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ABSTRAKT
Aristotle’s opinions are controversial 
in at least a triple sense. First, we have 
in mind his editing of and commenting 
on Poetics. Second, we may see his 
work as part of a polemic with his 
contemporaries with whom he did not 
agree with over the evaluation of tragic 
poetry. Third, his work is controversial 
because of the method Aristotle 
employed and the results he obtained 
with this method. In this paper the 
focus will be on the third point, 
especially on Aristotle’s alleged or real 
interpretation of tragedy as a text and 
on the possible reasons for his seeming 
or deliberate underappreciation of 
tragedy as performance or spectacle 
(ὄψις). In the final part a sketch 
will be provided of the breakup with 
Aristotle’s legacy by means of the 
example of Oliver Taplin and David 
Wiles, as well as new methodological 
approaches to ancient Greek tragedy, 
which go far beyond Aristotle.*

*	 Následující text je mírně upravenou písemnou 
verzí stejnojmenného příspěvku, který jsem 
přednesl na kolokviu Aristotelské společnos-
ti s  názvem Aristotelovo dědictví v Olomouci 
9. 12. 2016. Řecký text je převzat z edice  Tarán – 
Gutas 2012. Rád bych poděkoval oběma ano-
nymním recenzentům za cenné připomínky.
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I. ÚVOD
Dědictví Aristotelových úvah o tragic-
kém básnictví je kontroverzní v trojím 
slova smyslu. Zaprvé ve vztahu k nám, 
když editujeme a komentujeme místy 
enigmatický text Aristotelovy Poetiky,1 
zadruhé ve vztahu k Aristotelovým sou-
časníkům, se kterými se jistě neshodl 
na hodnocení tragédie, a zatřetí samo 
o sobě, čímž mám na mysli metodu, 
jakou o  tragickém divadle pojednal, 
a dědictví, které tím zanechal. V násle-
dujícím článku se budu soustředit přede-
vším na poslední rovinu, specificky pak 
na údajnou nebo reálnou Aristotelovu 
interpretaci tragédie jako textu a možné 
důvody (zdánlivého či úmyslného?) 

1	 Bywater 1909; Else 1967; Lucas 1968; 
Hardy 1985; Halliwell 1987, 1998; Rorty 
1992; Schmitt 2008.

nedocenění tragédie jako představení 
či podívané (ὄψις).2 V závěru stručně na-
črtnu na příkladu Olivera Taplina a Da-
vida Wilese, jak vypadá rozchod s oním 
Aristotelovým dědictvím. 

II. ARISTOTELOVO 
KONTROVERZNÍ ZACHÁZENÍ S ὄψις
Vyjděme z Aristotelovy definice tragédie 
v šesté kapitole Poetiky (1449b23–28): 
„Je tedy tragédie nápodoba (μίμησις) 
vážného (σπουδαίας) a uceleného děje 
s určitým rozsahem, a to taková, při níž 
se užívá řeči zkrášlené v každém úseku 
příslušnými prostředky zvlášť, děj se 

2	 Viz též Cantarella 1967; Taplin 1977, 
s.  12–28, 477–479; di Marco 1989; Rehm 
1992; Wiles 1997, s.  5–6; Frazier 1998; 
Bonanno 2000; Čechvala 2013, s.  8–9; 
Sifakis 2013, s. 45–61.
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nevypraví, ale předvádějí se jednající 
postavy a soucitem (ἐλέου) a strachem 
(φόβου) se dosahuje očištění (κάθαρσιν) 
takových pocitů.“3 Z této definice ještě 
není zřejmé, jak vypadá produkt tvůrce 
tragédie, neboli co vše je podstatnou 
součástí tragédie a jak je komponována. 
Aristotelés jmenuje tyto podstatné sou-
části vzápětí (1450a8–10). Jsou jimi 
scénář hry / děj / příběh (μῦθος), cha-
rakter postav (ἤθη), dikce (λέξις), podí-
vaná (ὄψις), hudba a zpěvy (μελοποιία). 
Vzhledem k tomu, že děj se nevypráví, 
protože podstatou je mimetická činnost 
jednajících postav, je nutné říci něco 
o tom, v čem mimetická činnost spočívá 
(1449b30–32): „Protože herci vykonávají 
mimetickou činnost, bude zaprvé nutně 
nějakou částí tragédie řád podívané 
(ὁ τῆς ὄψεως κόσμος),4 dále pak hudba 
a zpěvy (μελοποιία) a dikce (λέξις), ne-
boť v těchto částech vykonávají mime-
tickou činnost.“ Tím přicházíme k prv-
nímu kontroverznímu a enigmatickému 
místu. Co má Aristotelés na mysli spo-
jením ὁ τῆς ὄψεως κόσμος, který jsem 
zde předběžně přeložil jako řád podí-
vané, a termínem ὄψις? Odkazuje tím 
k maskám a kostýmům herců, tj. k jejich 

