleni
trik@” (v. 1032: dewval ya al yvvaikeg eDQIOKELY TEXVAC).

Vratime-li se vSak zpét k efektu stichomythie v podobé sui generis zboznosti, domnivam se,
zZe tento efekt neni v ramci IT izolovany, protoZe se objevuje i ve dvou , poslovskych” fecech,

zajimavym zplisobem vSak pfedevsim v té prvni, na kterou se nyni kratce zamétime.

3. 3. 1. 2. Taurska fec jako reportaz

rvrs

Pastyfova rhésis (v. 260-339) oznamuje zajeti Oresta sPyladem, takZe v podstaté vnasi
zapletku; to je to nejbanalnéjsi a zaroven nejméné problematické, co o této ,,scéné” miizeme
fici. V aristotelské kategorizaci ma celd tato cast jakousi zvlastni dvoji vztaznost, at uz
zamyslenou & nikoli. Na jedné strané je soucasti hlavni osnovy: Orestés byl zajat.>* Zaroven
se vSak jedna také o vedlejsi epizodu, ktera se ma k déji vztahovat, byt pfiméfend, vyhovujici
(Poet. xvii, 1455b13: 6mwg d¢ €otat oikela T €meloddr), ackoli ze samotného déje nutné
nevyplyva: Orestés byl zajat kvtili svému Silenstvi (xvii, 1455b14: 1} parvia dt' )¢ éANpON), ale
mohl byt chycen i z jiného diivodu. Uz u Aristotela tak vidime proménlivou sit vztaht mezi

osnovou a epizodami. Cely vztah by se na pomyslné siti samoziejmé posunul a uspotradal

52 Hall (1989), s. 122.

%3 Mréz (1996) preklada 10 kaOd0Aov jako osnovu, coz mu umoZziiuje vhodné odlisit 6 pvBog. Halliwell
(1995) preklada , general structure” podobné jako uz pred nim Else (1957) , general outline”. K Aristotelovu
shrnuti IT (Poet. xvii, 1455b3-12) srov. zejména Belfiore (1992), s. 360-66, ktera Aristotela srovnava
s modernimi shrnutimi, diky ¢emuZ vystupuji zajimavé rozdily v diirazech na déj a charakterizaci.
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jinak, kdyby vhlavni osnové nefigurovalo chyceni Oresta. Zhlediska déje by bylo
pochopitelné mozné tuto scénu analyzovat i jinym a urcité podrobnéjsim zptsobem.
Aristotelés zde vsak byl uveden nejen proto, Ze je prvni, kdo pravé v souvislosti s touto
scénou takové vztahy naznacil, ale také proto, Ze uz timto naznacenim ukazuje nutnou
selekci a urcity smér kladeni ddrazu. Protoze ma pro néj tato pasadz vyznam predevsim jako
déjovy Sev, posunuje do jejtho centra pravé sileni Oresta (v. 281-300). To skutec¢né zaujima
ustfedni postaveni v pastyfové jisté i vizualné expresivni naraci, ale je urcité zajimavé i
z jinych davodl nez jen jako prostfedek déjového Svu. Pro nds minimalné tim, ze ukazuje
opét invencni prdci s tradiénim faktem, jakym je prondsledovani Oresta Liticemi. Ty jsou zde
zcela samozfejmé internalizované stejné jako v zavéru Choéforoi (od v. 1048) nebo jesté
v mnohem vétsi mife v Orestovi. AvSak fakt, Ze jsou vidény jen Orestem, jesté neubird na
jejich skutecnosti a hrtiznosti. Proto i ndsledné zabijeni dobytka neptisobi v kontextu
pronasledovani Erinyemi tak ostudné jako v pfipadé Aianta, i kdyZ je tfeba zaroven pfiznat,
Ze tato pasaz evokujici pravé sofoklovského hrdinu ma na naSem misté i jisty komicky efekt
v podobé zdéSené reakce taurskych pastyft, ktefi se ndhle probrali ze svého Soku.
Zvnitinéné Erinye také pomadhaji vytvaret propast mezi divaky na strané jedné, ktefi je i bez
jakéhokoli jmenovani identifikuji, a postavami v Tauridé na strané druhé, které stejné tak
samoziejmé nevédi, jak si af uz vidény nebo zprostiedkovany obraz $ilenstvi vykladat.”™ Ze
pravé tento obraz zaujal, doklada hned po rhési posla replika sboru, pficemz je v tomto
smyslu lhostejné, budeme-li nasledovat rukopisné ¢avévO' nebo konjekturu pavéve',
protoze udiv se stdle vztahuje k Orestovym kouskiim na pobiezi (v. 340-341). Pro zménu
psychology zabyvajici se uménim by mohl zaujmout tfeti a nejpropracovan€jsi obraz Erinye,
ktera, jak zdésené vola Orestés, , plive ohen a chuchvalce krve, / mava kiidly, v naruci drzi

moji matku, to kamenné bfemeno, / a chysta se ji na mé vrhnout” (v. 288-90).”

54 Oproti vétsiné editorti povaZzuji verse 294 a 299 za interpolace. Neni jednoduse divod, aby pastyt védél,
Ze se Orestés potyka s Erinyemi. Pokud vim, jen Cropp (2000) pfijima tyto zasahy Wilamowitze a Westa a
oba verse athetuje.

55 Simackovi (1895) se podafilo v prekladu vyjadfit, Ze tato Erinye je pro Oresta désiva tim, Ze se k nému
priblizuje (,,... sem kiidly vesluje a matku drzi mou / v své narudi...”). Podobné se to podafilo v angli¢tiné
Lattimorovi (1973), ,,... swoops over me on beating wings.” Vice neZ potencialni psychologové nas vSak
interpretaci této pasaze prekvapi Zeitlin (2006), s. 214: ,Stejné jako sen Ifigenie i Orestova halucinace ma
varovny aspekt, ktery ani on, ani ona nerozpoznavaji. VZzdyt kdo jiny je tato Erinye drZici jeho matku
vnarudi a piipravena ho zabit nez pravé Ifigenie, nahradnice své matky? A co on déla na pobtezi jiného,
nez ze znovu opakuje své drivéjsi nasili proti rozezlenym Zendm, ackoli ve svém Silenstvi misto nich
zasahuje zvifata?” TentyZ obraz pak na stejné strané Zeitlin vztahuje i na Ifigenii nesouci v naruéf sosku
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Pres vice méné ustfedni polohu, jakou Orestova vidéni zaujimaji, to vSak neni jen Orestés
s Pyladem, kdo v této pasazi hraje dtileZitou roli. Stejné tak zajimavé je jejich narativni okoli
a viibec zptisob zaostfovani této c¢asti, topika, v jejimz rdmci je rozvijen tradi¢ni fakt, dale pak
postavy taurskych pastyfa a konecné opét i vedlejsi efekt pastyfovy feci. Tato fe¢ ndm totiz
neposkytuje jen informaci o tom, co se udalo na pobfezi, ale rovnéz obecnéjsi vhled do svéta
vzdaleného prostoru, ktery, jak jsme vidéli pfi analyzach sboru, je v IT tzce spojen se
scénickym prostorem i s celkovou interpretaci IT.

Na tomto misté je vSak tfeba alespon stru¢né zminit, Ze pohled na konvenci poslovskych feci
(messenger speech) byl v posledni dobé pomérné vyrazné prehodnocen, a to jak s pozitivnim,
tak negativnim diisledkem. Ve starsich vykladech prevazuje pojeti , feci posla” jako urcitého
objektivniho prvku, jako nezticastnéné feci pozorovatele, pfipadné, jak jsme vidéli v ptfipadé
Veltruského vykladu krajni monologi¢nosti, se objevuje i teze, Ze se vlastné jednad o
poznamky pronasené samotnym autorem — anonymni posel zde tedy kryje autora.’*
Objektivita posla, pfipadné i fakt, ze kryje autora, pak pfimo souvisi s predpokladanou
absenci jeho individuality. Jako jeden z mnohych to vyjadfuje Rehm, kdyz fika, Ze , poslova
fe¢ vyzaduje, aby ,Ja zcela ustoupilo ve prospéch ,tam’”. ¥’ Oproti tomuto chapani se
zejména pod vlivem naratologie za¢ind prosazovat ndzor, Ze ,vypravéni v prvni osobé
nemuze byt nez osobni a subjektivni”, a dale: ,Uz samotny fakt, ze [divaci vidi] udalosti
skrze oci nékoho jiného, nékoho, kdo byl navic zapleten do udalosti, znamena, Ze je jim
predloZena zaujata verze.”>*® Dnes je tedy patrna tendence zatadit posla mezi dalsi postavy

fikéniho svéta a do obecné zaujatosti a rétorické kvality veskeré fedi v tragédii.” Sympatické

Artemidy, ktera tak vyvazuje fantasmatickou Erinyi drzici v naru¢i matku. V obou studiich Zeitlinové
(2005), (2011), které vénuje pfimo IT, je celda fada zajimavych postiehii, obé vSak zaroven ukazuji, Ze
autorka takfikajic nevi, kdy prestat, a sklouzava casto do ¢iré textuality.

%6 Veltrusky (1999), s. 62.

57 Rehm (1994), s. 61.

38 De Jong (1991), s. 68-9. Protoze de Jong jde ve své monografii bez vétsich okolkt takfikajic na véc, tedy
do naratologickych klasifikaci, pfedstavuji Barrett (2002), s. 1-22 a Perris (2011) vhodné uvedeni do
problematiky postavy posla a jeho feci v tragédii. Barrett(iv smér se pfitom od de Jongové odlisuje tim, Ze
mu nejde ani tak o dalsi klasifikace jako spiSe o otazku, pro¢ vlastné posel provokuje zdani objektivity.
Perris (2011) pro zménu usiluje o urcitou definici, ktera by vnesla jasno do konvence posla, a postupuje
zejména na zakladé shrnujiciho prehledu a kritiky pfedchozich pojeti. Ackoli nenabizi jasnou definici,
izoluje alesponi zakladni charakteristiky konvence (vypravéni, ,novinky”, offstage udalosti, model mluv¢i-
adresat a status ocitého svédka). Vcelku ldkavy, i kdyZ jisté neprosaditelny, je Perrisiv navrh, abychom
nemluvili o poslovi, ale spiSe o reportérovi.

59 Srov. Barrett (2002), s. 15. Perris (2011), s. 3: ,,... Kazda postava, at uz anonymni nebo jmenovana, je
,zapojena do jednani dramatu’. Jestlize je vypravéni pro feckou tragédii urcitym zptisobem esencialni, pak
jisté ti, ktefi vypravéji, jsou dokonce vice zapojeni — at uZ to je jejich ,funkce v dramatu’, ¢i nikoli.”
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je, ze individualita posla neni brana jako neproménné dogma a tito autofi si naopak vSimaiji,
ze v Teci posla je cCasto patrna tendence ztracet se v pozadi a Ze tedy, jak fikd de Jong,
,existuji rozdily v mife, vijaké se ,J&'/,my’ stavd v ptibéhu viditelné.”*** Ptesto se i zde
muzeme setkat s uréitym extrémem ,individuality”, a to zejména v pfipadé pfimych feci.
Pfima fe¢, ktera se jako urdity , dramaticky” prvek tak casto objevuje v poslovskych fecech u
Euripida, je podle de Jongové zavisld pravé na postavé mluvciho, na poslovi, ktery
,rozhoduje, co je podstatné, a tedy koho a co bude citovat nebo necitovat.”**' Takov4 teze
nam ovsem pfili§ nepomiize v analyze konkrétnich mist, jak hned uvidime v pfipadé naseho
pastyfe.

