Text je autorskym dilem, které podléha ochrané podle autorského zakona. Uziti tohoto
dila je mozné pouze formou studia. Jakékoliv jiné uZiti, zejména rozmnozZovani nebo
poskytovani tfetim osobam, podléha sankcim dle § 40 autorského zakona a § 152
trestniho zakoniku.

RUZENA GREBENICKOVA

CESKY EXPRESIONISMUS A VEDENI DRAMATICKEHO DIALOGU

Ve stati Dialog a monolog z roku 1940 pokousi se Jan Mukatovsky rozlisit princip
dialogické a monologické promluvy a dospiva k zavéru, Zze monologi¢nost a dialogi¢nost tvori
polaritu jazykového déni, kterd dochazi prechodného a vzdy obnovovaného vyrovnani
v kazdé promluvé, at’ formaln¢€ dialogické, nebo monologické. Mezi ptiklady slouzicimi
k ujasnéni teze odkazuje i1 k dramatické adaptaci Dykova Krysate, uvedené E. F. Burianem
téhoz roku na prazské scén¢.

Zvlastnost Burianovych dramatizaci — Dyka nevyjimaje — spocivala v tom, Ze
vypraveécské party, tedy podle Mukarovského jediny druh autentického monologu, se
rozvadély do scénickych vystupii formou dramatického dialogu, to jest, byly pfisouzeny bud’
romanovym a povidkovym postavam, nebo osobam pro ucely jevistniho pfepisu vymyslenym.
Ve skute€nosti se vSak pfi tomto zplisobu dramatické tpravy mohly nové €lenit i rozhovory
puvodni piedlohy tim, ze se hranice dialogu piesunovaly dovnitf jednotlivych replik. Jinak
feceno, Burian ponechéaval samo slovesné znéni textu tipln€ nedotéeno, jenom je noveé
artikuloval, ,,rozsekaval® do promluv, objevoval ve vypravééském vytvoru — podle
Mukatovského — skrytou dialogi¢nost, podle vlastniho terminu — dramati¢nost. (Tak rukopis
dramatizace Méachova Kata ma podtitul — drama objevil a zapsal E. F. Burian.) Uved’'me
alespoii jediny Mukatovskym citovany ptiklad, ktery ma ilustrovat, jak prechézel dialog
povidky do dialogu ,,dramatu®. U Dyka ¢teme: ,,Ano,” zasmala se Zena ve dvefich, ,,pfi svatbé
Katefiny objevila se potadna krysa. Zenich byl bledy jako sténa a Katefina padla do mdlob.
Lidé nesnesou nic tak malo jako to, co jim kazi chut’.* ,,Pfipravujete svatbu nebo kitiny,"
otazal se Krysaf nahle, bez ptechodu. Text po Burianové upraveé: Agnes (se smichem):

,.Pii svatbé Katefiny objevila se poiadna krysa. Zenich byl bledy jako sténa a Katefina padla
do mdlob.* Krysat: ,,Lidé nesnesou nic tak malo jako to, co jim kazi chut’. Pfipravujete svatbu
nebo kitiny?* K tomu komentat Mukatrovského: Nasel se tedy uvnitf prvni a ptivodni
promluvy dialogicky zvrat, ktery se jevil dramaturgovi Zddoucnéj$im rozhranim mezi obéma
nez rozhrani zvolené.

Pravé na tomto misté se vSak teoretickd tivaha velkoryse minula s jistym
poetologickym principem na dosah ruky. Burianova metoda pti adaptaci nedramatického
textu méla svou duslednost a dnes se zietelné vyjevuje, ze se opirala o jeden vyhranény druh
poetiky, v jejimz ramci predstavuje dialog ono znamé kiizeni promluv, vzajemné se
nesrazejicich a mimojdoucich. Namisto latentniho dialogu uvniti monologu mame co d¢lat se
sérii stiidave se prostupujicich nebo paralelné postupujicich monologt. Ve vykladech
o expresionistickych dramatizacich se bézn¢ a samoziejmé mluvi o ,,monologickych
strukturach®, o ,,aneinandervorbeireden* atd. Piijde nam tedy o poetiku, ktera umoznovala
Burianovi ve shod¢ s typem jeho divadla a svobodnym prostorem jeho scény uvadét dila
povazovana obecné za nezpusobild k predvadéni, o dramatické texty odsuzované jako literarni
a nedivadelni a které posléze dovolovala reziséru vzdy znovu prohlasovat, Ze mize
dramatizovat a inscenovat cokoli, tieba i telefonni seznam. Ponechame-li stranou Burianovy
exkursy do estetické teorie, projevy o znakovosti na divadle atd., zistava v tomto okamziku
dilezité, ze Burian mél k literarni predloze svérazny vztah, ze umél odhalovat sémantiku