3	 Přeložil Milan Mráz (Mráz 2008). Mrázův 
překlad jsem však upravil a místo výrazu 
„zobrazení“ jsem užil termínu „nápodo-
ba“, abych zachoval odkaz na řecký ter-
mín mimésis.

4	 Anonymní recenzent se vymezuje pro-
ti překladu „řád podívané“, ale nenabízí 
alternativu (estetika podívané? rozvrh 
podívané?). K  danému místu se dále vy-
jadřuji níže a též v poznámce 5. Tento bod 
asi zůstane i nadále předmětem kontro-
verze v závislosti na sémantickém důrazu: 
a) termín se týká pouze estetiky, b) termín 
se týká rozvrhu všeho, co lze vidět očima, 
c) termín se týká jak estetiky, tak rozvrhu. 

vzezření, nebo též ke všemu tomu, co 
a  jak je spolu s  herci vizualizováno, 
tj. řád podívané / představení?5 Zdá se, 
že Aristotelés termínu ὄψις užívá v Poe-
tice víceznačně. V pasáži 1450b20 je ὄψις 
asociována s „kostymérem/maskérem“ 
(σκευοποιός), zatímco v 1453b4 (ἄνευ τοῦ 
ὁρᾶν) tento termín evidentně označuje 
vše, co lze vidět na scéně (srov. 1450a11). 
Dalším sporným bodem je Aristotelovo 
hodnocení ὄψις v Poetice. Když Aristo-
telés stanovuje hierarchii jednotlivých 
částí tragédie z hlediska významnosti, 
ὄψις je hodnocena ze všech částí tra-
gédie nejníže (1450b16–17) – naopak 
scénář/děj/příběh nejvýše –, a dokonce 
tvrdí, že prakticky nespadá do básnic-
kého umění (ἀτεχνότατον, 1450b16–17). 
Současně však Aristotelés říká, že právě 
ὄψις (1450b16–17) má zásadní účinek 
při vzbuzování emocí, a označil ji za 
podstatnou část tragédie.6 Aristotelés 
též opakovaně říká, že tragédie jako 
produkt umělecké činnosti má poten-
ciál bez herců, soutěže a divadelního 
provedení (1450b18 ἄνευ ἀγῶνος, 1453b1 

5	 Různost porozumění termínu ὄψις a dané 
pasáži obecně lze dokumentovat na ná-
sledujících autorech: 
a)	 Else (1967, s. 233): „adornment of their 

physical appearances“ (srov. Bywater 
1909, s. 166–167). 

b)	Halliwell (2005, s.  49), Sifakis (2013, 
s. 52): „the arrangement of the specta-
cle“; Hardy (1985, s. 37): „l’ordonnance 
du spectacle“; Schmitt (2008, s. 9): „die 
äussere Ordnung der Aufführung“.

c)	 Halliwell (1987, s.  37): „adornment of 
visual spectacle“.

	 Srov. též Lucas 1968, s. 99; Halliwell 1998, 
s. 337. 