Problém netkvi ani tak v jednotlivych klasifikacich jako spise v otdzce, jak s nimi v dané
situaci nakladat. Mtizeme napfiklad bez vyhrad souhlasit s de Jongovou, ze pravé fec
taurského pastyfe pfedstavuje na pomyslné skale onen krajni typ, kdy individualita pastyte
zustava celou dobu silné zaostiena a dtraz na ,ja” / ,my” (= pastyfi) prevazuje nad
,on“/,oni”.** Jednostranny je v3ak jeji zavér, e prominence pastyte-posla je funkéni v tom
smyslu, Ze ma Ifigenii jasné ukézat znamenitost dvou Rek, kte¥{ byli jen s velkymi obtizemi
pfemozZzeni, coz z nich navic v oéich pastyfe-posla ¢ini vhodnou obét (v. 336-9). Dodejme, ze
pasty¥ zde projikuje smysl této vhodnosti do Ifigenie: pfedpoklada, Ze z pohledu Ifigenie je
tato obétina patfi¢nd tim, Ze ¥adné umozni splatit Recku jeji vlastni vrazdu v Aulidé.*”
Pokud bychom se soustiedili jen na samotny boj pastyiti s Reky, mohli bychom s vykladem
de Jongové do jisté miry souhlasit a narozdil od stichomythie uvedené vyse bychom zde bez
vétsich problémii mohli aplikovat i dalsi schéma Hallové, totiz schéma andreia.”* Avsak
vzhledem k tomu, Ze je nerovny zdpas prostfedkovan az od v. 301, predstavuje takova

funkcni interpretace jisté ochuzeni. Od v. 301 jsou pastyfi takfikajic ve vleku feckych postav.

Musi reagovat na néco, co sami nemaji ve své moci (podobné jako Thoas musi reagovat na

50 De Jong (1991), s. 5. Srov. Barrett (2002), s. 74-96.

%1 De Jong (1991), s. 134. V duchu mimodramatickych nebo mimoliterarnich otazek, které byly zminény
v obecné diskusi vyse, se Barrett (2002), s. 82 pozn. 43 napiiklad pta, jestli byl diim Adméta a Alkéstidy tak
maly, Ze sluzka mohla vSe sledovat z jednoho bodu, anebo jestli naopak nasledovala Alkéstidu z mistnosti
do mistnosti.

52 De Jong (1991), s. 6-7 cleni oba dirazy do dvou sloupcti.

3 V tomto dovétku pastyfe (v. 336-9) jsou vedle sebe opét zajimavé postaveny rtizné vyznamy v obétni
terminologii odpdryia: evxov (Nvxov Mekler, Diggle, Sansone) 6¢ Tolkd', @ veavi, oot Eévwv [ gbayx
napetval kav dvaAioknig Eévouvg / tolovode, tov 0ov EAAdc dnoteloer pdvov / dikac tivovoa g €v
AVAdL gdaync.

54 Hall (1989), s. 124. Miizeme navic doplnit, Ze moment Orestova zvolani (v. 321-2) ptisobi na Taury stejné
silné jako kolektivni zvolani Rektt v Perdanech (v. 388-92, 402-5).
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knézku vychazejici s posvatnym piedmétem), pficemz jsou nuceni reagovat urcitym
zpuisobem, ktery je dan jednoduse tim, ze se jedna o pastyte. Do v. 301 jsou vSak, pfezeneme-
li trochu, sami za sebe a sami za sebe se zajimavé rozhoduji pro aktivitu, ktera je vsak zahy
prerusena Silenym Orestem.

Zaméfime se tedy skrze tékavou kameru pastyfe kratce na efekty, které predchdzeji
vlastnimu stfetu pastytt s Reky. Jak uZ bylo naznaceno, objevuje se i zde uzavient jako to, co
definuje svét Tauridy. Uz v ramci dialogové expozice (v. 241-2) pastyf nadSené oznamuje, Ze
dva mladici ,dorazili do zemé, kdyz temnym (tj. opét temné modrym) Symplégadam / na
lodi unikli”. Symplegady jakoZto zdsadni hranice svéta pfed Tauridou jsou zdtraznény
v samém prvnim ver$i pastyfovy narace (v. 260-1): ,Kdyz dobytek, co se v lesich pase,
vhanéli jsme / do mofte, jez vyléva se skrze Symplegady...”. Po tomto zdiiraznéni se ke slovu
dostavaji tfi pastyfi, a tedy tento svét za Symplegadami, pfi¢emz dva jsou zprostiedkovani
fe¢i pfimou a tfeti z nich nepfimou. Prvni pastyft, ktery zahlédl Oresta s Pyladem v kotliné
na pobrezi, se vraci po Spickdch a automaticky je identifikuje jako néjaké bohy (v. 267-8):
,Copak nevidite? Tamhle sedi néjaci bohové (daipovég tivec)”. Druhy pastyt, zde pozitivné
oznaceny jako bohabojny (v. 268: Oeooef31|c), stejné tak automaticky zveda ruce v modlitbé,
kterou opét sly$ime v p¥imé fedi, a sméfuje (¢ilodv) ji na ony dva ,bohy” pohledem: ,O
synu Leukotheie, lodi ochrance / Palaimone, pane, bud nam milostiv, / at uz to na biehu sedi
Dioskurové / nebo ozdoba (&y&Apa®') Nérea, ktery zplodil / vzneSeny sbor padesati
Néreoven.”* Uz v tomto okamziku je patrny ironicky efekt: Taurové (navic se jedna o
pastyfte), ktefi obétuji trosecniky, se modli k (feckému) ochranci lodi. Tim ovSem ironie
nekonci. Jako posledni je skrze nepfimou fe¢ zprostiedkovan tfeti taursky pastyt, ktery je
vSak narozdil od predchozich uveden negativné jako ,poSetilec (hlupak), drzy [svym
nerespektovanim] zdkona” (v. 275: patawog, avoular 6paovg). Ten se doslova ,,vysmal
modlitbam” a pfiSel s pravdépodobnéjsim a napil spravnym vykladem vyjevu na pobrezi:
trosecnici, znali mistni nestandardni kultické praxe, se ze strachu schovavaji. Vétsiné
pastyfd, tedy nikoli vSem, se zda, Zze mluvi dobte (v. 279: £dofe d' Nuwv eV Aéyewv Tolg

ntAeloowv), a to je pfiméje k rozhodnuti cizince zajmout. Zptisob, jakym pastyt charakterizuje

35 K vyznamu dyaApa srov. Fraenkel (1950b) ad. 208, Havrdtv preklad Agamemnona v. 208 s poznamkou a
Bond (1981) ad 49. Mysleny jsou zde déti, tj. synové, ale nevime, o koho by se mohlo jednat. Povazuji za
pravdépodobny vyklad Kyriakou, ze pokud zde nejde o textovy problém, jedna se o néjakou
nedochovanou tradici. Kyriakou (2006) ad. 270-74. TentyZ jeji komentaf srov. k dualu ve v. 272, ktery je jak
v Ceskych prekladech, tak u Kovacse chapan v druhé osobé, ¢ili jsou vzyvana tfi bozstva misto jednoho.
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své druhy, vytvari zajimavy efekt: At uz kvli pfislusnym adjektiviim, kterd si pastyt zjevné
nemtize nechat pro sebe, nebo na zakladé diirazu, ktery klade na to, ze se vétSina (ovSem
nikoli vSichni) nechala presvédéit bezboznym pastyfem, se zda, Ze nas pastyt je jednim z
téch dvou zboznych.’* Tohoto mozného efektu vsak neni dosaZeno tim, Ze se pasty¥ rozhodl
prvni dva soudruhy citovat pfimou feci a tfetiho (za trest?) necitovat, ale prosté jen tak, ze
trousi oznaceni, resp. svd hodnoceni. Postava pastyte zlstava pres veskerou subjektivnost
feci a vysledny efekt individuality zaroven koleckem v soukoli $irsi strategie a mam za to, Ze
prozaictéjsi vyklad uziti pfimé a nepfimé feci je zde prosté ekonomictéjsi: tfi po sobé jdouct
pfimé fedi ndsledované navic po dalSich Sesti verSich ¢tvrtou pfimou feéi Oresta by
jednoduse tfistily rytmus vypravéni, které by tak bylo pfili§ dramatické i na Euripida. At tak
¢i onak, touto ¢asti nejsou nasviceny jen postavy taurskych pastyfi, ale z ponékud jiného
thlu je ukdzana i Taurida: vzdy, kdyz se nékdo z Taurti objevi, setkdme se s podivnou
bohabojnosti, sui generis zboznosti, a také s bonusem v podobé jist¢ ndklonnosti, az
podiizenosti Ifigenii. V podstaté totéZ ukazuje i Gvodni ¢ast druhé ,fedi posla”, pronadsena
tentokrat jednim z Thoantovych sluzebnikt, ktefi byli poslani s Ifigenii jako doprovod
k odistnym ritudlim. Sta¢i jen, aby Ifigenie kyvla (v. 1330: é£évevc’) a sluZebnici odstupuji
do wuctivé vzdalenosti. Ifigenie navic tuto bohabojnost sluzebnikii Sikovné vyuziva
predstiranim ritudlnich tkont (v. 1337-8) k tomu, aby je v této vzdalenosti udrzela: spustila
ritudlni kiik (&vwAoAvEe) a ptfi zafikdvani zapéla barbarsky ndpév (katnwe Pdaofaoa /
HEAN payevovua'), éimzZ predstirala smyvani poskvrny zptsobené matkovrazdou. Sluzebnici
na to reaguji skuteéné bohabojné: ze strachu, aby nevidéli, co neni dovoleno vidét
(vzpomenime na Thoanta), prosté tiSe sedi (v. 1342-3a). Podobné reagovali na Silenstvi Oresta
pastyfti, ktefi se k sobé primkli a také tiSe sedéli (v. 295-6). Jak pastyfi, tak sluzebnici ovsem
nakonec z riznych davodt pfece jen prekonavaji ndboZensky strach a jednaji. Prvni proto,
Ze se Orestés vrhl na jejich stdda, druzi ze strachu o knézku. Stejné tak chce po sluzebnikové
liceni jednat i Thoas, ale je zastaven ex machina. Zajimavé jsou vSak pravé ty momenty, nez se
Taurové rozhodnou k¢inu. V téchto okamzicich (ale také svymi naslednymi nepftilis
heroickymi ¢iny) vnaseji postavy Taurtt do obrazu Tauridy, ktery je jinak utvafen skrze
perspektivu sboru nebo feckych postav, prvek popifeni. Prizmatem sborovych vystupti, jak

bylo naznaceno i vySe a néktefi interpreti si vjiném kontextu také vSimli, miize Taurida

56 Na zakladé poznamky u de Jongové (1991), s. 51, pozn. 138 jsem zjistil, Ze s takovym vykladem pfisel uz
Grube.
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skute¢né ptisobit jako ,hrtiznd fise barbarského jiného” (Wolf), jako ,tajemna zemé” nebo

dokonce , ¥i$e smrti” (Zeitlin).>*’

Tento obraz vSak ustupuje do pozadi, kdykoli se objevi sami
Taurové. Ti totiz funguji ve vztahu k Tauridé, resp. k jejimu obrazu, jako onen tfeti pastyt
k momentu zboznosti na pobfezi. Dnes by se asi feklo, Zze Taurové predstavuji prvek sebe-

dekonstrukce Tauridy.

3. 3. 2. Hlavni postavy ritualizované a pfepisované

Na zavér tedy zbyva zastavit se u hlavnich postav. Uz nékolikrat bylo zminéno, ze pravé
postavy Ifigenie a Oresta jsou nékdy interpretovany bud skrze ritudly prechodu (rites de
passage), nebo jsou chdpany jako soucast komplexniho pfepsani Oresteie, piipadné se
v n&kterych studiich objevuiji jako kombinace obojiho.™*

Zakladni problém pfistupli opirajicich se o model rites de passage se nazorné ukazuje uz ve
vykladu A. Bierla, a nékteré jeho teze tak mohou zaroven poslouzit jako zajimavé doplnéni
nabozensko-ritualniho close reading obecné. Bierl na jedné strané sympaticky a stfizlivé fika,
Ze si je védom toho, , Ze instituce iniciace v klasickych Athénach prakticky prestala existovat
a byla pfeménéna do ¢asové vymezené vojenské sluzby polis”. Hned vsak dodava: , Ale stopy
ritudlniho schématu mohly prezit v mytu, v ldtce tragického déje”, nacez nas nicméné na téze
strané opét ujisti, Ze se stavi proti excesivnimu uZivani motivu iniciace.” Problém v8ak tvi
v tom, Ze neni jasné, co si mame predstavit pravé pod onim ,prezitim stop ritualniho
schématu v mytu”. Znamena to, Ze toto schéma pfeziva v mytu nereflektované, ale my jsme

s to ho rozeznat a analyzovat? Takovy pfedpoklad je patrny i u tak odliSnych pfistupd, jaké

37 Wolf (1992), 312; Zeitlin (2005), s. 219. Nakonec i Wolf (s. 317, pozn. 24) tik4, Ze Taurida je ,néco jako
zemé smrti”.