v onéch aspektech slovesného textu, k nimz se soustiedila tzv. Ohrenphilologie, v hlasovych,
intonacnich, rytmickych, expiracnich a viitbec hudebnich kvalitach, dale a hlavné, Ze
dialogickou promluvu vnimal spiSe z hlediska celkové vystavby dila nez jako fungujici
v zavislosti na expozici, d€ji, jednani nebo charakteru postavy. Dialog piestdval byt proto
mistem konfliktu, v némz se vyjevuji presvédcivé motivované postavy a stietavaji charaktery.
Uz okolnost, Ze postavu lze ke kterémukoliv textovému Gryvku volné dodat nebo vymyslet,
naznacuje, ze dramaticka persona ptestala byt nositelem vlastnosti kauzalné spojenych
s konfliktnim jednénim a vyvojem dramatické situace, ze ji nadale ptisluselo byt nejvyse
mluv¢im vlastnosti nebo viibec toho, co ,,ma byt jako celkova nalada, smysleni atd.*
vyjadieno. Otdzka, ,,co ma byt vyjadieno*, neni zde vSak daleko tak pfimocara a jednoznacna,
jak se jevi ve vykladech, které charakterizuji drama kolem prvni svétové valky dirazem
na rétori¢nost a bezkontaktnost vystupti a v projevech jeho hrdind hledaji vyraz ideji, podobné
jako je tomu naptiklad v zanru klasicistni tragédie (W. Sokel). Shriime prozatim: stejn¢ jako
byla rezie nejvétsiho basnika Ceské scény sotva lhostejna k predchtidcovstvi Hilarovu, byla
také Burianova dramaturgie malo myslitelna bez predpokladu, které ji poskytoval historicky
vyvoj jednoho typu dramatu.

Oklikou Ize tedy zpétné urcit jeho model v ceském expresionismu a tak pfistoupit
k otazce dialogu, ktera se na tomto modelu pfimo vnucuje. Uved’'me nejprve n¢kolik
nezbytnych udajii. V predstavach, které panuji o ceském expresionistickém dramatu, nehral
nikdy velkou roli vliv Tollertiv, nepochybny v ptipadé¢ Wolkerové (Hrob), ani Kaisertiv vzor
pro utopistické hry Capkovy (ponechdme stranou pisobeni Unruhovo), za fascinujiciho platil
vSak Sternheim. V téchto predstavach ziistavala viidéim zdnrem expresionismu ,,socialni
groteska*®, shodné se sugescemi Karla Hugona Hilara. Hilar se snazil hdjit ,,Cesky scénicky
expresionismus‘ jako hnuti nezavislé na némecké rezii — v dobé, kdyz byl po uvedeni
Marlowova Eduarda II. oznacen za epigona Jessnerova —, vydaval jej za analogicky smér,
vyrustajici Cist¢ z domécich podminek(!) Na diikaz toho prohlasoval ex post a tonem
suverénnim své vinohradské inscenace Sternheima a Kleistovy Penthesiley z roku 1914
za prototyp expresionistické rezie ddvno pred Némci. V tdobi do dvacatych let uvedl ostatné
jako jediné hry ze soudobé némecké dramatiky Sternheimova MéStana Schippla a Snoba.
Jeho prvni expresionistickou realizaci ¢eské hry byly roku 1920 Krkavci Jana Bartose,
jednoznaéné€ navazujici na jeho sternheimovskeé rezie. Patrné tyto okolnosti rozhodly o fixni
expresionistické drama komedidlni grotesku Lva Blatného Kokoko-dak! z roku 1922. Dobova
oficialni kritika vSak mohla jiz roku 1920 — s vétSi nebo mensi shovivavosti a za obligatniho
odsudku Arnosta Prochdzky — konstatovat, ze smichovskd komorni scéna uvedla v silné
linedrni a abstraktni inscenaci (s typicky expresivnim vyuzitim tfi zékladnich barev) hru Tti
od dosud mladého a nezkuseného moravského autora. Casopis Jindficha Vodaka a Otokara
Fischera Jevisté, ktery o nékolik mésict predtim se zadostiu¢inénim nad praci Manfreda
Schneidera o expresionistickém dramaté napsal, ze teoretiklim ¢ini velké potize vylozit
zéasady sméru a ze her uznané expresionistickych neni stale jest¢ mnoho (jako nepochybné se
cituji Hasenclevertiv Syn a Antigona, hry Unruhovy a Kaiserovy, pfipadné jesté Oskara
Kokoschky atd.), tentokrat bez vahani rozhodl, Ze Blatného kus k expresionismu pocitat
musime, uz proto — jak se piSe v poznamce Fischerové —, Ze autor Tii o Zivoté nic nevi, nebo
veédeét nechcee: zajima ho jen potud, ze jej mize uvést v néjaky geometricky obrazec. Lev
Blatny je ovSem v této chvili jednim z organizatort Literarni skupiny a od roku 1921
vydavatelem jejiho ¢asopisu Host. ,,Analogické hnuti, které vyrtsta z vlastnich domacich
podminek* ma tedy své centrum mimo dosah sugesci Hilarovych — je na Moravé. Piiblizné
ve stejném Casovém rozmezi, kdy Hilar, donucen z prestiznich diitvodl vyzadovat pro své
rezijni dilo titul originalniho ¢eského expresionismu, uvazuje vSak v listu brnénské skupiny
jeji tehdejsi teoretik FrantiSek Gotz o piekonavani sméru a v Casopisu se dava misto



objednanému ¢lanku Alfreda Endlera Svétovy nazor nového dramatu — o Musilové nové hie
Blouznivci. Trpi-li ambicidzni literarni prostfedi komplexem pfi srovnani se s cizi kulturou,
jsou naopak jiné kmihy uvniti téhoz naroda piekvapiveé bez narokli — uznavaji zpravidla jen
to, co jinde dosud uznano nebylo: Musilovo drama se v expresionistickém Hostu oznacuje
za novy vzor soudobé dramatiky postimpresionistické.