6	 ἡ δὲ ὄψις ψυχαγογικὸν μὲν, ἀτεχνότα-
τον δὲ καὶ ἥκιστα οἰκεῖον τῆς ποιητικῆς. 
Srov. 1453b6–7: τὸ δὲ διὰ τῆς ὄψεως τοῦτο 
παρασκευάζειν ἀτεχνότερον καὶ χορηγίας 
δεόμενόν ἐστι.
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ἄνευ τοῦ ὁρᾶν, 1462a11 ἡ γὰρ τραῳδίας 
δύναμις καὶ ἄνευ ἀγῶνος καὶ ὑποκριτῶν 
ἔστιν). V závěrečné 26. kapitole Poetiky 
se ona rozporuplnost ozývá znovu, když 
Aristotelés shrnuje přednosti tragédie ve 
srovnání s epikou (1461b26–1462b18). 
Tragédie má podle Aristotela všechny 
prvky epiky, ale navíc ji provází hudba, 
zpěvy a podívaná (1461a15–17), které 
přinášejí největší estetickou slast.7 Pro-
tiřečí si Aristotelés, nebo to znamená, že 
chce z nějakého důvodu odlišit divadlo 
od textu? Chce povýšit text/scénář nad 
jeho provedení (divadlo) a čtení nad sle-
dování (1462a17)?8 

III. NEDÁVNÁ A SOUČASNÁ 
DISKUSE O ARISTOTELOVI
Pokud jsou odpovědi na výše uvedené 
otázky kladné, pak je možné se ptát, 
proč tomu tak je a zda je to udržitelné. 
Jedna z možných odpovědí zní, že Aris-
totelés byl necitlivý k vizuálnímu vý-
znamu tragédie, z čehož ho obviňoval 
Oliver Taplin.9 Podle Taplina je úmyslné 
zanedbání vizuálního významu tragé-
die na úkor textu v Poetice patrné ze tří 
tezí, které jsou základem Aristotelova 
výkladu:

„Hra dává smysl i bez představení a herců 
a také ji jako text lépe doceníme.
Vizuální aspekty představení jsou pou-
hými externalitami, které mají potěšit 
většinové/dekadentní obecenstvo.
Vizuální aspekty se příliš netýkají kom-
petence dramatika, ale spíše experta 

7	 Srov. Halliwell 1987, s. 182.
8	 Srov. Else 1967, s.  641; Halliwell 1998, 

s. 337–343.
9	 Taplin 1977, s. 477–479.

na vizualizaci divadelního představení 
(1450b16–20, srov. 1453 b1–8).“10

Podle Taplina směřuje Aristotelés 
k tomu, že „tehdejší divadelní publikum 
a herci, kteří pro něj hráli, vulgarizo-
vali a zkazili tragédii […] Avšak od tvr-
zení, že lůza se dožaduje podívané, není 
daleko k tvrzení, že určitá podívaná je 
tu jen k potěše lůzy, což nemá daleko 
k tvrzení, že podívaná je obecně nepod-
statnou show“.11 Taplin se však musí vy-
rovnat s pasážemi, v nichž Aristotelés vy-
bízí, aby komponující dramatik neztrácel 
ze zřetele scénu a důsledně věci promýš-
lel ve vztahu ke scéně (1455a22–32,12 
srov. 1459b24–26, 1460a14–17), a to jak 
při výstavbě děje, tak řečí. Básník má 
též mít na mysli realistické zachycení 
pohybů a gest v emocionálně vypjatých 
stavech. Taplin tyto pasáže, a to přede-
vším 1455a22–32, nepovažuje za důkaz, 
že Aristotelés byl citlivý k vizuálnímu vý-
znamu tragédie, protože v těchto přípa-
dech „má vždy na mysli pouze pravděpo-
dobnost a konzistenci, nikoli potenciální 
význam vizuálního ztvárnění hry“.13 
S tím naopak nesouhlasí Konstan, který 
dokazuje, že „Aristotelés v Poetice neza-
ujímá negativní postoj k opsis a vizuál-
nímu působení, jak se domnívá mnoho 

10	 Taplin 1977, s.  477. Contra Konstan 2013, 
s. 63–75. 

11	 Taplin 1977, s.  477–478. K  negativní-
mu pohledu na obecenstvo viz Poet. 
1453a33–35, 1461b29, 1462a5, Pol. 
1341b15, 1342a18, Aristoxenos frg. 124 
(Wehrli), Platón Leg. 659b–c, 700c–701a. 
Srov. Pickard-Cambridge 1968, s. 277. 