%8 Na rites de passage se zaméfuje zejména Bierl (1994), Swift (2010), s. 201-204 a v mife aZz destruktivni
Tzanetou (1999-2000). Dtilezitost iniciacnich a prechodovych motivti v IT zminiuje i Wolf (1992), s. 315-16 a
mluvi rovnéz o ,efébické iniciaci” (s. 322). Jeho studie IT z perspektivy aitiologie je vSak z praci zaméfenych
na ritudlni aspekty IT dle mého nejvyvaZzenéjsi a pfinadsi i velmi zajimavé interpretacni zavéry. Na IT
jakoZzto prepsani Oresteie se zaméril, jak uz bylo feceno, Caldwell (1974) a na néj v podstaté navazuje Zeitlin
(2005), ktera také uvadi, ze ffigenie a Orestés ,sleduji trajektorii iniciacnich ritudléi pfechodu” (s. 205), ale
dale se soustfedi spiSe na genderovy aspekt Euripidova piepsani Oresteie. Oproti vySe zminénym se
Sansone (1975) sousttedi na to, jak funguiji ritualni spojnice uvnitf hry samotné, tedy bez odkazu na mozné
ritudly pfechodu apod.

59 Bierl (1994), s. 85. Kurziva doplnéna. Bohuzel jinak nez jako exces nejsem s to nahlizet Bierlovo vplétani
modelu iniciace do Alkéstidy (pozn. 48 na s. 154-5). Jesté bychom snad v nejobecnéjsi roviné mohli pfipustit,
ze ,Alkéstis a Admétos jsou soucasné zasvéceni do mystéria lasky a svatby”. Ovsem Ze jsou spojeni
»specifickou obéti vlasti”, a Ze tedy v Admétové ustfizeni vlast jakoZto znameni smutku ,je obétni ritual
znovu prekryvan znakem iniciace”, je pfeci jen pravé za vlasy pfitazené.
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nabizeji napfiklad Lévi-Strauss a Eliade. V nasem pfipadé se vSak situace komplikuje tim, ze
se setkdvame suméleckym posunem (a tedy transformaci) pfipadného schématu. Tim
padem je rozsifena i vySe polozend otazka a my se miizeme ptat, jestli se jedna o schéma,
které je jako takové autorem rozpozndno a nasledné pouzito jako vyznamotvorny prvek
(nejen) pfi stavbé tragédie, a my jsme opét sto rozpoznat tuto dvoji pozici. Stejné jako
v pripadé literarnich interpretaci se automaticky predpoklada autorska intence. Bierl o tomto
nejprve mlci, aby konecné zaznélo: ,Basnik nejen jednoduse aplikuje vzorec. Uméleckym
zplisobem v jedné hie propletl muZskou a Zenskou iniciaci.”>" Ziistdva vsak stéle nejasné, co
je minéno tim mytem, tim materidlem pro tragicky déj, ve kterém toto schéma preziva. O
jaky segment z Aischylova nebo Euripidova vybéru se jednd? Jde napiiklad o segment
,Ifigenie je obétovana” nebo ,Orestés zabiji matku”, piipadné o oboji? Pokud navic pochazi
inspirace pro pfemisténi Ifigenie do Tauridy z Hérodota a nikoli z Kyprif a star$i tradice, coz
osobné povazuji za pravdépodobnéjsi, je tedy i v této zpravé (Euripidem) rozpoznano
ritudlni schéma, anebo je naopak rozpoznana moznost doplnéni ritudlniho schématu do této
hérodotovské mimochodem zpravy? Modeluje toto schéma Euripidovu invenci ,Orestés
pluje do Tauridy pro sosku bohyné” (tj. v téchto interpretacich: ,Orestés jako eféb
podstupuje iniciaci cestou do Tauridy”), kterd je ddna moznostmi mytu a pouZzitim
gramatiky mytu? Nebo konecné modeluje na zdkladé tohoto schématu Euripidés cely déj?
Takové jednoduché otdzky se automaticky nabizeji, avSak ve studiich ritualni textury se o
nich vétsinou mléi. Cely tento soubor otdzek lze pfitom navic protdhnout jesté smérem
k obecenstvu. Napfiklad Tzanetou, podobné jako pied ni Sourvinou-Inwood, je presvédcena,
ze prave vzhledem k obecenstvu by méla byt provadéna ,analyza ritudlnich motivii a vzorcti
a jejich symbolismu v dramatu”.” Stakovym programem Ize jisté souhlasit, pokud
obecenstvo funguje i jako urcity korektiv nasi imaginace. Problém se vsak nezfidka ukryva
v oné pohodIné shodé, kdy obecenstvo rozpoznava stejné vzorce a stejny symbolismus jako
moderni interpreti: ,Kdyz vezmeme v potaz arktein a obeznamenost divaki slokalnimi
attickymi kulty, ziskdme novy vhled do zptsobu, jakym ritudl sméfuje déj a ovliviiuje divickou
interpretaci nové kultické identity protagonistii.”>> Tzanetou, jak vidime, zaroveri odpovida na

jednu zvyse polozenych otdzek a tato odpovéd (,Tvrdim, 7e dramaticky d&j Ifigenie

5% Bierl (1994), s. 93-4.
551 Tzanetou (1999-2000), s. 199.
%2 Tzanetou (1999-2000), s. 199-200. Kurziva doplnéna.
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v Tauridé se odviji ve shodé se zakladni ritudlni sekvenci, kterd evokuje arkteia.”>>

) se stava
hlavni tezi jeji studie. Mtizeme ¥ici, ze Tzanetou dostala cili, ktery si vytkla, ale vSe ostatni se
z toho schématu jaksi vytratilo.

Neni pfili§ obtizné rozpoznat, odkud se bere tato pfechodova a iniciacni jistota v nékterych
ritualistickych interpretacich IT, ¢ijak tento pfistup oznacime. Jak bylo ukdzano uz v analyze
prologu, predstavivost interprett je znovu a znovu zpétné sméfovana samym zavérem [T,
tedy aitiologii. Pfes sofistikovanost jednotlivych interpretaci mam za to, ze mechanismus
utvarejici takovy interpretacni model funguje v podstaté jednoduse: ona nestastna zminka o
Braurénu vede k preznadeni postavy Ifigenie na zdkladé arkteia. Sofistikovanost je pak
rozehrdna ve zpusobu, jakym jsou nalezeny ,morfologické podobnosti” mezi arkteia a
pitbéhem Ifigenie, ¢imz je do znaéné miry prevracen jednoduchy fetézec Braurdén — arkteia
— [figenia. Pfes postavu Ifigenie je pak preznaden i Orestés, se kterym je, nutno Fici,
mnohem méné prace, protoze jeho cesta a cil (ziskani sosky) pfipomina mladého eféba, ktery
putuje mimo bézny ramec komunity. Jakasi pfechodova a inicia¢ni symetrie je jen podtrzena
tim, Ze také Ifigenie se nachazi mimo béZny rdmec. Ritudl, ktery mé4 Orestés po svém navratu
ustavit, tedy fiznuti do krku (v. 1460), mtize evokovat, a¢ nikde jinde nedolozen, chlapecké
iniciace, a funguje tedy jako urcity bonus. Pfitom skuteénost, Ze Ifigenie Zadny inicia¢ni
prechod nedokonci, témto interpretacnim modeltiim neptekazi, protoze ,spodni vzorec
arkteia pokracuje a dale definuje dramaticky popis ritualni cesty Ifigenie bez ohledu na to, Ze
jeji iniciace selhala”.”** Ostatné v tomto bodé bychom se mohli jako Bradley vydat mimo
ramec dany hrou a ptat se, zda viibec mizeme chapat Aulidu jako prvni bod v fadé
naruenych pfechodt a iniciaci Ifigenie nebo jako naruseni, které ma vést k jakémusi super-
piechodu. Ifigenie, povoland do Aulidy pod zaminkou svatby, nutné uZ musela byt
takfikajic ,holka na vdavani”, cili ve zcela jiném stadiu, nezZ mladé medvédice v Braurénu.
V literarni & divadelni interpretaci postavy Ifigenie (nebo viibec IT) nehraje takovy
bradleyovsky vylet zadnou roli. Mél by vsak hrat roli v rekonstrukci a pouzivani ritudlni

logiky.

53 Tzanetou (1999-2000), s. 200.
54 Tzanetou (1999-2000), s. 204, srov. téz s. 201 a 207-8.
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Protoze mé schopnosti rozpoznat zrcadleni ritudlnich vzorci a schémat nejsou bohaté,*>

nezbyva mi nez souhlasit s Kyriakou, ktera fika, ze 1) ritualy, které jsou ustaveny ex machina,
vagni podobnosti mezi Orestovou misi a predevsim p¥ibéhem ffigenie na jedné strané a
iniciacni zkuSenosti na strané druhé, nepfispivaji k dramatickému efektu hry, a jsou tak
pravdépodobné ndhodné.”>** Mtzeme navic dodat, Ze nékteré efekty jsou p¥imo zakryvany.
Pokud budeme naptiklad Aulidu chapat jako modelovou situaci skoro-obéti a naruseného
prechodu, stane se z ni jakysi staticky obraz, z néhoz je v podstaté vylucovana perspektiva
ffigenie. Pro ffigenii vSak Aulida neni modelovou situaci, ale aktem, ke kterému se znovu a
znovu vraci a nemuze jej pochopit. Na nékterych mistech pak o sobé mluvi jako o obétiné (v.
211: oddayov, 212: Oop'), jinde pouziva vyrazivo evokujici dokonanou obét (v. 770) nebo
toto vyrazivo kombinuje s dovétkem ,jak si on/oni mysli” (v. 8, 176-7), ¢imz navic vnasi
perspektivu obétnikd, z jejichz pohledu byla obét prosté vykonana. Dynamicnost takovych
obrazli a protinani perspektiv je vSak zatlacena do pozadi, pokud sledujeme jen jakousi
trajektorii ritualniho schématu, kterou Ifigenie napliije.

Cilem samoziejmé neni odmitnou nebo banalizovat veskeré ritualistické analyzy IT, nybrz
jen poukdazat na urcitou schemati¢nost, do které mohou upadat. Ostatné jak uz bylo
dostatecné patrné, s ritualistickymi interpretacemi je zde sdilen zasadni ddraz na vylouceni,
odsunuti mimo béZzny rdmec a na izolovanost Tauridy. Rozdil tkvi v tom, Ze tyto aspekty IT
nespojuji s iniciaci nebo pfechodem hlavnich postav. I kdyz mtize byt samoziejmé
namitnuto, Ze se nejednd o nic vic, nez o jinou interpretacni preferenci, nasledujici c¢ast
jednoduse nasviti hlavni postavy zjiného thlu, nez jaky zdtraziuji vyklady ritudlnich

schémat.

3. 3. 3. Skladani minulosti

Uplné prvni kontakt sourozencti je velice kratce (v. 467-471) nesen diive deklarovanym

rozhodnutim Ifigenie, Ze pfenese sviij vztek ze vzdalenych postav (Helena, Meneldos) na

%5 Nejsem napftiklad s to, narozdil od Bierla (1994), s. 93, chdpat Pylada jako ,efébického druha a soucasné
apollinskou ndhradu na zemi, ktery pomaha Orestovi piekonat pochyby a nasledovat pokyny boha
iniciace”.