Po této odbocce lze struéné potvrdit, ze v okruhu Literarni skupiny byla pro péstovani
— at’ uz jakkoliv svérazného, ptece jen ,,ptivodniho a némeckému sméru spise analogického
nez odvozené¢ho* — eského expresionismu plda piizniva, a ze dramatické tvorba Lva
Blatného je tim jejim vyplodem, jehoz poetologii — lhostejno zda piimo, bezprostiedné,
védomée nebo nevédomé — mohlo vzit moderni divadlo za vychodisko pro svou dramaturgii.
Nutné je jen vzdat se predstavy, ze charakteristicky expresionisticka je socialn¢ kriticka
groteska Kokoko-dak! z roku 1922 a obratit pozornost k okolnim textiim z tychz let, které
zastinila, které¢ vS§ak mnohem podnétnéji a odvaznéji dokonavaji strukturni promény ve vedeni
dramatického dialogu a tedy posléze i1 v plidoryse a stavb& dramatického textu. JiZ srovnani
Tti a Kokoko-dak! nasvédcuje, ze z hlediska principt expresionistického divadla musime
hodnoceni prevratit. A vedle velkoryse koncipovanych Vystéhovalct z roku 1922, uvedenych
na scénu téhoz roku, zdaji se tii kratké basnické dramatické texty ze stejné doby — Cerné noc,
Svét tanci, Podzemi (prvni dvé poprvé predvadény aZ v roce pred¢asné Blatného smrti —
1930) — zvlasté vyhodné pro pochopeni toho, co se v dané dramaturgii s dialogem odehrava;
jsou poucné i pro vyrovnani se s nazorem, ktery pojednava o tzv. bezkontaktnosti a rétorice,
o monologické struktufe a mijeni promluv v ramci expresionistické periody (v ptislusné
zavislosti na tradicich realistického, iluzionistického divadla a viibec uméni zaloZeného
na mimetickém principu), aniz by piihlédl k radikalnim zméndm v povaze uméleckého
materidlu — lhostejno zda slova, zvuku, scénického prostoru a nevyjimaje ani material
vytvarného dila —, které se projevuji uz od zacatku stoleti.

Blatného Cerna noc, siln& baladicka a exaltovana, je vlastné jen dramaticka scéna;
odmyslime-li jeji nepochybné jedinou adekvatni inscenaci Josefa Smidy za druhé svétové
valky, zlstava, jsouc méfena béznymi navyklymi pfedstavami, podobné malo pochopena, jak
malo byl pochopen i1 Svét tan¢i v Peroutkoveé dobové recenzi Sborniku Literarni skupiny:
autor ho zde oznacuje za slejharovsky zanrovy obrazek (cituji podle nepublikované
kandidatské prace H. Kugerové). Také Cerna noc se povazuje za vytvor spise rand
expresionisticky, s naturalistickymi pfiznaky, a rozumi se ji jako ,,stfetnuti bozské Cistoty a
zivelnych temnych pudi, hlubinného svaru uvnitf nitra, zapasu mezi dobrem a zlem atd.*

Na rozdil od Svét tanci a Podzemi — s d&jiStém pfiznacné velkoméstskym — odehrava se scéna
v krajiné horské, neurcen¢ folklorni; pravé tento moment je vsak usveédcujici: tak jako
literatura, ktera poprvé odkryvala topus mésta, pfirovnavala jeho zivotni zdkony k boji o Zivot
v nezkrocené piirod¢ (jesté ve dvacatych letech dochova se tradice v hrach s tituly ,,v housti
velkomésta“ apod.), je zfejmé, Ze v polohach expresionismu bude naopak kazdé ptirodni
prostiedi jen metaforou pro technicky a civilizovany svét, Ze sama priroda se stdva odleskem
druhé ptirody, sféry kultury a vytvorl, Ze na pozadi nezkazené a ptivodni zivotni scenérie je
pritomen typicky prospekt dobovy — znamé zpodobeni méstské komunikace. Uvédomime-li si
tento moment, budeme nedtivétivi k charakteristice, ktera vidi v Cerné noci svar bozskych a
piizemnich sil. Hra je prostsi: za noci podléhaji v osamélé horské chalupé dva bratii, nevinna
sestra a stara matka pokusSeni; cizinec, kterému zbloudilému poskytli pfistiesi, ma nyni
kazdému podle jeho vlastnich pfedstav — Zivy nebo zavrazdény — poskytnout naplnéni tuzeb,
velmi obskurnich. V okamziku vrcholiciho rozbésnéni vystoupi probuzeny necekane na scénu
— svita, no¢ni skutecnost se ldme v auratickém zjeveni ptichoziho, stavd se bezmocnou proti
dennimu pojmenovani. Ve skute¢nosti jsou nova pojmenovani ironickym komentéiem,
zdvojuji pohled; sekera pfipravena zabijet, matka zehnajici odhodlanému a ,,muznému* Cinu,