12	 K  interpretaci a  k  historii interpreta-
ce této komplikované pasáže viz Sifakis 
2009.

13	 Taplin 1977, s. 477.
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interpretů. Spíše zastává názor, že užití 
takových efektů musí sloužit vzbuzo-
vání emocí, které jsou tragédii vlastní.14 
Za druhé […] řečtí tragikové využívali 
rekvizity a ostatní viditelné prvky způ-
sobem, který doporučuje Aristotelés“.15 
Halliwell16 zastává pozici mezi Taplinem 
a Konstanem. Nedomnívá se, že by byl 
Aristotelés necitlivý k vizuálnímu vý-
znamu a k vizuálním aspektům před-
stavení, avšak potvrzuje, že Aristotelův 
postoj k inscenacím je dvouznačný a ne-
stabilní (1453b1–4, 1455a22–32 versus 
1450b16–20). Halliwell spatřuje již v pa-
sáži 1447a20–23, v níž Aristotelés hovoří 
o různých druzích mimesis a jejích pro-
středcích (ῥυθμῷ, λόγῳ, ἁρμονία), teo-
retický základ pro „rozchod dramatické 
poezie a divadla“.17 Toto odloučení dra-
matické poezie od divadla a nestabilita 
ve vztahu k ὄψις může mít dle Halliwella 
několik důvodů. Jednak to mohla být 
proměna divadla, jeho tradic a konvencí 
ve 4. století: „1. znovuuvedení starých 
her, které byly nutně zbaveny básníkova 
vedení a koncepce, 2. ustavení nezávis-
lého producenta a zřetelnější rozlišení 
mezi jeho a básníkovou úlohou, 3. ros-
toucí dostupnost dramatických textů 
v kultuře, v níž se dříve spoléhalo na 
představení jako na to, co zpřístupňuje 
drama.“18 Poetika by tak byla svědectvím 

14	 Marzullo (1980) interpretoval Aristotelovy 
úvahy o ὄψις jako reakci na přehnané uží-
vání efektů „režiséry“ Aristotelovy doby. 
Viz Poet. 1453a33–35. 

15	 Konstan 2013, s. 63.
16	 Halliwell 1998, s. 337–340.
17	 Halliwell 1998, s. 339.
18	 Halliwell 1998, s.  343. Rozštěpení role 

tragického básníka a „režiséra“ ve 4. sto-
letí dosvědčuje Xenofón (Mem.  4.3.). 

o snaze se vyrovnat s rozvolňující se vaz-
bou mezi dramatikem a „producentem/
režisérem“ a s dominancí herců a „re-
žisérů“ nad básníkem19 neboli, jak říká 
Čechvala, o snaze se vyrovnat s faktem, 
že „tragédie podlehla divadlu“.20 V ne-
poslední řadě Halliwell uvažuje o Poe-
tice jako o přednášce v rámci Aristote-
lova filosofického systému, což má vliv 
na celkovou koncepci a koncentraci na 
poetický konstrukt a jeho principy. Ani 
Halliwell, ani Taplin při úvahách o ὄψις 
neberou v úvahu spor Aristotela s Pla-
tónem o politickou dimenzi. Platón ni-
kdy neuvažoval o dramatu pouze jako 
o textu a principech konstrukce tohoto 
textu. Platón v zásadě považoval drama 
za veřejný proslov (δημηγορία), který si 
nárokuje edukativní funkci a je metricky 

V  5.  století se s  tímto rozštěpením ne-
setkáme u  žádného z  velkých tragiků 
(srov.  Haigh  – Pickard-Cambridge 1969, 
s.  61; Lucas 1968, s.  109). Aischylos, 
Sofoklés a Eurípidés psali „scénáře (poe-
zii)“, které režírovali, a  také ve svých 
hrách sami hráli. Aischylos je dokonce 
tradicí považován za inovátora a experta 
par excellence, pokud jde o ὄψις – mas-
ky, scénu, „choreografii“ (Deipn. 21e–f, 
Vit. Aesch., Vita Apoll. 244) – i scénickou 
hudbu a jejich účinky. Doxografická tra-
dice nám dochovala anekdotu, podle níž 
úděsné masky Lític v  Oresteii vyvola-
ly u  některých žen v  obecenstvu porod 
nebo potrat (TrGF 3). Tři kanoničtí tra-
gikové experimentovali s  ὄψις a  nikdy 
nezamýšleli své scénáře (nakolik to mů-
žeme říci) jako nezávisle existující texty, 
které by nesly plný význam. Dále se ve 
4. století lze setkat s autory, kteří psa-
li tragédie určené pouze k četbě (Lucas 
1968, s. 109). V době, kdy Aristotelés psal 
Poetiku, byl Lýkurgem pořizován archiv-
ní soubor tragédií a  kultura se celkově 
proměňovala z  orální na více literární 
(Bonanno 1997). 