%6 Kyriakou (2006), s. 28.
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pravé zajaté neznamé Reky (v. 350). Tento marny pokus je hezky vyjadien jakoby
nezucastnénymi (cela pasaz je uvedena castici eiév-) ritudlnimi instrukcemi stran nové obéti,
které Ifigenie rozddva ze své nadiazené pozice knézky. Po téchto péti versich vSak hned
nasleduje e a Ifigenie jednoduse ztraci (sebe)kontrolu knézky. I v takto kratké pasazi hraje
scénické hledisko dileZitou roli. Je totiz otdzkou, jak Ifigenie tyto instrukce pronasi. Pokud
sbor funguje jako jeji oci (ve v. 456 sbor ohlasuje prichod sluzebniki a spoutanych cizinctt) a
ona pronasi instrukce napiiklad otocena zady nebo bokem knové obéti (bud zcela zady
k nové prichozim, anebo oslovuje jen sluzebniky), je vtom piipadé jesté vice podtrzena
marnost jeji snahy o tvrdost: stac¢i prvni pfimy pohled, aby zaznélo ¢ev, aby se zdsadné
zménila jeji dikce. a bylo tak zjevné, Ze Ifigenie neptekrodi stin té Ifigenie, ktera ,naiikd nad
osudem zkrvavenych cizinc” (v. 225-6, srov. vySe s. 109 a pozn. 378).** Po zab&dovéni
(nebo snad povzdechnuti), které ji obrazné vraci ji samotné, nasleduje ono jiz jednou
zminéné dvojversi, které napind dramatickou ironii na samu mez snesitelnosti (v. 472-3).
Avsak ze zpétného pohledu a po vstfebani této ironické davky je patrné, Ze vlibec prvni
slova, jez Ifigenie adresuje Orestovi s Pyladem, jsou vlastné $ikovné zvolena: ,Kdo asi je
matka, kterd vas zrodila (1) tekovo' Vuacg), / otec a sestra, jestli je néjaka?” Na cisté textové
urovni analyzy bychom nemohli chtit lepsi pofadi, a to i tehdy, odpustime-li si
psychologizujici otazku, jak se asi takové poradi Orestovi poslouchd. Jako tplné prvni je
jmenovana matka, ktera je zvyraznéna tim, Ze je v samostatném versi a narozdil od Oresteie je
u ni podtrzena role rodic¢ky.” Otec a sestra jsou vedle sebe vjednom versi, kam také,
vzhledem k tomu, co dosud zaznélo, symbolicky patti. Ifigenie pokracuje a dalsi diiraz
modelovany jeji perspektivou se presouva na domnélou sestru, ktera bude zbavena

sourozencti podobné, jako je ona zbavena Oresta. Avsak za onou prvoplanovou ironii, ktera

57 Wolf (1992), s. 317 si zajimavé vS§ima, Ze uz pfenos viny na Helenu a Menelda predstavuje vyznamné
potlaceni mnohem p¥iméjéiho ptivodce nestésti [figenie, totiZ otce.

5% Jen pod ¢arou lze doplnit, Ze tato kratkd pasaz, zejména pak verSe 468-9, kdy Ifigenie déva piikaz
k sejmuti pout cizincim, protoze uZ jsou zasvéceni (iegot), dava zajimavy smysl i vramci jednoho
konkrétniho ritudlniho konceptu. V duchu Meuliho a Burkerta bychom mohli fici, Ze je pfed nami piimo
inscenovana , komedie nevinnosti” (Unschuldskomddie). Timto Meuliho konceptem, ktery zpopularizoval
Burkert, se v podstaté fika, Ze clovék (tj. obétujici) pfi obéti zakryva sviij pocit viny ze zabijeni tim, Ze je
predstirdna (¢i vnucovana) dobrovolnost aktu obéti na strané obétovaného zvifete (srov. Burkert [1966], s.
106-7). At uz si o tomto konceptu myslime cokoli (ke struénému vymezeni problematickych bodt srov.
Novotny [2001], s. 64-6), mam za to, Ze v tragédii se k nému dostdvame nejbliZe pravé na tomto misté.

59 Srov. A. Eu. (658-60): oUk €0l pntno 1) kekANUEVT TéKVOL / ToKEVS, TEOPOG D¢ KOUATOS VEOTTIOQOV.
Pfepsani ,skandalniho ,védeckého’ argumentu”, ktery po téchto versich v Eumeniddch pokracuje, stopuje
v IT Zeitlin (2005, citace ze s. 199-200), ale na jinych mistech a jinym zptisobem, nez je uvedeno zde.
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se vyCerpava jednoduse pritomnosti bratra a sestry a odpovida na otazku ,kdo?”, je patrna
ironie na dalsi drovni: Uz zde jsou vytyceny zdkladni narativni ¢lanky, které mohou byt
spojeny jen skrze postavy nachdzejici se zrovna na scéné. Zaroven uz samotna forma otazky,
tedy volba prvki a jejich pofadi, odhaluje hledisko (point of view) postavy. Ze se tak nestava
naposledy, uvidime jesté dale.

Kyriakou vystizné charakterizuje fﬁgenii a Oresta, kdyz fikd, Ze ,jako vSichni tragict
hrdinové jsou bytostmi své minulosti. {figenie je traumatizovana obéti v Aulidé a Orestés

#3560 Nebudeme vsak

trpi fyzicky i psychicky nasledkem prondsledovani Erinyemi.
pokracovat podobné jako Kyriakou popisem , vznesenosti charakteru” obou sourozencti ani
nebudeme hledat doklady toho, Ze nejsou moralné naruseni. V nasledujicim se spiSe
zaméfime na skladani fragmentti oné minulosti.

Timto zptisobem, ackoli se samozfejmé jedna jen o jeden z moznych interpretacnich diiraza,
muze byt nahlizena dlouhd scéna vedouci kanagnérisi. Gradujici skladani minulosti, k
némuz samoziejmé patfi stfidani perspektivy na obou stranach mluvéich, v podstaté
znamend skladani jednoho pribéhu. Kazdy ze sourozencti, obrazné feceno, drzi jeden konec
(spole¢ného) piibéhu a pro oba je zdroven cast, kterou drzi, jiz definitivni a uzavfena.
[figenie uz nechova nadéji v rodinny oikos, protoZe si ho cele (v $irsim smyslu oznadeni, tedy
rovnéz oikos jako genos) projikovala do Oresta (v. 153-5: 0Adpav 0Adpav: / ovk elo" oikot
niatoiot / olpot <por> Gpoovdog yévva). Z nadhledu miizeme fici, Ze tato projekce, ktera je
vlastné modelovéna spiSe postavou Elektry, neZ aby vyplyvala z postavy Ifigenie, ptisobi
ponékud uméle. Zda se vsak, Ze Euripidés pouziva tento , pfesun” jedné postavy do druhé
pravé pro vyjadfeni definitivnosti. Orestiv (pfi)béh v tomto bodé kondi jednoduse proto, Ze
vi, jakd je v Tauridé obétni praxe (v. 490-1).

Je tfeba jen stru¢né upozornit, ze ackoli se zde hovofi o sklddani minulosti, a tedy v podstaté
urcitého pribéhu (v Sirsi perspektivé snad mizeme mluvit o spojovani mytu), nepovazuji za
nutné vnaset do popisu podobnych scén koncept metamytologie, jak to vidime napiiklad u
Wrighta.”®' Zaprvé uZ jeho zdkladni definice ukazuje, Ze metamytologii vjeho podani

bychom mohli bez vétsich problémti nalézt i mimo escape tragédie, ackoli Wright se tak

50 Kyriakou (2006), s. 10.
%1 Wright (2005), s. 133-157.

164



nedomniva.” Zadruhé ukazuje jeho vymezeni dalsi tiskali hlavni metamytologické situace,
ktera se mimo jiné pfimo tyka IT. Podle Wrighta se jedna o pripady, kdy , se postavy zminuji
o svych vlastnich Zivotech a ,soucasnych’ udalostech zptisobem, ktery naznacuje, ze tyto jsou
jiz znamy jako ,mytus’ nebo  historie’. Postavy a udalosti jsou popisovany jako ,slavné’...
Odkazy tohoto druhu jsou zardZejici a nepfirozené, at uz jsou nahliZeny z jakékoli strany. Stézi
zapadaji do fikéni situace, v které jsou prondseny, protoze... udalosti, na které odkazuji, jesté
nenabyly tento druh mytického nebo quasi-mytického statutu v pfedpokladané dobé, do
které je hra zasazena.”’” Pomineme, Ze Wright vi, kdy ,uddlosti” nabyvaji (quasi)myticky
statut, ale naopak nevi, Ze vtom pfipadé by nékteré promluvy v Tréjankich mély pfimo
extrametamytologicky statut (napf. v. 1242-5 a uz dfive v. 394-9), a tézko fici, jaky metastatus
by vtom pifipadé méla naptiklad tvodni stichomythie mezi Iénem a Kretsou. Zakladni
problém tkvi ve zde zvyraznénych castech definice: Hlavni metamytologicka situace je jako
metamytologicka definovdna proto, ze se to Wrightovi tak jevi, zZe jemu pfipada zardZejici,
nepfirozend a stézi zapadajici do fikcni situace. Vymezeni této situace je tak tvofeno na zakladé
uz urdité interpretacni preference. Zdtiraziiovani metatirovné, je-li pfehnané, mtize nakonec
vést k podobnym vysledkiim, jako premrsténé ritualistické cteni: postavy nebo cokoli,
k ¢emu se zrovna vztahujeme, se velmi snadno ztraci; v tomto pfipadé nikoli za néjakym
ritualnim schématem, ale za svoji vlastni fikénosti.”** A&koli celou fadu momentti scény mezi
[figenii a Orestem sjednocuje tfeti strana, at uz divak nebo ¢tenaf, nenf dtivod to oznacovat
za metamytologii. Skutec¢nost, Ze nékteré vypovédi pfesahuji obé postavy, jest€ nutné

neznamena, zZe nevychdzeji z fikéni situace.

52 Wright (2005) podava zakladni definici na s. 135: ,[Jedna se o] typ diskursu, ktery vyvstava, kdyz
mytické postavy mluvi samy o sobé a o svych vlastnich mytech nebo kdyz jsou myty i jinak prezentovany
promyslenym a sebevédomym zptisobem; je to typ diskursu, ktery se zda byt zamyslen ke zvyraznéni
fikénosti mytu stejné jako k signalizovani, Ze mytus je diskutovan jakoZto mytus.”

563 Wright (2005), s. 136. (Kurziva doplnéna)

5+ K Wrightovi se napadné blizi Torrance (2010) a celou metatiroven posunuje jesté o néco dale. Na s. 229
piSe o vyskytu slova myjthos ve versich 900, 1049, 1078, 1293, 1442 v IT: ,, Kazdé z téchto pouziti se vztahuje
na necekané rozuzleni dramatu. Zda se proto jasné, ze mijthos ve vsech téchto pripadech implikuje spise
[ikci’ nez jasnou ,fe¢. Termin mythos ptisobi jako pfipominka, Ze vlastni existence dramatu je fikénim
konstruktem.” Zaprvé viibec nechapu strukturu argumentu, jak rozuzleni (dénouement) implikuje ,jasné”
tento sémanticky odstin slova mythos a jak ten pfipomina na metatrovni fikéni konstrukt. Zadruhé zrejmé
viibec nerozumim tomu, jak Torrance chape slovo ,fiction”. Zatfeti mista, kterd Torrance uvadi (s
pfimhoufenim obou oc¢i vyjma v. 1049), se tomuto metacteni prosté vzpiraji. Napt. v. 1078, ,Kéz ziskas
uzitek z [téchto] slov (6vaioBe nvOwv)...”, prichazi po oné prosebnické scéné ffigenie (srov. vyse s. 119-20)
a po ujisténi sboru (v. 1076-7): ,Pokud jde o mé, udrzim v tajnosti vSechno, / o co zadas, Zeus je mi
svédkem.” ,,Zdd se proto jasné”, ze zde myjthos naopak implikuje ,jasnou fec¢” (straightforward speech), nikoli
fikci, a uz viibec neni shifterem k nasviceni dramatu jako fikéniho konstruktu.
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Aktivita je zcela pochopitelné na strané Ifigenie. Ona drzi, alespori na prvni pohled,

pomyslny krats$i konec spole¢ného p¥ibéhu a vSe pro ni skonéilo Aulidou.”