neziizend zadostivost div€ina se razem stavaji kazdodennim vyjevem ze zivota dobrych lidi —
shromazdéni k praci a pilnosti, starostliva matka na modlitbach a sestra, milovana pro svou
neposkvrnénost. Od zacatku do konce scény se vlastné nic nestane, o¢ekavana akce
neprobéhne, nikdo nic neprovede, vymeénila se jen ,,ndlada‘. Jeden a tyZ vyjev bude dvakrat
rizn¢ pojmenovan, dvoji riizné pojmenovani bude sice vyrazem dvojiho nastrojent,

ve skute€nosti dava dvé odlisné verze jednoho a téhoz. Jedinou dramatickou akci je zména
perspektivy, jde vsak o ,,¢in* dramatického basnika, a ne o jednani dramatické postavy.
Veskery pohyb ,,déje* se vyvolava posuny replik, ty vSak, prondSené osobami cele zaujatymi
sebou a svymi subjektivnimi utkvélymi predstavami, maji typicky monologickou stavbu. Je
mozné klést si otdzku, ¢im je produkovano dramatické napéti, stupiiované od prvniho
proneseného slova.

Népadnym vnéjsim znakem ,.dialogi“ je v Cerné noci utrzkovitost replik, véty
zustavaji nedopovézené, priznacné eliptické a fragmentérni, ¢asto redukovany na pouhé slovo,
nékdy jednoslabi¢né. Je samoziejmé, Ze podobné strukturovany text prenasi tézisté
na akustické kvality slova, zdiiraziiuje jeho hlasové aspekty a gestiku. Konecn¢ nebyvalou
mérou zvyznamiluje mezery a pauzy, Svy uvnitt jednotlivych replik, dale vSe, co bude
potlaceno a nepojmenovano: nevyslovené hraje vétsi roli nez oznacené, zamérem je upoutat
pozornost k zamlcenému. Interpunkce je preexponovana. Roztiisténost, kterou skyta graficky
obraz textu, ma obdobu jedin€ u G. Kaisera, ve vyjime¢né hie z roku 1922 Noli me tangere!
(ke srovnani nuti i kristovsky motiv Kaiserova neznamého s ozarenim vézenské cely po jeho
odchodu).

Vlastnosti tohoto druhu dialogu, trhave postupujiciho v illomkovitych exklamacich a
otazkach, prolozené zmrzacenymi sentencemi — vétSinou dvojsmyslnymi parafrazemi biblické
fe¢i — viak je, Ze neni vazan ani d&jem, ani postavami. Skrtneme-li jednajici osoby a budeme-
li ¢ist nebo pronaset promluvy ,,vecelku®, jako jedinou ,,souvislou* ec, pfenesou se
rozpornosti, protinajici se vykiiky do dramatického monologu narusené¢ho a rozpolceného
subjektu: na dramatické vypovédi se nic nezméni. Znamena to, Ze dialog je posléze malo
funk¢ni z hlediska pfedmétné situace a vztahu jednotlivych postav mezi sebou: promluvy se
nestykaji, mijeji se. Party mluvicich by bylo mozZno proto jinak prohodit, promluvy,
exklamace, interrogace se ocitaji v pfili§ svobodném prostoru, osamostatiiuji slova a slovesné
vazby, zda se, ze takto se slovesny material extrémné objektivizuje a soucasné se z néj tézi
maximum vyznamovosti.

Hypertrofii interpunk¢nich znamének, pomlckam, vykii¢nikiim, otaznikiim se
v Kaiserovych dramatech ptiklada diilezita role. Jiz ve hie Kral parohac¢ z roku 1913 (prvni
verze napsana 1910) se jim pfipisuje zvlaStni funkce ve vystavbé monologl ,,zlomené*
postavy krale Marka. Pfemira interpunkce odliSuje Markovy promluvy od textt
»henarusenych®, Tristana a Isoldy, ktefi mluvi normalné nebo vlastné nemluvi témét vibec.
Stoji za to srovnat scénu probuzeni obou bratri v Cerné noci s obéma prvnimi vystupy
Kaiserovy tragikomedie — stdhneme-li Blatného roztiisténé, ulomkovité repliky do jediného
projevu, nebudou se lisit od monologt Kaiserova hrdiny, stejn€ rozbitého a tiisticiho se
stalym popiranim jednoho vyroku druhym, monologl plnych zvrati. Marke se dvakrat
probouzi z omameni, v prvni scéné¢ v koruné stromu nad mistem schiizky obou milenct,
podruhé ve své kralovské loznici: své samomluvy vede proto, aby dvakrate oddisponoval
skutecnost, chtéje soucasné¢ vidét a nevidét. ,,Bojim se videt, fika u Blatného bratr, posedly
mysSlenkou provést sviij neblahy ¢in. Na viili vidét, co k vidéni neni, a na snaze nevidét, co se
pohledu vnucuje, budou zalozeny oba dva dalsi kratké kusy Blatného. Mizeme odkézat jesté
k poexpresionistické hie Kaiserove, Jasnovidectvi z roku 1929, v niz hrdinka na vyrok
,Obdivuji tvou silu, s kterou odmitas skutecnost,” odpovida: ,,Co vsak je skutecné? Skute¢né
jsou zde tyto tapety, za nimi je hruby kdmen. Bydlime v holych sténach?*

Expresionistické drama se oznacuje za antipsychologické, Kaiserova rana hra



tristanovska se vzdy naopak vnima jako dilo s psychoanalytickou problematikou.