19	 Viz Rhet. 1403b33.
20	 Čechvala 2013, s. 9. 
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okrášlen. Tragédii je tedy třeba odsoudit 
jako instituci, neboť trpí stejně závaž-
nými neduhy jako jiné demokratické in-
stituce, jež posilují v člověku tyranský 
sen a iracionální stránky osobnosti. Aris-
totelova snaha ukázat tragickou báseň 
jako hodnotný poetický konstrukt, který 
vzbuzuje hodnotné emoce,21 a současně 
podržet odsudek většinového obecenstva 
demokratické obce, které ji svými nároky 
na vadnou ὄψις znehodnocuje, může být 
specifickým způsobem, jak se s Platóno-
vou kritikou vyrovnat.22 

Tam, kde Halliwell skončil, začíná Si-
fakis. Podle Sifakise Aristotelés v úvodu 
Poetiky jasně řekl, že se chce zabývat poe-
tickými konstrukty (1447a8–9 πῶς δεῖ 
συνίστασθαι τοὺς μύθους), a proto věnuje 
největší pozornost skladbě a struktuře 
děje, byť uznává, že tragédie jako umě-
lecká forma je komplexní fenomén, což 
vyplývá z jím uvedených podstatných 
částí tragédie. Aristotelés tedy říká, že 
„práce dramatika začíná koncepcí jed-
nání (πρᾶξις) a končí skladbou veršů, 
ať už mluvených/recitovaných, či zpíva-
ných. Proto také může říci, že potenciál 
tragédie může existovat bez představení 
a herců (1450b18)“.23 To ostatně potvr-
zujeme i my sami, neboť nám zůstala 
tragédie jako text a celé generace pova-
žovaly příběhy tragédií za hodny texto-
vého uchování a školního i soukromého 
čtení. Pochopitelně potenciál nezna-
mená totéž co efekt a  výsledný tvar, 
ať už představení, nebo čtení. Druhý 

21	 Srov. Nussbaum 2013, s. 718.
22	 Platón Resp. 605a–607, Grg. 502b–c, Leg. 

701a, 817b. Viz Else 1986, s.  64; Salkever 
1990.

23	 Sifakis 2013, s. 51.

podstatný Sifakisův argument vychází 
z Aristotelových úvah o ἐμπειρία, τέχνη 
a ἀρχιτεκτονική. Básníci, kteří psali scé-
náře (τέχνη), byli současně „režiséry“ 
(διδάσκαλος – ἀρχιτεκτονική). Jelikož 
byla didaskalia svého druhu architek-
toniké, tedy zahrnovala mnoho složek 
(básnictví, herectví, hudební produkci 
atd.), nemohla být dle Sifakise Poetika 
napsána o této komplexní architekto-
niké, ale pouze o její části (ποιητική). 
Sifakis v  této souvislosti upozorňuje 
na skutečnost, že termínu didaskalia 
je v  celé Poetice užito pouze jednou, 
a to při krátkém historickém výkladu 
o počátcích dramatu (1449a5), kde není 
činěn rozdíl mezi básníky a „režiséry“ 
tragédií. Navíc Aristotelés byl autorem 
samostatného pojednání Διδασκαλίαι. 
Proto Sifakis uzavírá: „Když už jednou 
učiníme rozdíl mezi tragédií jako dra-
matem, což implikuje definice podstaty 
tragédie, a básnictvím tragédie, Aristo-
telova údajná ambivalence, pokud jde 
o divadelní ztvárnění, nebo dokonce od-
mítnutí tohoto ztvárnění, zmizí. Opsis 
nepatří ani k umění psát verše, ani k jiné 
techné.“24 Sifakis25 podporuje svůj argu-
ment o tom, že opsis není samostatná 
techné, odkazem na skutečnost, že ostat-
ním konstitutivním částem tragédie, 
které by mohly odpovídat nějaké techné 