Avsak stejné
tak ona skoncila pro svét vné sbihajicich se skal. Jak se sama v této stichomythii dozvi, neni o
ni zadna fe¢, Zadny logos, ,krom toho, Ze zemfela a nevidi uz svétlo dne” (Ifigenie v. 563: ti

0¢; odayelong Ouyatpog £otL tic Aoyog; Orestés v 564: ovdeic ye, mMANV Oavovoav ovy

60av ddog.). Ifigenie je tak v podstaté vyloudena (nebo snad vytésnéna) i z feci o Tréji, o
které je narozdil od ffigenie ,fec¢ vsude” (v. 517: amavtaxov Adyog). Z této feci dolehlo do
Tauridy jen to, e Tréja padla, ale ani to nent jisté, prosté se to jen Fika (If. v. 519: paoiv). Od
chvile, kdy se dozvi o Orestové ptivodu z Argu (v. 508-9), uz pro Ifigenii neni nijak dtleZité
zjistit jeho jméno a pfijme naopak hru na skryvani jména. To jisté neni nijak piekvapivé, u
obou je toto skryvani ostatné primarné motivovano dramaturgickym planem. Prekvapivé
ovsem je, Ze se ve svych otazkach zpocatku nezaméfuje na samotny Argos. Nejprve se tudiz
zd4, Ze pro Ifigenii je nejdtileZitéjsi slozit obraz Trdje, nebo lépe feceno slozit pokracovani
Tréje. Z Orestovy perspektivy tak ale Ifigenie spojuje ve svych otdzkich dohromady piilis
mnoho véci soucasné (v. 528; zde je pritom lhostejno, budeme-li tento vers chapat jako vyraz
Orestovy otravenosti nebo naopak ptekvapeni, ¢i prosté jako konstatovani).”® Ifigenie se
vSak nepta na vSechno a za jejimi otdzkami je velice brzy zfejma jasna linie. Nejedna se ji o
vootog Axawwv jako takovy, ackoli to tak nejprve formuluje (v. 527), ale jen o navrat
nékterych, tedy téch, ktefi jsou, stejné jako Helena v tipIné prvni otdzce Ifigenie (v. 521), tizce
spojenti s jeji minulosti, s jejim pfibéhem: Helena — Kalchas — Odysseus — Achillés, takova
je sekvence otazek, a tedy i linie jejiho zdjmu. Ackoli se jedna v podstaté jen o nékolik malo
versu (v. 517-38), zajimavé jsou predevsim tim, ze Euripidés podrzel hledisko kazdé
z postav, takze v jednotlivych jmenovanych na sebe narazi odlisnd znalost minulosti,
respektive Sirstho kontextu dosud nespojeného ptibéhu. V pfipadé Heleny (v. 521-26) se
hodnoceni obou postav, a¢ z rtiznych dtvodd, shoduje a mohli bychom fici, Ze Helena
predchdzi ostatni jmenované, protoze je zaroven prosttedkem k budovani vzajemnych
sympatii. Ve vztahu ke Kalchantovi je Orestés indiferentni, nenavidéného Odyssea na jeho

obhajobu zasazuje do $irsi kontextu, ktery ma smysl spise vzhledem divakiim ne k Ifigenii.

%5 Tento dtliraz, ktery zde uz nékolikrat zaznél, shrnuje hezky i Zeitlin (2005), s. 210.

56 Tento v. 458 (wg mavO' &nal& pe ocvAAafovo’ aviotogeis.) uvadi Cropp (2000) scénickou poznamkou
,surprised” a preklada ,How you pull everything together in your questions”. Otravnost dotazovani
zminuje pro zménu Kyriakou (2006) ad 527-8 a vidi ji ve spojeni mdvO' &ma&.
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V obou pripadech se vSak Orestés stava tim, kdo sice znd minulost, ale sleduje detaily, které
ji tvofi, jen skrze jednu linii, skrze své hledisko. Vétsi problém nastava v pripadé Achilla (o
kterého zde vlastné ani tak nejde, obé postavy jsou k nému v podstaté indiferentni), a to
kvtli Orestové dvojznacné a lehce absurdni poznamce, ze je mrtev, a marna tedy byla jeho
svatba v Aulidé (v. 538). Tuto poznamku lze jednoduse vysvétlit jako selhani Euripida, ktery
nenasel lepsi zptisob, jak zde zapojit Aulidu a navazat reakci Ifigenie, jez pravé touto svou
reakci poprvé probouzi Orestliv zdjem o svou identitu. Takové vysvétleni je sice
nejekonomictéjsi, ale nezohlednuje, Ze i (moznd) autorskd selhdni vytvareji urcity
interpretacni potencidl. V tomto pfipad€, odhlédneme-li od Spatné naroubovaného spoje, je
mozné nahlizet Orestovu repliku jako zamérné potlaceni urcitych temnych moment
minulosti, jako snahu o vytésnéni, ktera se diky Ifigenii nezdati. Z dal$tho priibéhu IT je totiz
jasné, ze Orestés dobfe vi, v ¢em spocivala svatba v Aulidé.

Skladani fragmentti je koneéné presunuto na samotné Atreovce (v. 543-71) a tato Cast je plné
vmoci Oresta. Odhalena sekvence vlastné neni zvlast zajimava (pro Ifigenii oviem
samoziejmé ano): Je mrtev Agamemnon, je mrtva Klytaiméstra, Zije Orestés, ktery ji zabil,
Zije Elektra a o Ifigenii se nemluvi. Jedné se o gradaci dosavadniho skladani, ktera zaroven
zpétné odlivodnuje, pro¢ se zacalo Helenou a Trdjou. Zajimavé je vSak opét podrzeni
hlediska. Na strané Ifigenie nejprve spociva vjakémsi zvladtnim zdrahani se vyslovit
Agamemnonovo jméno, takze se na néj pta jednoduse jako na vidce vojska, kterého ostatni
zvou Stastnym (v. 543). Orestova replika (,ten, kterého zndm, mezi Stastné nepatii”), ji
nicméné priméje k upfesnéni, které vsak stdle nese jisty prvek distance, i kdyz jméno

explicitné zazni (v. 545: Atoéwg €Aéyeto O Tc Ayapéuvov aval.). V pripadé Oresta je

nechut pokracovat v takto zacilené feci (v. 546: ameAOe Ttov Adyov tovTOoU; V. 554: Tavoal
vuv 1on und' épwtronic mépa) zjevna a pochopitelnd. I u néj je viak patrna snaha vyhnout
se jménu, byt se jedna o jméno jiné, totiz Klytaimést¥ino. Narozdil od Ifigenie matku
skutecné nejmenuje, oznacuje ji prosté jako zenu, pfipadné jen zdjmenem. Pravé ve versi,
ve kterém tak ¢ini (v. 552), a hned v nasledné reakci Ifigenie se ukazuje rozdil obou hledisek i
jejich presah: Orestovo hledisko je stdle fizeno otcem, otec zemfel straSnym zplisobem
(dewvag), rukou své Zeny, jako na porazce (odayeic). Ifigenie, ktera pfitom vi, co obnasi
takova porazka, tuto perspektivu rozsifuje svou bezprostfedni reakci: ,Jsou hodni proudu

slz jak ta, co zabila, tak ten, co zemfel” (v. 553). Jedna se presné o ten moment, kdy hledisko
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postavy, které motivuje vypovéd, zaroven v SirSim ramci vypovéd presahuje a v nasem
pripadé spojuje oba zatim oddélené konce spolecného piibéhu. Je tfeba pfipomenout, Ze
tento vers zazniva jesté predtim, neZ se Ifigenie dozvi o smrti Klytaiméstry rukou Oresta, ale
pravé tento vers pusobi vSemi sméry této rodiny a spojuje vSechny zabijejici a zabijené, takze
vSichni se néjak stavaji hodni slz. Nasledné hodnoceni Orestova matkovrazedného ¢inu z tst
Ifigenie pomoci terminti oznadujicich $patnost a spravnost (v. 559 dosl.: ,Béda! Jak dobte
vykonal Spatnou spravnost” [kakov dikatov]) uz takovou sifi neobsahne, uz se vaze jen na
jeden ¢in.

Zajem jedné postavy o druhou se v priibéhu této casti presouva. Zatimco Oresta nejdiive
viibec nezajimalo, s kym mluvi, a naopak Ifigenie (marné) chtéla zjistit jeho jméno, je tento
vztah v pribéhu pfevracen: Orestés se pfimo tdze dvakrat, jednou v souvislosti s reakci
Ifigenie na Aulidu (v. 540: tic &l 700'), podruhé na smrt Agamemnona (v. 550). Naopak
[figenii uZ nezajima, skym mluvi, a Orestés (resp. Pyladés) se stava prostfedkem k
pokradovani jejtho pfibéhu.””” Posunulo se tak i zdani definitivnosti na obou stranach.
Zatimco Ifigenie ziskdva nadéjina pokradovani, Orestés vidi v dosavadnim priibéhu
potvrzeni pochybnosti, které ho dostihly v prologu (zejm. 77-8, srov. vyse kap. 3. 1. 5. 2).
Nyni tedy s jistotou interpretuje (v. 711-15) Apollénovu véstbu jako obelhdni a trik, kterym
btih jednoduse dostal Oresta co nejdal od Recka, aby skryl sviij stud za predchozi véstby. ™
Toto je interpretaéni jistota, kterou Orestés ziskava, zatimco Ifigenie ji ve vztahu ke sntim
ztratila (v. 569). Avsak v pfechodu mezi jednotlivymi ¢astmi vedoucimi k rozpoznani se opét
ukazuje jesté néco navic. PodrZen je pravé probuzeny zajem o Ifigenii a Orestovo hledisko,
které se uplatiiuje ve zpiisobu, jakym znovu podava otazky Ifigenie z predchozi ¢asti. Ve
chvili, kdy ztistavaji na scéné Orestés, Pyladés a tichy sbor, se prvni otazka sméfovana na
Pylada tyka Ifigenie (v. 660: tic éotiv 1) veavic) a hned vzapéti vidime shrnuti na Orestiiv

zpusob: ,,... ptala se nds na strasti pfed Trdjou, / navrat Achdjii, na moudrého vykladace

ptacich znameni / Kalchanta, na Achillovo jméno.” A Orestés stejné sméle pokracuje: , A

nebohého / Agamemnona jak litovala a mé se vyptavala i / na [jeho] zenu a déti...” (v. 661-

57 Jisté, Ifigenie ocetiuje, Ze chce Orestés podstoupit smrt misto Pylada, a slibuje mu ritual tlitby na hrobé
(v. 631-5). Vzhledem ke tfeti strané (divaci, ¢tenati) se zde ukazuje opét jednoducha ironie, protoze Ifigenie
slibuje ritudlni ikkony osobé€, pro kterou je jiz vykonala v parodu.

58 Za pozornost stoji Simacktv (1895) hezky preklad v. 714-5: ,Ja jemu svéfil se a poslech’ jeho slov / a
matku zabil — a hle! za to hynu sam” (@t mavt' éyw dovg taua kat mewobelg Adyols, / PNTéoa KATaKTAG
avTOG avtamoAAvual).
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665: dvree0' Nuac tovg T v TAlwt movoug / véotov T Axatwv tov T' €v olwvoic gohov /

KaAxavt' AxiAAéwe T dvoua, kat 1ov &OAov / Ayauéuvov' g ko' dvnowta té pe /
yuvaika nadag T'.). VSechno spatn€, mohli bychom fici, resp. vSechno trosku, ale podstatné
jinak. V prvnich dvou bodech (strasti pted Tréjou, navrat Rektl) se uplatiiuje Orestovo
doplnéni, které vSak pfimo nezaznélo. Podstatnéjsi jsou vSak podtrzené body, protoze v nich
hraje roli ¢4stecné, ale dulezité vyloudeni hlediska Ifigenie, svym zptisobem manipulace. Pro
Ifigenii Kalchas jisté neni moudry ve vztahu k ptaéim znamenim a rozhodné nelitovala
jenom Agamemnona, jak bylo ukdzano vyse. Zajimavy je i zptisob, jakym Orestés odkazuje
na Klytaiméstru. Stejné jako ve stichomythii o ni s Ifigenii mluvi jen jako o Zené, a to bez
blizsiho (byt jen zdjmenného)urceni. Vedle sebe je tak v jednom versi postavena dvojice Zena

— déti, nikoli tfeba matka — déti.’®”

Je mozné tuto nekonzistentnost s pfedchozim opét pripsat
Euripidovi? Jisté by to bylo mozné. Argumentem by naptiklad mohlo byt, Ze v divadle se to
stejné nepostfehne a Euripidés pieci psal pro divadlo. I pfesto se domnivam, ze tak ocividné
jiny pohled na problematickd mista minulosti zde pfedstavuje promysleny tah a znovu
ukazuje, zjakych perspektiv ke skladani minulosti jednotlivé postavy pfistupuji. Na tomto
misté po Orestovych otazkach stran Ifigenie a modelovani jejich otazek vstupuje do hry jesté
treti hledisko, tedy Pyladés, a ptisobi zde jako zdamérné rusivy prvek, ktery ma celou véc
odvést jinym smérem. Jeho vysvétleni, Ze utrpeni kral (v. 670: Paociréwv maOquata) znaji
vSichni, kdo jim vénovali sviij zdjem, ma praveé jen zménit téma. Jednani, které pfed Pyladem
probéhlo, jasné ukazalo, ze tomu tak neni, pfipadné Ze oba ptatelé maji v Tauridé co
docinéni s jinym, specifickym pfipadem. Pyladovi vSak jde pfedevsim o jiny pfibéh, jde mu
o zpusob, jak bude pokracovat jeho vlastni, boji se poveésti, kterou ziska jako prezivsi, ze
bude povazovan za zradce a zbabélce (v. 674-86).