Ve skute€nosti mé 1 v ni rozrusenost a choroba nitra jiny pidorys — nalezneme jej v Kaiserové
dile snadno, nebot’ jeho vzorec se s pravidelnosti opakuje ve vSech dramatikovych kusech,
lhostejno zda expresionistickych, nebo patticich k pfedchozi ¢i nasledujici periodé.

Prave tento vzorec je s to poskytnout kli¢ i k desifraci onoho zlého vychyleni, kterym
jsou stizeni osamoceni mluv¢i Blatného ve svych tuzbach. Skutecnost se zda byt najednou
Cisté subjektivni kreaci: Marke u Kaisera je nalomeny nebo chceme-li schopny odmitnout
dané a dosadit, Cinit skute¢nym, co za skutecnost uznava. Tak je dan zacatek eskamotazi,
nebot’ Ize ,,délat” tim, Ze se zrada synovce a kralovské manzelky neuznava, z dvojice milence,
napomahat jejich lasce, naopak znicit ji tim, Ze je oba vystavime pohledu, 1ze naopak vytvofit
legendu o lasce, ktera nikdy neexistovala. Kaiserova hra varuje pred iluzi, ze skutecnost je
dosud pevnym mistem — piestala byt jednotnou, stava se prinejmensim dvoji. Kralem
parohdcem se zahajuje série vSemoznych trikd, které lze se skute¢nym provadét. V kazdém
nasledujicim dramatu si znovu ovéfujeme, jak je snadné zdvojovat a rozdvojovat to, co by
m¢élo byt jedno, skladat jediné a nedélitelné z dvojiho, provadét zamény a vymeény s tim, co by
mélo byt jedinecné, s osobami, zazitky, ¢iny, Zivotem i smrti. Neexistuje vice nic, co by se
nemohlo stat objektem zaménitelnosti a dodejme — predmétem smény. Praveé proto se vSak
vSechno ukazuje byt podezielé, malo skutecné a posléze tipln€ neskute¢né. Na pozadi dramat,
kterd pracuji jenom se subjektivnimi projekcemi, v nichz dramatické osoby vystupuji se
svymi piedstavami, aby prosazovaly svét jako svou subjektivni vizi, se vznasi stin moderni
technické a technokratické spolecnosti; a socialné€ kriticka nota — tak casto komentovana
v typu expresionistickych satirickych komedii a grotesek sub specie obecné redukovatelnosti
vSech polozek soukromého a vetejného zivota na cifry obchodniho kalkulu (i u Kaisera je tato
odrtda jesté do roku 1920 vydatné zastoupena, staci odkéazat ke komediim David a Golias,
Kentaur atd.) — jenom nasvédcuje, ze i v ryze emfatickych a extatickych polohach této
dramaturgie nejsme tak na hony vzdaleni sféfe obecné smény a smeénitelnosti vSeho se v§im,
zprofesionalizovani a zfunkcionalizovani v§ech usekt Zivotnich, jejich podrobeni obchodnim
transakcim. Obecna sménitelnost produkuje skute¢nost uz jen jako pouhou stinohru. Zpétné
vSak plati, ze vymeénné obchody se provadéji jen s tim, co je samo neskutec¢né. ,,Nic neni tak
snadno sménitelné a nic neni vS§em tak spolecné jako — nic,* 1ze parafrazovat vyrok satirika
z roku 1920.

Neudivuje nés piilis, ze v ramci této literatury, dramaturgii nevyjimaje, narazime vzdy
znovu na to, jak snadno Ize manipulovat s rozméry a rozlohami ,,svéta“, podle toho, ztracime-
li se v ném nebo nalézame. I v epistolografické literatute této chvile se s diirazem pise, ze cela
skute¢nost mizi, zlistava jen gesto Milenino, Viden se redukuje na jediny pokoj, v némz
Milena piebyva, oblast lidské komunikace nahrazuje uz jen ozairené okno predmeéstského
¢inzaku. Ve hie Kancelista Krehler stane Kaisertv titulni hrdina pied globusem zakoupenym
za uSetfené penize: svét je vyroben jen z lepenky; a v druhé aktovce Blatného se svét ztenCuje
— nebo rozsifuje — na tanecni sal; svét tanci. Problematika se jevi nejprizracnéji na vytvorech
primitivnich a bezvyznamnych — malo dtlezitd Kaiserova komedie Sorina (1917) obnazuje
povahu promén a vymeén, které v tomto dramatickém prostoru probihaji v poloze
vaudevillové. Vaudeville nabizi publiku ,,hrdinu®, kterému je proptjceno vice tituld, nez je
muzi obvykle déno, titul policejniho feditele a basnika soucasné. V banalnim komedialnim
provedeni vynika vSak labilnost toho, co se rozumi svétem, déjem, pfedmétnou situaci — a co
muze jesté zbyvat z dialogu, je-li pfedmétna situace, ,,pro Gcastniky hovoru vzdy
vSudyptitomnd, ne-li aktualné, tedy potencidln€®, od zacatku otfesena? V Soriné fika policejni
feditel Barsukoftf: ,,Kdo se odvazuje pochybovat?! Budu tak dlouho zadrhovat smycku kolem
krku, az za¢ne kvilet... ze jsem basnik!! — A potom se stane to nejlepsi — Sorina: A to je?
Barsukoff: Pak budu pfedevsim ja sdm véfit, Ze jsem basnik!!* U Blatného ve Svét tanci se
nechava krasna pokladni v tane¢nim lokalu ptesvédcit nove prichozimi, Ze ma svét u svych