24	 Sifakis 2013, s.  58. V  této souvislosti si 
připomeňme Schmittův (2008, s.  11) in-
terpretativní překlad jedné z  klíčových 
pasáží Poetiky (1450b16–17): „[…] die 
Aufführung hat zwar eine sehr grosse 
Wirkung auf die Gefühle, sie ist aber 
überhaupt keine literarische Technik, 
d.h. sie gehört am wenigsten zu dem, was 
für die Dichtung als Kunst eigentümlich 
ist.“ Srov. též Gudeman 1921, s. 25. 

25	 Sifakis 2013, s. 58–59.
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nebo epistémé, se dostalo pojednání 
v jiných Aristotelových přednáškách. 
Například význam hudby je analyzován 
v závěrečné knize Politiky, dikce a ko-
munikace myšlenek jsou předmětem 
Rétoriky, stejně jako diskuse o významu 
emocí soucitu a strachu a jejich vlivu na 
usuzování a rozhodování. Ethos jako 
předmět je pro změnu součástí eticko-
-politických přednášek. 

Ačkoli je Sifakisovo řešení elegantní 
a pro mě osobně v mnohém přijatelné, 
má dvě drobné slabiny. První je ta, že 
to, co Sifakis explicitně tvrdí a kom-
plikovaně dokazuje na základě studia 
Poetiky a odkazů na jiné Aristotelovy 
přednášky, Aristotelés nikde explicitně 
netvrdí. To je trochu překvapivé u au-
tora, který si dává tolik záležet na ter-
minologii, definicích a rozlišování. In-
terpret se cítí oprávněně zmatený, neboť 
nikde není explicitně řečeno, že tragédie 
a poezie nejsou identické množiny a že 
poetické konstrukty jsou podmnožinou 
tragédie. Druhou slabinou by mohly být 
úvahy o techné. Pokud ὄψις implikuje 
zacházení se scénou – např. schopnost 
zacházet s  prostorem: choreografie, 
orientace, spaciální signifikance –, pak 
lze těžko popřít, že jde o techné, neboť 
toto zacházení je svázáno pravidly, 
konvencemi a nese význam. Lze tedy 
naopak oprávněně očekávat, že o ὄψις 
bude pojednáno. 

Jaký je však vztah poetického kon-
struktu – textu –, dramatického ztvár-
nění (ὄψις) a vizuálního významu, tj. co 
vše zůstalo za dveřmi, když se Aristo-
telés v Poetice zaměřil na text jako na 
duši tragédie? Těmito otázkami se do-
stáváme k Aristotelovu dědictví a k naší 

práci s  tímto dědictvím. Aristotelés 
svou interpretativní praxí ukazuje něco 
cenného ve vztahu k nám. Aristotelés, 
jak říká Jakub Čechvala, „uzavírá tra-
gédii a její nikoli libovolný, nýbrž jím 
uvedený účinek do struktury správně 
sestaveného, jednotného a celistvého 
děje“.26 Touto metodou dociluje předví-
datelnosti na úkor nestability, dynamiky 
a překvapení, které souvisejí s realizací 
scénáře.27 Tím odkazuje nejen na naše 
vlastní, ale obecně na všechny interpre-
tační postupy s jejich oblastmi důrazu, 
preference a vyloučení. 

IV. DVA PŘÍKLADY POKUSŮ 
O PŘEKONÁNÍ ARISTOTELA 
A ARISTOTELISMU
Moderní autoři se často rozhodli zvolit 
Aristotelovu metodu a zaměřovali se 
na poetický konstrukt, tj. slova, verše, 
skupiny veršů, a tím pádem na filolo-
gii a literární analýzu. Základem jejich 
přístupu k tragédii byl především text 
obsahující ucelený a v souladu s Aristo-
telovými hodnoceními stavby vystavěný 
děj. V návaznosti na Aristotela došlo ke 
kanonizaci Sofokla jako normy tragické 
kompozice a k odsuzování Eurípida jako 
druhořadého autora, jehož tragédie ne-
mají ucelený, ale epizodní charakter.28 
S různými drobnými výjimkami byl až 
do 70. let 20. století v centru pozornosti 
pouze text. Teprve práce Olivera Taplina 
The Stagecraft of Aeschylus z roku 1977, 
která je zakládajícím dílem metodolo-
gického směru performance criticism, 
spojila opět text a divadlo. V této dnes 

26	 Čechvala 2013, s. 8–9.
27	 Srov. Bassi 2006, s. 258.
28	 Viz Michelini 1987, s. 3–19.