Mitizeme se konec¢né obratit k findlni scéné rozpoznani. Nebudou zde vSak analyzovany
nastroje, které maji postavy k rozpoznani dovést. Ostatné dopis ocenil uz Aristotelés (Poet.

xvi, 1455a18) a vizualni efekt této scény neunikl ani mali¥am.”” Findle této scény (v. 769-804)

ma v sobé i urcity komicky nadech: negramotna Ifigenie drzi v ruce desticky, snazi se presné

59 Ve v. 552, ktery jsme vidéli vySe, podava Orestés smrt Agamemnona nasledovné: detvac yoo £x
yuvaikog olxetat opayeic. Jisté neni problém doplnit, o jakou Zenu se jednd. Nicméné s trochou smyslu
pro absurditu by bylo mozné tento a nasledujici verse (553-6), tak jak stoji a bézi, interpretovat i jinym
zptisobem, neZ jaky byl naznaden vyse. V tom piipadé by Ifigenie nevédéla, o jakou zenu se jednd, a cely
pribéh by se vlastné rozpojil. Toto zde uvadim jen jako zajimavost, kterou nam text na chvili umoziuje.
Ekonomictéjsi je ale uplatriovani Orestova hlediska, potlacovani jména nebo bliZsi specifikace.

570 Dvé nejznaméjsi zobrazent Ifigenie drZici dopis uvadi naptiklad Huddilston (1898), s. 132 a 135.

169



reprodukovat jejich obsah a do toho je prerusovana Orestem, kterého okfikuje, aby nerusil
(v. 773). Pyladés nasledné prebira desticky a pfedava je Orestovi, ktery je s radosti pfijima,
snaZ{ se obejmout Ifigenii a ta se tomu brani. Jednd se o podobé humorny moment, jako kdyz
se Xuathos snazi obejmout I6na, pfidemz z pohledu Ifigenie se jedna o stejné absurdni
pocinani jako v Iénové pfipadé. V intencich vySe nastavené interpretace si vSak vSimneme
jiného rozméru. Verse 769-82 ukazuji efekini davkovani podstatnych informaci. Pfitom jiz
zminéné prerusovani ze strany Oresta v sobé kombinuje jak zdafily nastroj k oddaleni finalni
informace, tak zaroven pfirozenou reakci vyplyvajici z charakteru postavy samotné. Ve versi
769 je zminén Orestés jakozto adresat desticek, vzhledem k efektu je vSak podstatné, ze
v nasledujicich dvou versich o sobé Ifigenie mluvi jako o zabité (piipadné obétované) a
zaroven zijici. Vysvétleni toho, jak je to mozné, je pfitom odsunuto az do versa 783-86, takze
tento dopis posila Ifigenie Zijici a zaroveri obétovana pro ty v Argu dokonce mrtvé (v. 770-1:
‘H v AVAWLL opayelo’ émiotéAdel tdde / Lwo' TdPryévela, Tolg ekel d' oL Lwo' étt). Efekt této
kratké casti nemusime dlouze hledat, protoze ho plné vyjadfuje Orestés: ,Co mam fFict,
Pylade? Kde jsme se to vlastné ocitli?” (v. 777). Na kratkou chvili znamena nijak
nevysvétlené, ale o to dliraznéjsi pfepsani jednoho bodu v minulosti celkové znejisténi
dosavadniho (pfi)béhu a také znejisténi orientace v ném. Jak uz bylo feceno v souvislosti s
prologem (kap. 3. 1. 1., s. 74), Orestés s Pyladem jsou ¢astecné v pozici divakd, ktefi netusili,
odkud k nim Ifigenie promlouva. Divaci v8ak narozdil od téchto dvou postav védéli, kde
sami jsou. Na stejné kratkou chvili mtize Taurida ptisobit jako zvlastni odraz podsvéti.
Orestés sice zlistava zmateny (v. 795: éxkmemAnyuévog), nicméné vysvétleni udalosti
v Aulidé ho preci jen, obrazné feceno, vraci na zem. A vraci se i jeho obvyklé hledisko.
Oslovuje svou rodnou sestru jako ,, zrozenou ze stejného otce, Agamemnona” (v. 800-1).
Zbyva vsak jesté posledni otdzka. Co ziskali sourozenci tim, Ze do pomyslné mozaiky
zapadly tak dtlezité c¢asti?

Ackoli se samozrejmé jednd o interpretacni zavér, proti kterému mohou byt pfedlozeny jiné
dtirazy, podporujici naptiklad optimisti¢téjsi cteni, mam za to, Ze zasazenim (v ramci dané
tragédie) posledniho dilu minulosti ziskaly nase postavy pouze prostfedek pro velmi kratké
pokracovani pifibéhu od tohoto okamziku jiz spolecného. Jak nasledné uvidime, resp.
uslySime ex machina, je to pokracovani, které nemaji ve své moci. Tim prostiedkem je

matkovrazda, kterd, jak jsme vidéli, poslouzi jako ,ndbozensky argument” k oklamani
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Thoanta. Klytaiméstra pfitom jako prostfedek funguje uz podruhé. Poprvé je paradoxné
uZita Orestem jako soudast ditkazu (v. 808: tekurjolov), Ze on je skuteéné Orestés.””' V této
findlni ,dtikazni” éasti anagnérise, kde vlastné Klytaiméstra spolec¢né s dalsimi dikazy dlazdi
cestu k uplnému rozpoznani, také poprvé a naposledy v IT jmenuje Orestés matku jinak nez
pouze jako Zenu a jinak nez v souvislosti s matkovrazdou (napf. v. 79: untéoa kataktag,
715: puntéoa kataxktag, v. 957 a 1007: unteog Gpovevg, 964: aluatog unteog). Ovsem mimo
tento prostfedek, ve ktery se méni minulé ¢iny Oresta, bézi minulost obou sourozencti
takiikajic vedle sebe. Ifigenie sice poskytne Orestovi dvakrat kratkou retrospekci Aulidy (v.
853-4, 856-61) a sni i obraz krutého otce (v. 864: dmatoQ' amdtooa), ktery si on zivé
predstavuje, jak sam #ik4, ackoli tam nebyl (v. 855). Orestés vsak odmita Ifigenii sdélit cokoli
0 svém &nu nebo o dvodu, pro¢ Klytaiméstra zabila Agamemnoéna (v. 924-27)."” Svym
¢inem mstil otce, ale neni vhodné, aby Ifigenie slySela cokoli, co se tyde vrazdy
Agamemnona, pfipadné dtivodd, které k ni vedly. Nic vic, nic min. Orestés tak popisuje jen
nasledky, a tedy vytvaii spojnici mezi Reckem a cestou do Tauridy (v. 939-86), ale p¥iciny
jsou potladeny. V tomto smyslu tak ziistava na strané Ifigenie zv1astni bilé misto. Nikdo uz si
v tomto bodé nevzpomene, jaky obraz matky prostfedkovala pravé Ifigenie ze svého
hlediska a ve své retrospekci (v. 234: Orestés jesté jako malé dité ,, v ndruéi matky, u prsou”;
v. 364-63: Matka zpiva s dalimi argejskymi zenami Ifigenii svatebni pisné presné ve chvili,
kdy ji otec zabiji). Vrazda Klytaiméstry se tedy méni ve fakt, o kterém se nemluvi, a také v
prostfedek zachrany. AvSak pravé dirazem na zachranu se vposledku zakryva samotny ¢in.

[figenii i Orestovi ziistavaji zcela odli$né obrazy matky.

3. 3. 4. Posledni tecka ex machina

Spojime na moment oba sourozence se SirSim problémem, ktery byl v IT rozehran, tedy
s problémem vykladu, interpretace na strané smrtelniki. Vidéli jsme, Ze Ifigenie chépala

svou obét v Aulidé jako vysledek lidské interpretace — Kalchds na ni pfenesl (v. 23:

71 Naopak k dtirazu na roli postavy Pelopa v tomto rozpoznani a v IT viibec srov. O'Brien (1988).

572 Této pasaze si véimla uz Zeitlin (2005), s. 211, pozn. 19, ale prehani ponékud, kdy?z ¥ika, ze se Ifigenie pta
na motivy Klytaiméstry opakované. [figenie se pta jednou. Nevim, jestli je ,z psychologického hlediska
hrozné nefér piipravit Ifigenii o znalost toho, Ze Klytaiméstra jednala tak, jak jednala, kvtili své dcefi”
(pozn. 19 na s. 221). Zd4 se mi, Ze Ifigenie to implicitné vnasi do v. 553, kde lituje zabijejici a zabfjeného a
kterému byla vénovana pozornost vyse. Ponékud zvlastni je vSak mozné vysvétleni Zeitlinové, ze takova
znalost by mohla zkomplikovat loajalitu ffigenie viiéi Orestovi, a proto je tedy ziejmé potladena.
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avadéowv) onen neurcity Agamemnonuv slib, na coz se v modernich interpretacich leckdy
zapomind, takze jsou sméSovana hlediska mluvcich a pozadavek lidské obéti ze strany
bohyné se bere jako fakt.’” Taz Ifigenie se sama pousti do celé fady interpretaci. Podle ni a
sboru (v. 463-6) si Artemis uZiva taurskou ritualni praxi (v. 35).”” Ifigenie dezinterpretuje
sny, protoze, jak jsme jiz vidéli, snim byl odnat hlas a ztstala jim jen obraznost. Stale taz
Ifigenie v momentu krize (rozdivodena sny a ztratou nadéje) se pousti do spekulaci o bozich,
konkrétnéji o Artemidé, Cistoté a poskvrné (v. 380-91). Ve spekulativnim zavéru zde opét

zazniva sloveso vyjadfujici pfenos néfeho na nékoho — to Taurové pfenesli svij

krveziznivost na Artemidu (v. 390: ¢c v Oeov 10 pavAov dvadépety dokw). Také Orestés,
jak jsme pfed chvili vidéli, si urcitym zptisobem vyklada Apolléonovu véstbu (v. 711-15). Pro
zménu Taurové chapou ¢in v Aulidé jako vrazdu (v. 338-9, 1418-19), a v této interpretaci se
vlastné stykaji s Ifigenii. Kone¢né Thoas oznacuje prchajici Reky za bezbozné (v. 1426), a to
patrné proto, ze se dopustili krddeze posvatného prfedmétu. P¥indsi autoritativni tecka
v podobé Athény ex machina, ktera je z velké ¢asti tvorena sérii aitiologii, néjaké interpretacni
rozuzleni téchto dil¢ich interpretaci? Mam za to, Ze krom Apollénovy véstby, které je dan
urdity smysl (v. 1438-1441b), nikoli, nebo pfinejmensim zadné scelujici vysvétleni nejsem s to
postfehnout. Predevsim, a to je tfeba zdtraznit, ztstavaji oteviené vsechny interpretace
tykajici se Artemidy. Ackoli Athéna fikd, Ze sama bude provazet sourozence, a chranit tak i
svatou sosku své sestry (v. 1488-9), chvali zaroven Thoanta, ze se tak rychle uklidnil (v.
1486), a ani slovem nerusi taursky zptisob obétovani Artemidé. Pokud se vyddme mimo
ramec hry, kam jsme ostatné ex machina také tlaceni, nezbude ndm nez pfijmout, Ze tento
zpusob prosté zustava. Strucné feceno, nedozvime se, co je vlastné Artemis v této hie zac, a
diky tomu mtiZzeme na bohyni pfendset, stejné jak to Cinily postavy v IT, co zrovna uzname
za vhodné. Stejné jako postavy ani my jsme jeji (a ostatné ani Apolléntiv) hlas nikdy
neslySeli. Athéna, kterd by mohla fungovat jako autoritativni hlas, o tomto mléi.