nohou. Blatného Prvni muz a Druhy muz ztélesiiuji se svymi rétorickymi promluvami ryzi
antitezi, jsou tedy také konkurenty, ,,soubézci, jeden bez druhého neptedstavitelny: cena
jejich touhy je v souhlase s jejich vzajemnym postavenim uréovana z hlediska ¢isté smény,
stupiiovanim touhy druhého, porovnavanim, pométovanim — to jest poptavkou. Tim se vSak
vytvaii typicky abstraktni skute¢nost, iredlnad a emfatickd imérné k své odtazitosti

od pfedmétné situace. Mladé divka je posléze strzena touto irealitou, uvéii, ze slovni obrat —
mit svét u svych nohou — Ize brat doslovné, zZe je skutecnosti: vyjde ze své ohrady, pfipravena
k tanci. Nyni se teprve ukaze, ze nohy Klarky jsou chromé. Soupeti se zdéSenim mizi,
podivana vsak zacina — svét tanci o berlich. Na tomto misté ma poprvé citovani Kaisera své
literarnéhistorické opravnéni — motiv tane¢niho salu, tance a divky s dfevényma nohama —
masky! — nélezi do hry Od rana az do ptlnoci a odkazuje k ndmétu ¢lovéka sestaveného

z umélych dild, poprvé se vynoifujiciho u Dostojevského v povidce Stry€inkiliv sen; u Kaisera
se opakuje mnohokrat, nejvyraznéji zistane vysloveny az v pozdni lyrice, v basni Protheseus.

Uved’'me druhé misto ze Soriny. ,,Barin: Pro tebe jsem Barin, svétu daruji jen
Barsukoffa. Barsukoff: Coze? Jakze? Napied jste byl viibec jen mrtvy, a ted’ se chcete
ve svété vyskytovat dvojmo? Barin: Nechcete z néj pro zménu zase vy zmizet?* atd. Trvaly
stav zamén jednoho za druhého, vystupovani v roli druhého, prohazovani vzajemnych
postaveni v§ak musi pfedevsim otfasat druhou nezbytnou podminkou dialogu — vztahem mezi
jéd aty. K citovanému mistu ze Soriny lze pfifadit ukazku z Blatného. V komedii Kokoko-
dak! dochazi k zat€eni nevinného mést'aka namisto zlodéje, k zaméné milostpana a trhana.
Policejni komisaf se nejprve omlouva za nepatrny omyl: (néhle se zarazi) ,,Zadny omyl! (zase
vitézn¢) VSechno jsem védél, vSechno vim! To je nas trik! Neroztroubim piece do svéta,
dokud zlo¢ince nedrzim! (s velikym gestem ukaze na Jelimanka) Panové, to je ten lump.
Basovy zurnalista: Tak to je on? (opravuje se v papirech) To nic nevadi. Zméni se jména (Ma
se k odchodu) A hned do tisku. Tenorovy zurnalista (rovnéz) Tak to je on? Nevadi. Hodi se to
na n¢ho také. Hned do tisku.*

U Blatného je dale stupfiovana nejistota, kterd plyne z produkovani a reprodukovani
fiktivni skutecnosti diky trvalym moznostem vymény — jedna a tdz osoba mlize vystupovat
pod cizim jménem, pod dvéma jmény, dvé postavy pod jednim atd. Ptiklad z Blatného kromé
toho klade piimo otdzku, o niz se v tomto druhu dramatického dialogu jedna — sménitelnost se
dialogicky manifestuje v pfechazeni stale stejnych zdjmen z jedné repliky do druhé — ,tak to
je on*, ,hodi se to na ného také*. Spojeni osobniho a ukazovaciho zajmena, v obou ptipadech
co nejkonkrétnéjsi, ale i nejobecnéjsi a nejneurcitéjsi indikace, naznacuje, jak se za této
kombinace ocita v pochybnostech pfedmétna situace, kterou rozhovor zahrnuje. Nezalezi
nakonec uz na tom, kdo je on a co je to. Je-li nesporné, ze konkrétni situace dialogu je tvorena
jinak v basnickém dile epickém nez v textu dramatickém — v prvnim mtize disponovat
pfimymi pojmenovanimi, v druhém ji implikuje jen znéni stfidajicich se promluv —, je nutné
mit dale na zteteli dalsi rozliSeni, které nastupuje tam, kde je dramaticky dialog realizovan
ve scénickém predvadeni: jevistni prostor, pfitomnost herct atd. poskytuje rozhodné
piiznivéjsi materidl k rozvinuti konkrétnich podminek dialogu. Zvlastnosti expresionistickych
her je, ze se jejich text vzpira realistickym principim pfedvadéni, tradi¢ni inscenaéni
konvence musi skute¢né vyznéni dialogu zkomolit, porusit a zlomit, zni¢it konecné jeho
vyznamovy plan. Bez otevieného, volného prostoru, nesvazaného piiliSnym zdiraznénim
realitniho inventare, je vedeni tohoto dialogického druhu na divadle sotva odpovidajici.