39JAROSLAV DANEŠ
KONTROVERZNÍ DĚDICTVÍ ARISTOTELOVÝCH ÚVAH O TRAGICKÉM BÁSNICTVÍ

17/2017

již legendární práci Taplin důkladně 
prostudoval dochované Aischylovy hry 
z hlediska eisodoi a exodoi, zdokumen-
toval symbolický význam příchodů a od-
chodů ze scény a též vyvrátil několik 
literárních interpretací jako scénicky 
nemožných. Rekonstrukci vizuálního 
významu tragédie charakterizoval Tap- 
lin jako grammar of dramatic technique, 
byť v pozdějším díle Greek Tragedy in 
Action ji označuje jako close-reading 
představení.29 V čem spočívá tato gra-
matika divadelního představení? Pro 
Fraenkela to byly dramatické konvence, 
Taplina zajímají vztahy postav v pro-
storu, vzorce scénických událostí, po-
zice postav, předměty, které postavy 
drží a  navzájem si je vyměňují, pří-
chody, odchody nebo i  signifikantní 
mlčení postav apod.30 Druhé pojmeno-
vání této metody pak dává tušit, že po-
kus o obnovu vizuálního významu není 
chápan jako protiklad literární kritiky. 
Ostatně Taplin vychází z předpokladu, 
že všechny významné vizualizace jsou 
naznačeny v textu, což shrnuje termí-
nem significant action.31 Z tohoto hle-
diska je vlastně Taplin svým chápáním 
vztahu textu a ὄψις neuvěřitelně blízko 
Aristotelovi, kterého tak vehementně 
kritizoval. Aristotelés totiž, jak se zdá, 
požadoval, aby vizuálno nebylo chápáno 
jako prostor pro insignificant show, ale 
pro significant action.32 Pozdější zastánci 

29	 Taplin 1977, s. 1; Taplin 1978, s. 4–5. Termín 
grammar of dramatic technique převzal 
Taplin od Eduarda Fraenkela (1950, s. 305), 
který jej použil v komentáři k Aischylovu 
Agamemnónovi.

30	 Taplin 1978, s. 4.
31	 Taplin 1977, s. 31.
32	 Viz Konstan 2013.

performance criticism proto obviňovali 
Taplina z aristotelismu, tj. z přehna-
ného důrazu na text v souvislosti se 
scénou. Klasickým příkladem je David 
Wiles.33 Wiles tvrdí, že Taplin vlastně 
potvrdil, že psaný text je „complete 
work of art“.34 Pro Taplina je důležité, 
„aby tragédie byla uzavřeným systé-
mem, a tento aristotelský uzávěr (prin-
cip, že hra má jasný začátek, prostředek 
a konec) ovládá jak prostor, tak narativ. 
Hranice mezi světem publika a světem 
hry je hermetická“.35 Wiles postupně 
kritizuje všechny stěžejní body Tapli-
novy metodologické koncepce, od signi-
ficant action přes autorovu komunikační 
intenci, kterou máme v  představení 
odhalit, univerzálnost tragédie a lid-
ských emocí až po koncept pasivního 
publika a ignorování dionýského rituál-
ního kontextu a sboru. Wiles se, inspi-
rován strukturalistickým přístupem 
a Platónovým důrazem na pohybově-
-edukativní dimenzi sboru, zaměřuje 
na analýzu prostoru, prostorové a jiné 
protiklady (centrum–obvod, pravá–levá, 
západ–východ), které pomáhají utvářet 
význam a oplývají hodnotami etickými, 
náboženskými a politickými (např. osy 
divadlo–Pnyx, divadlo–Agora).36 Napří-
klad vztah centrum–obvod je v divadle 
analogický kosmickému a politickému 
vztahu centrum–obvod. Základní me-
todologickou maximou pro Wilese je, že 
scénář / dramatický text chápe jako z de-
finice neúplný/nezavršený dokument 