Ale mozna zadné takové sjednoceni dil¢ich interpretaci na tomto misté neni cilem, protoze

jednotliva hlediska jsou v tuto chvili jiz zapomenuta. Jak fika F. Dunn, ,aitiologie je

7 Kjiz zminéné (pozn. 377) Swiftové a Tzanetou se v tomto pfehliZeni pfipojuje Zeitlin (2005), s. 202, a
Zeitlin (2011), s. 457-8. Nejdfive se zda, Ze takto sméSuje perspektivy i Papadopoulou (2005), s. 110. Pozdé&ji
vSak (s. 113) zcela spravné zdtiraziiuje rozmér lidské interpretace, kterd zaroven na strané Euripida
znamena vymezeni se vici prevazujici tradici. Wolf (1992), s. 332, uvadi Kalchantovu interpretaci , krize
v Aulidé” ve vyctu momentti, kdy je dle néj v IT strhavana pozornost pravé na proces interpretace.

574 Zeitlin (2011), s. 459,, opét prehlizi, kdo mluvi. Nejedna se o taurské point of view, ale hledisko fﬁgenie.
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prosazenim kontinuity”,”” a v této kontinuité hraji hlavni roli oba sourozenci a pokracovani

jejich pifbéhu. Zaméiime se na né kratce skrze Ifigenii, podle niz je tragédie pojmenovana.’’
Jaké je tedy jeji pokracovani?

[figenie ztistane kli¢nici Artemidy, ovSem tentokrat v Braurénu. Ifigenie tudiZ také ziistane
&yapog a &tekvog a v podstaté, jakozto knézka, rovnéz adiroc. Toto jsou terminy, kterymi
béhem kommu Ifigenie vyjadiovala svou izolovanost (v. 220, uvedeno bylo navic adjektivum
ATOALS). Zptisob, jakym je nastinéna jeji heroizace po smrti, pak opét ukazuje promyslenou
praci s nadasovanim: Po smrti ji budou pfinaSeny nddherné tkané latky (v. 1464b-65), ale az
do dalsiho verse (v. 1466) je odsunuto, ¢i latky to jsou. Tézko Fici, jestli plisobilo jako Sok, ze
se jedna o latky, které doma zanechaly Zeny, jez zemfely pfi porodu. Kazdopadné ji tyto
,dary” budou navzdy spojovat s dvoji poskvrnou: s porodem a smrti. Tedy pfesné s tim
druhem poskvrny, ktery je neptekroéitelny pro Artemidu. Dodejme jen, Ze Ifigenie ve své
,nabozenské spekulaci” stavi vedle sebe nepfekrocitelnost v téchto dvou pripadech

77 Jestli

poskvrny a lidské obéti v Tauridé a toto napéti chape jako sofisma bohyné (v. 380-3).
spojeni s porodem modeloval Euripidés na zakladé etymologie jména Ifigenie, jak se
nezavisle na sobé domnivaji Scullion a Dunn,”” vlastné neni az tak dtleZité, respektive je to
podstatné, jen pokud bychom se znovu a znovu sousttedili na Braurdn. Scullion dle mého
stfizlivé shrnuje, Ze aitia slouzi predevsim tematickému cili, nez aby odkazovala na néjakou
skuteénou ritudlni praxi.”” Mizeme se tedy ptat, jaky tematicky cil se zde ukazuje. Ackoli
bychom mohli hledat jiné spojnice, mam za to, Ze na tomto misté jasné prevlada tematika
vyloudent, které se z uzavieného svéta Tauridy presouvéa do Recka.

Na konec je v souvislosti s touto zavére¢nou casti IT tfeba zminit jeSté jeden maly, avSak
zajimavy detail. V textu, ktery se dochoval (a jiny jednoduse analyzovat nemtizeme), je jen
pét a pul verse z celkovych &tyficeti, které Athéna pronasi, vénovano Ifigenii (v. 1462-66a).

Dominuji instrukce Orestovi a pokracovani jeho piibéhu. Ifigenie je zného v podstaté

5% Dunn (2000), s. 5.

576 Z neustalych sporti o ritualni jazyk této casti kvalitativné vycniva studie Wolffa (1992) a kratky rozbor
Sculliona (1999-2000), s. 226-30, a za pozornost rovnéz stoji Dunn (2000), k IT pak zejm. na s. 18-23.

577 Toho si v§ima i Zeitlin (2011), s. 364.

78 Scullion (1999-2000), s. 227, Dunn (2000), s. 22, pozn. 38. Hanacik a Kaska (1913) prekladaji toto jméno
jako ,Silorozenka”, s. xxvi.

79 Scullion (1999-2000), s. 229. Dunn (2000) to vyjadfuje jesté ostfeji: ,Zavérecné aitiologie si rétoricky
narokuji spojeni bytostné oddélenych svétt fikce a obcanské praxe. Avsak ukazuje se, Ze tato praxe je

rrrrr
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vyloudena, stejné jako ji uz dfive Orestés vyloucil ze znalosti n€kterych podstatnych casti
minulosti. Novy, spolecny pfibéh sourozenct, ktery se zacinal utvaret v zavérecné casti IT a
na jehoz utvareni se zasadné podilela matkovrazda, se tak mimo samotné drama zdhy
rozpojuje. Mimodramaticky odkazujici tecka ex machina predstavuje skute¢né ironickou
tecku za veskerym spojovanim minulosti, za problémem interpretace, hledisky, tematikou
vylouceni a izolovanosti, za poskvrnou a za nékolika vrazdami. Ironickou tecku ovsem
predstavuje také proto, Ze se o mnohém ztoho uz nemluvi. Tim vSak zaroven nam,

interpretim, otevird moznost pro nase spojovani a dopliiovani.
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Zavér

Na uplny zavér zbyva zhodnotit smér vykladu v prvni a druhé casti této prace a
sumarizovat né€které otdzky, které z obou ¢asti i jejich vzajemného vztahu vyplyvaji.

V prvni ¢asti, vénované metodologické strance interpretace fecké tragédie, jsme nedostali
jednoznacnou odpovéd na otazku po univerzalnim zpiisobu vykladu tragédie. Naopak bylo
ukazano, ze takova odpovéd ani zaznit nemtize, protoze zadny jednozna¢né vymezeny a
jednolity zptlisob vykladu, postihujici vSechny diléi aspekty a vyznamové roviny, jednoduse
neexistuje. Pomoci terminologie prazdnych mist byl naznacen i jeden z divodd, pro¢ tomu
tak je — interpretacni zapliovani urcitych prazdnych mist znamena zaroven vytvareni jinych
mist v jinych ¢astech pomysIné vyznamové sité. Jak jsme vidéli, existuji tedy prave jen diléi
pfistupy a diléi odpovédi, rozkryvani urcitych aspektti, respektive jejich spojovani do vétsich
celkt.

V prvni ¢asti jsme také ukdazali, Ze hodnocené pfistupy sdileji nékteré spolecné strategie. Tou
nejdulezitéjsi znich je druha (¢i nékolikerd) cetba. Tato strategie je vlastni rovnéz i
performance criticism, ackoli je vjeho ramci patrny proud vymezujici se uz jen vici pojmu
¢teni jako takovému. Rozdily vsak pochopitelné tkvi ve zpusobech, jakymi je tato druha
Cetba nasledné pouzivana, do jaké trovné dila je sméfovana a co ndm zaroven fika o dile
samotném ve smyslu jeho vystavby a fungovani.

Ve vétsiné ptipadu literarniho close reading je druha cetba primarné ve sluzbach interpretace
a soustfedi se na intratextové spoje. Mozné posunuti téchto spoji na intertextudlni troven
pfitom nehraje zdsadni roli ve zméné strategie, protoze se jedna jen o jakési prodlouzeni
tohoto spojovani. Pokud bychom v tomto pfipadé hovorili o kompetenci, jednalo by se o
kompetenci interpreta, kterd je formovana znalosti a interpretaci urcitych text(i. Tento
pfistup krom interpretace samotné odhaluje v druhém planu vyznamové potenciality
stabilizovaného textu (v intertextualni roviné navic extenzivné posunuté). Poukazali jsme na
nekolik problémti, které v ramci tohoto pfistupu vyvstavaji: posuzovani ekonomie cetby (na
prikladu Alkéstidy); otdzka uzavrenosti tragédie ve vztahu k zivé mytologii (stru¢né na
ptikladu Trachirnianek); nerespektovani hlediska v promluvach postav; obecné smésovani
autorské intence s nasim dotvarenim vyznamii, resp. nereflektovani ¢i pfinejmensim mlceni

o takovém smésovani. To vSak neznamend, ze by mél byt tento stale prevazujici piistup
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odsouzen jako nepiipustny. Naopak bylo zddraznéno, Ze tragédie proménénd timto
zpusobem interpretace v text literdrni je jednoduse vystavena jinému modu cteni, ktery
miize odhalit jinak nepostfehnutelné spoje. Je vsak tfeba odmitnout, pokud je takové
textudlni ¢éteni privilegovdno na zakladé chybného predpokladu, Zze pfedstaveni (a tedy i
pokusy o analyzu pfedstaveni a jeho konvenci) znamend omezeni vyznamové potenciality
textu. V takovém pfipadé interpret nerespektuje praveé tuto dualezitou distinkci mezi riiznymi
mody ¢teni, mezi zapliiovanim riiznych prazdnych mist.

Pristupy, které se zhruba od 70. let dvacatého stoleti snazi vratit tragédii divadlu, jsme
v rdmci nasi prace souhrnné oznacovali jako performance criticism. Tento termin je tedy do
znacné miry pomocny. Donald Mastronarde tento smér oznacil jako formalismus, takze by
se mohlo zdat, Ze se jedna pfedevsim o neinterpretativni pfistup, nicméné uz Oliver Taplin
chapal performance criticism, jehoz byl nejvyznamnéjsi proponentem, jako soucast literarni
kritiky v anglosaském smyslu slova, tedy v podstaté jako rozsifenou literarni interpretaci.
Performance criticism sdili s literarnim close reading strategii druhé (¢i nékolikeré) cetby a na
prvni pohled by se mohlo zdat, Ze se zde v druhém planu ukazuje velmi podobny vysledek:
Ackoli tento smér klade diiraz na udalost pfedstaveni, druhou éetbou samoziejmé odhaluje
vyznamové roviny, které tuto udalost pfesahuji. Nicméné jak vedlejsi efekty druhé cetby, tak
mozné vyznamoveé spoje se od pfedchoziho zptisobu lisi. Zaprvé druhd cetba neni zcela ve
sluzbach interpretace, ale interpretace je zde vyvazena snahou o pozndni konkrétnich
divadelnich konvenci, takze se ke slovu v mnohem vétsi mife dostdva prakticka stranka
divadelniho fungovani. Zadruhé sama interpretace zde ukazuje opét jiny modus cteni a jiné
cesty realizace vyznamu. Obecné je moZzno fici, Ze se jedna o piistup, ktery je adekvatnéjsi
tragédii jakozto dramatickému textu napsanému pro divadlo. Mezi obéma zpusoby lze
v prubéhu interpretace volné prechdzet, ale oba zdroven nasvécuji jinou troven dila.
Z tohoto dtivodu neni zcela pfesné povazovat jeden zptisob za podslozku druhého.