Ve hrach, kde 1ze kazdého vyménit s kazdym, Skrtem, zvratem piedchoziho vyroku,
proménou nalady, novym pojmenovanim oddisponovat skutecné, zeskamotovat je, nanovo
stvofit — v takovych hrach je pfedmétna situace veskrze platonickym terminem.

V obecné teorii plati vSak také, ze existuje rozdilny vztah mezi ja a ty v feci dialogické
a monologické (Mukarovsky). Dramaticky a jevistni dialog nevyvraceji, naopak potvrzuji, ze
role mluviciho a naslouchajiciho se neustale vymeénuji, Ze zadna z mluvicich osob nema



prevahu, zZe mezi mluvicimi vznika proudéni nalady, ze celkova nélada ptechdzi na emocidlni
zabarveni dialogu. Uvahy o expresionistickém dramatu piesvédeuji o tom, Ze dramatické
texty zde znaji dialogickou promluvu ptedevsim jako vyraz ideje, nalady, jako mijeni jednoho
stavu duse s druhym. Bylo by mozné uvést fadu ptikladii pro ono ¢asto se opakujici a obvyklé
dialogické schéma, kdy jedna postava pronasi své dlouhé proslovy, jsouc pferusovana svym
protihracem jen kratkymi jednovétymi, jednoslabicnymi replikami nebo pouze gesty,
uvedenymi scénickymi poznamkami, neztidka poznamkou ,,ml¢i. Dulezitéjsi vSak se nam
zda jiny ukaz v tomto druhu ,,dialogu®. Kfizeni a mijeni replik, ono ,,Aneinandervorbeireden®,
které tolik ve vedeni expresionistického dialogu dnes poutd, protoze se v ném vidi anticipace
absurdniho divadla (Sokel), neni zdaleka tak nezaludné, jak se soucasnym interpretim jevi.

V Blatného Sv¢ét tanci jsou ptitomny v prikladné podobé¢ vSechny druhy tohoto
zpusobu ,,dialogického vedeni®, v némz se vzajemné promluvy nestykaji, v némz kazdy dale
pokracuje ve své vlastni samomluvé, zstavaje na scéné — v tane¢nim séle, tedy misté
vetejném, misté komunikace — izolovén a ptehrazen od druhého, ponotfen do svého vlastniho
svéta, snéni a touzeni. Dramaticky vyjev, ktery vrcholi, kdyz hrdinka opousti bariéru své
pokladny, aby se ukézalo, ze je chromad, jako by odhaloval spole¢nost poznamenanych — feci
pronaseji lidé, kteti neslysi, nevidi, jakoby zmrzaceni, slepi, hlusi... Grotesknimu seskupeni
odpovidaji groteskni kontakty v replikdch mluvicich — do emfaticky nadnesenych vyznani
vpada ¢isnikovo hlaseni jidel, ozndmeni — “a teleci mozek* nasleduje po vykticich
hrdin¢inych o §tésti nového Zivota. Pti bliz§im pohledu néas vedeni dialogu v Blatného scéné
musi pfivést k otdzce: Je vskutku mozné mluvit o bezkontaktnosti a rétorice tam, kde se slova
vazi k sobé bez ohledu na to, kdo je pronasi? Text Blatného nés varuje pied ukvapenym
teoretickym zavérem — dokazuje, Ze spojeni slovnich jednotek a celkli probihé v téchto
dramatickych vystupech ptes repliky. Slova jsou tak zbavovéana své primarni vdzanosti
na vétnou vypoveéd, nabyvaji jiné vyznamové . nasycenosti, nez je ta, kterd se jim pfisuzuje
v ramci rétoriky nebo realisticky situované feci a jejich napodobach, vykazuji tiplnou
indiferentnost k motivaci dané mluvici a jednajici osobou, jejim postavenim k druhému
v ramci hovoru. Pokusili jsme se tvrdit, Ze ,,dialog™ probouzejicich se bratrii v Cerné noci je
jen pouhym posunem slov, pohybem kiikl, nedopovédénych vét, vykiiki, otazek, Ze se svou
strukturou ni¢im nelisi od vstupnich monologi kréle, procitajiciho u Kaisera z omameni.
Ocitujeme jesté do tietice pfipad tohoto vedeni dialogu z bezvyznamné Kaiserovy Soriny,
abychom se zeptali, co jesté zbyva z roli mluviciho a naslouchajiciho, ze vztahu ja a ty,
nakonec i z pfedmétné situace v podobnych ,,dramatickych vystupech®, abychom ilustrovali,
ze v expresionistickém dramatickém textu dochdzi pfinejmensim k problematizaci
dramatického dialogu. ,,Petruska: Ptili§ pozdé — !! Barsukoff: Ano, dvanact pry¢ —— — pes!!
Petruska: Nepiijde zpatky — — — !! Barsukoff: Prozen ho — !! Petruska: Ani o krok vic!!
Barsukoff: Zlechtej ho na chodidlech —!! Petruska: VSechno jsem zkusil — !! Barsukoft:
Zalomcuj s nim — !! PetruSka: Marn¢ — !; Barsukoff: Chce se vzpirat — ?? PetruSka: Ne —!!
Barsukoff: Pro¢ nejde — ?? Petruska: Je mrtvy!!!! Mastrida (kii&i): Mrtvy!!!! Petruska: Uplng
mrtvy!!* Odmitli jsme Mukatovského tvrzeni, Ze Burian byl veden pii dramatizaci Dykova
dialogu v Krysafi postizenim vyrazngjs$iho dialogického zvratu uvnitt jedné repliky, Ze ji tedy
rozlomil a ptipsal odpovidajicimu Krysafi jeji druhou cast. Po tom, co bylo feceno, jevi se
nam c¢isté hlasové, intonacni, expiracni aspekty zdaleka ne tak rozhodujici pro urc¢eni rozhrani
jednotlivych promluv. Snazili jsme se ukazat, Ze mohou byt zahrnuty posléze do jediného
monologu, v némz si rozpolceny hrdina sam klade otdzky, sam si na n¢ odpovida, mluvi
preryvané a v antitetickych exklamacich. Posledni ptiklad ,,dialogu“(?) ze Soriny ukazuje
déle, Ze naopak z dialogické konfrontace miize vymizet posledni vztah, dialog podminujici, Ze
repliky se stavaji jen sérii vykiiki a kiiku, stfidavych zvolani, rozhrani mezi nimi zstava
uréeno jen Cisté zvukoveé zvySovanim intonace. Jsou vSak takto postavy mezi sebou rozliseny?
Je takto urcen jejich vztah? Odpovéd’ je jedina: ptiklad z Kaisera je destrukei dialogu. Zbyva