Oproti témto dvéma pristupim, které byly pojednany na zdkladé svého (at uz
reflektovaného ¢i nereflektovaného) pristupu ke vztahu ,text a predstaveni”, nabozensko-
ritudlni close reading vraci do studia fecké tragédie problematiku uziti jazyka ritudlu.
Dilezitost tohoto zkoumani je ddna uz jen tim, jaky prostor je v tragédii vénovan ritualu (af
uz provadénému nebo jen slovné zprostfedkovanému), a zejména pokfivenému ritualu,

ktery cCasto spousti stejné pokiivené a ddle se fetézici jednani. Tomuto sméru zde byl dan
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prostor nejen vzhledem k dtilezité roli ritudlu v tragédii, kterd navic otevira slozitou otazku
po kontextudlnim vztahu mezi divadlem a dobovou nébozenskou a ritudlni praxi, ale také
ztoho davodu, ze toto zkoumani bylo na nékolik desetileti diskreditovano excesy
cambridgeské ritualistické Skoly. Bylo vSak nutné odmitnout postulovani fundamentalnich
definic feckého naboZenstvi a ndbozenské praxe, které, jako v pfipadé Sourvinou-Inwood, v
posledku redukuji vysledek uziti tak nestabilniho prvku, jakym ritudl v tragédii bezesporu
je, do monosémického sdéleni.

Cilem druhé &asti byl rozbor Euripidovy Ifigenie v Tauridé, ktery by uplatiioval pravé rizné
urovné vyse uvedenych vykladt. Proto byla zvolena urcita forma komentafe k jednotlivym
vyznamovym rovindm a jejich rozvijeni v ramci naznacenych interpretacnich postupti.
Protoze byly v prvni ¢asti hodnoceny strategie jednotlivych pristupd, je tfeba nyni v obecné
roviné a z urcitého nadhledu postihnout také strategie, na nichz byla postavena analyza a
interpretace IT. V kazdém oddile se pritom vzdy jednalo o uplatiiovani nékolika vzajemné
propojenych strategii, které strukturovaly vyklad, a tim také vybér daraza.

e Postupné zaostfovini nebo, chceme-li, zapliovani scénického prostoru, na néz byl kladen
diraz ve vykladu prologu, Slo ruku v ruce se snahou o vylouceni nasi znalosti scénického
prostoru, kterd byla dana jednoduse znalosti celku tragédie. Vylouceni zde tedy fungovalo ve
prospéch deskriptivni poetiky. Jeho snahou bylo postihnout, jakym zptisobem autor pracuje
jak s expozici prostoru, tak s invencnim spojovanim na drovni mytické latky, a kde se tyto
spoje ukazuji. V zavéru analyzy prologu se naopak ke slovu dostalo interpretacni spojovdni,
kdy byla Orestova slova, ktera zaznéla v rdmci konkrétniho, v danou chvili jiz ustaveného
scénického i fikéniho prostoru, protazena smérem k Aischylovu Agamemnonovi.

® Rozbor sborovych partti byl svym zaméfenim pfedevsim literarni, soustfedény sice rovnéz
na postupné rozvijeni, tentokrat vsak komplikovaného slovniho vyrazu sboru. Soubézné
s tim byla uplatiiovana strategie spekulativniho doplnéni, tedy snaha o zasazeni sboru do
orchéstry, snaha o doplnéni slovniho vyrazu prostorovou (tedy pohybovou) perspektivou, ac
obé slozky (verbdlni a pohybovd) ptivodné nestaly v zddném doplnovacim poméru, ale
tvofily jeden vyraz. Na urovni tematické interpretace sborovych ¢éasti naopak fungovalo
vylouceni jinych moznych interpretac¢nich diirazi. Interpretace i literarni rozbor pfitom byly

celou dobu vedeny diirazem na funkci sboru vramci fikce. Hlavnim cilem analyzy a
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interpretace sboru tak bylo ukdzat, jakymi slozitymi narativnimi pohyby sbor spoluutvari
dany fikéni svét.

e V rozboru postav prevladl interpretacni zajem, ktery na zakladé predpokladaného , efektu
realného” sledoval zejména efekty charakterizace a umensoval tak uroven zdjmu ptibéhu ¢i
diskursu a konvence fedi.

e Ritudlni jazyk byl sledovan vzdy s dtirazem na danou chvili a na dané hledisko té postavy,
ktera jej zrovna pouzivala.

Prestoze se v rozboru IT mezi jednotlivymi strategiemi prechdazelo, bylo vzdy zdtiraznéno,
na jakou uroven je vyklad v danou chvili zacilen. V rdmci tohoto komentafe byl po celou
dobu skladan urcity interpretacni obraz Ifigenie v Trauridé. Byl to obraz rozti{tény, nebo lépe
feceno utvareny fragmentdrni formou tohoto komentafe a vyvstaly vném zejména tyto
interpretacni dtirazy: Taurida jako misto mimo bézny a uchopitelny rdmec; Taurové jako
rozkladajici prvek Tauridy; motiv vyloudeni Ifigenie a sboru z bézného ramce komunity i
standardni (tj. fecké) naboZenské praxe; zajeti Ifigenie v retrospekci vlastni obéti a ve stélé
aktualizaci obéti skrze taurskou obétni praxi; obét Ifigenie jako prvek nestandardnosti
v feckém svété; Orestovo vytésnovani matkovrazdy; otevieny konec bez odpovédi na
interpretace, do kterych se poustély postavy.

Na tomto misté nemd pfrilis§ smysl znovu se poustét do interpreta¢niho ,dokazovani”
jednotlivych diirazti nebo se dlouze vymezovat vii¢i netragickym étenim Ifigenie v Tauridé
poukazem na temny konec hlavni postavy, ktery je ohlaSen ex machina. Podstatnéjsi je polozit
si jesté jednou otazku, proc pravé tento pferyvavy komentarovy zpusob.

Odpovéd je jednoduchd. Tento zptisob byl vdaném case motivovan respektem ke
komplexnosti a snahou, aby krom ¢asto libivého spojovani, které odpovida dnesnimu nebo
vlerejSimu kritickému slovniku, zaznélo i slovo o tom, jak je konkrétni dilo utvofeno, na
jakych trovnich se rozbiha. Vysledny interpreta¢ni obraz moznd nebyl vyloZzené extrémni,
jak by si tfeba pfal Jonathan Culler, sdm stoupenec spiSe neinterpretativni poetiky, ale i
komentai odhalil dfive nevidéné spoje a ukazal mista, kde se miize navic utvaret spojovani

extrémnéjsi.
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Abstrakt

Diserta¢ni prace je zaméfena na problematiku interpretace fecké tragédie, ktera je sledovana
jak v obecné roviné na pfikladu vybranych interpretacnich strategii, tak v roviné praktické
rozborem Euripidovy Ifigenie v Tauridé.

Tragédie je v tvodni kapitole vymezena na zakladé dobového kontextu jako soucast a dalsi
projev tzv. song culture, respektive performance culture. Proti tomuto performativnimu
zasazeni je postaveno Aristotelovo podcenéni divadelni trovné ve prospéch cetby, které
vjistém smyslu zaklddd dtlezity kriticky problém, pfechdzejici az do soucasnosti. Po
nastinéni zmén na poli badani o fecké tragédii, které byly na konci 60. let dvacatého stoleti
motivovany vzrustajicim zdjmem o teorii, se zbyvajici ¢ast prvni kapitoly vénuje kritickému
hodnoceni tfi interpretacnich pfistupti k tragédii: liternimu close reading, nabozensko-
ritudlnimu close reading a performance criticism. Literni close reading a performance criticism jsou
pojednany na zakladé svého poméru ke komplikovanému vztahu , text — divadlo”, u tfetiho
pristupu jsou tematizovany zpusoby, jakymi je interpretovano uzivani konkrétniho
prostfedku, tedy uzivani jazyka ritudlu. Prvni ¢ast prdce uzavird kapitola vénovana
kompetenci obecenstva. Oproti jednoduchému a automatickému konstruovani super-
kompetentniho obecenstva, které ¢asto odpovida nasim vlastnim interpretacnim zajmim a
funguje jako jejich potvrzeni, je zde kompetence nastinéna jako soubor sub-kompetenci
(narativni, mezizanrovd, divadelni), ktery mtize autor vyuzivat a manipulovat na zakladé
vztahu opakovani a diference.

Rozbor Euripidovy Ifigenie v Tauridé v druhé &asti je veden skrze pét zékladnich bodii:
prostor a jeho zapliiovani; sbor a pisen); postava; myticko-ritualni jazyk a jeho pouzivani;
obecenstvo, viuci kterému komunikace probiha. Tyto zakladni prvky jsou vykladany
komentafovym zptisobem, ktery kombinuje pfistupy hodnocené v prvni ¢asti prace. Tento
zpusob vykladu byl zvolen proto, aby rozbor neustil opét jen do dalsi interpretace
konkrétniho dila, ale fekl rovnéz néco o zpusobech fungovani dila samotného. Z tohoto
dtivodu je vjednotlivych bodech rozliSovano, jaké vyznamové roviny jsou zvolenymi
interpretacnimi pfistupy odhalovany. Samotnad interpretace neni odmitnuta a z rozboru také
fada interpretacnich durazii [figenie v Tauridé vyplyva (vyloudeni Ifigenie a sboru z béZného
ramce komunity; opakovana retrospekce obéti Ifigenie v Aulidé na jedné strané a vytésnéni

tohoto aktu z feci v feckém svété mimo Tauridu; Orestovo potla¢ovani feci o matkovrazde,
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atd.). Odmitano je vSak interpretacni smésovani ¢asovych rovin, nerespektovani mluvcich a
jejich hledisek a vyuzivani druhé cetby k popisu scény na mistech, kde teprve dochazi
k postupnému zaostfovani jak na scénicky, tak fikéni prostor. Takové kritické postupy byly
na konkrétnich mistech kritizovany, protoze ve vysledku nefikaji pfili$ o interpretovaném

dile, ale mluvi spiSe o nasich interpretac¢nich moznostech.
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Abstract

This dissertation is focused on problems of interpretation of the Greek tragedy. This issue is
pursued on the general level by means of examples of several chosen interpretative strategies
as well as on a more practical and concrete level by analysis of a particular tragic work,
namely Iphigenia in Tauris of Euripides.

The introductory chapter defines the tragedy — within the original context — as a part and
another manifestation of what is today depicted as a song or performance culture. In contrast to
this performative setting of the tragedy stands an Aristotelian underestimation of the
theatrical level in favour of reading. This contrast, in a sense, initiated a crucial critical
problem which still continues in the present time. After an outline of important changes in
modern scholarship on Greek tragedy, which took place mainly under the influence of
growing interest in theory during the late 1960s, the first chapter deals with a critical analysis
of three interpretative approaches to Greek tragedy: literary close reading, religious-
ritualistic close reading and performance criticism. The literary close reading and
performance criticism are analyzed on the basis of their approach to a “text — theatre”
relationship. In the case of religious-ritualistic close reading the ways it interprets tragedian’s
use of a concrete expression that is expression of ritual language, is observed. The last
chapter of the first part of the thesis is dedicated to the issue of an original audience’s
competence. Against a simple and rather automatic constructing of a super-competent
audience, which often corresponds to our own interpretative interests and which functions
as their confirmation, a competence as a complex of sub-competences (narrative, inter-genre,
theatrical) is stressed here. Any author of a tragedy can use and manipulate these particular
sub-competences on the basis of a “repetition-difference” relationship.

An analysis of Iphigenia in Tauris in the second part of the dissertation proceeds through five
fundamental elements: scenic space and its focusing; chorus and song; character; mythico-
ritual language and its usage; and the original audience towards which communication takes
place. These elements are interpreted by means of a commentary form which combines
approaches evaluated in the first part of the thesis. The commentary form was chosen to
shed light on ways the work alone functions and not to provide just another interpretation of

particular work. For this reason it is differentiated in the analysis of each element, which
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levels of meaning are uncovered by the given interpretative approaches and in what sense
these uncovered levels of meaning differ from each other. Interpretation per se is not omitted
and several important interpretative emphases emerged during this analysis (e.g. an
exclusion of Iphigenia and the chorus of Greek girls from an usual frame of community;
repeated retrospection of sacrifice at Aulis on the one hand and the repression of this act
from a speech in the Greek world outside the Tauris on the other; Orestes’” repression of
speech relating to matricide, etc.). What is, however, refused is an interpretative confusion of
various time levels, overlooking of speakers and their points of views, and use of a second-
reading to describe the scene and frame of fiction at the moments when scenic space and
fiction’s space are only to be focused. Such interpretative procedures have been criticized in
given situations, because, as a result, they do not tell us much about the work, which is being

interpreted, but instead speak about our interpretative capacities.
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