nam v citovaném jiz uryvku z Dykova — Burianova Krysaie, ktery stale jest¢ chapeme jako
argument pro monologické struktury uvnitt moderniho typu dramaturgie vzchazejici

od expresionismu, rozeznat jednu pozoruhodnost: tam, kde neplati pevné hranice mezi
replikami mluvicich osob, kde nevzniké napéti mezi stfidajicimi se promluvami, vyznamové
kontakty a srazky atd., musi byt prostupovani monologicky strukturovanych projevi
kombinovéno na zéklad€ zvlastniho principu; v uvadéném dialogickém vyiezu ma otdzka
Krysatova ,,Pfipravujete svatbu nebo kitiny?* — pronesend nahle, bez ptechodu — svou
,logickou vazbu® nikoliv s vypovédi ptfedchozi promluvy (lhostejno, zda bude ptipsana
Agnes nebo Krysaii), nybrz s vyrokem ,,Zenich byl bledy jako sténa* a , Katefina padla

do mdlob*. Burianova citlivost k vnitinimu spojeni, které zde mezi vyrazy bledy, mdloby,
zenich, kitiny atd. volné, nezavisle na sdélovaci funkci vznikaji, které vybavuji
nejednoznacné a mnohondsobné poetické asociace, tato citlivost a vnimavost je dosvédcena
okolnosti, ze dramaturg musil zminény vyrok osamostatnit — ponechat jej na konci partu,
pronaSené¢ho Agnes.

Vedeni dialogu na principu mijejicich se monologickych struktur, jejich
bezkontaktnosti, je tedy ur€ovano spojenimi a napétimi, kterd vznikaji nezavisle na obsahu
vypovédi, predmétné situace, vztahu promlouvajicich; je vytvareno pies repliky,
kombinovéanim zvyraznénych, z vné&j§iho vyznamového planu vymeénénych slovnich jednotek
a celkli. Znamena to, Ze namisto motivace déjem, vyvojem dramatické situace, jednanim
postav a jejich ptimymi konfliktnimi vztahy je vedeni dialogu motivovano vnitinim skrytym
zamérem dramatického basnika, ktery pracuje s ozvlastnénym — chceme-li zpredmétnélym,
obnazenym slovesnym materidlem: schematicky feceno, vyznamy jsou téZeny na roviné
sémiotiky. Expresionisticky dialog reagoval tak nejen proti dramatické praxi naturalismu, ale
pii svém uplném odmitnuti psychologismu, realistické pravdépodobnosti, mimetickych
postupll — znamenal rozhodujici piesun ve vystavbé dramatického textu: osvobozeni

basnického slova pro otevieny prostor moderniho jeviste.
(1969)

Text je autorskym dilem, které podléha ochrané podle autorského zakona. UZiti tohoto
dila je mozné pouze formou studia. Jakékoliv jiné uZiti, zejména rozmnozovani nebo
poskytovani tfetim osobam, podléha sankcim dle § 40 autorského zakona a § 152
trestniho zakoniku.