33	 Wiles 1997, s. 5–15.
34	 Wiles 1997, s. 5.
35	 Wiles 1997, s. 7.
36	 Wiles 1997, s.  15–19. Srov. Rehm 2002, 

s. 1–75.
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a usiluje o to, aby „konceptuální rozli-
šení mezi vnitřním životem hry a jeho 
externí realizací bylo zničeno“.37 

Abychom tyto abstraktní metodolo-
gické úvahy konkretizovali, vezměme 
si Wilesův oblíbený příklad, kterým 
je závěr Eurípidovy tragédie Hippoly-
tos (pro Taplina 1440–1461), a na něm 
ukažme rozdíl mezi Wilesem a Tapli-
nem38 a demonstrujme tím, co je onen 
aristotelismus a jakým způsobem ho 
Wiles překonává. Podle Taplina je vi-
zuálním ohniskem závěru Théseovo 
zakrytí tváře jeho umírajícího syna 
Hippolyta. Taplin na základě Hippoli-
tových veršů a Théseovy závěrečné po-
známky (1461) interpretuje závěr tra-
gédie jako kontrast vznešenosti člověka 
ve srovnání s bohy. Umírající Hippo-
lytos odpouští otci, který jej z nevědo-
mosti proklel, a způsobil tak jeho smrt. 
Hippolytos je schopen hluboké lidské 
sympatie a uvědomění, které jsou zcela 
cizí bohům. Wiles ale upozorňuje, že 
představení má zcela jinou sémantiku, 
pokud je viditelné Faidřino mrtvé tělo 
(možná i v jedné linii s obětním oltá-
řem). Faidra je jediná, které se nedo-
stalo odpuštění ani od Hippolyta, ani od 
Thésea, navíc Théseus při svém odsudku 
Afrodíty implicitně odsoudil i Faidru, 
která leží nezahalená, čímž se dopus-
til hybris. Přítomnost ženského sboru 
na scéně posiluje vnímání genderové 
tenze, která Taplina vůbec nezajímá. 
Co bude s Faidrou? Obecně si můžeme 
položit otázku, co se děje s mrtvými těly 
Hippolyta a Faidry. Text nenaznačuje, že 

37	 Wiles 1997, s. 15.
38	 Wiles 1997, s. 10–13; Taplin 1978, s. 71–72.

by těla byla odnášena ze scény, přesto 
můžeme předpokládat, že byla, a  na 
scéně tak zůstal pouze sbor, který ho-
voří za šokované občany. Přitom je ale 
velmi významné, kam bylo Faidřino tělo 
odneseno. Taplin se tomuto problému 
nevěnuje, protože není signifikantně 
naznačen textem. Wiles naproti tomu 
tvrdí: „Pokud bylo tělo odneseno spolu 
s Hippolytovým do paláce, jsme svědky 
symbolického znovuzačlenění Faidry do 
rodiny. Pokud ji odnesl v samém závěru 
sbor, pak je symbolicky vyjádřeno Fai-
dřino znovuzačlenění do společenství, 
avšak byla-li odnesena mužskými sluhy 
v opačném směru, než kudy odcházel 
sbor, pak to vyjadřuje izolaci jak od ro-
diny, tak od společenství. Nakonec po-
kud její tělo zůstalo vystaveno na scéně, 
byla to výzva pro obecenstvo.“39 I když 
nevíme, který z těchto vizuálních vý-
znamů byl na jevišti vytvořen, víme, že 
jeden z nich to být musel, přitom to ale 
zásadním způsobem ovlivňuje celkové 
vyznění hry a úvahy o reakcích diváků. 
Představení je tedy na rozdíl od textu ne-
stabilní a dynamické z hlediska tvorby 
významu a poetický konstrukt nelze 
nadřadit nad dramatickou realizaci, 
protože je nápadně neúplný.

V. ZÁVĚR
Odpověď na problém formulovaný 
v úvodu je komplexní, jak naznačují od-
díly I. a IV. Aristotelés se rozhodl pro 
jeden možný interpretační závěr a vy-
loučil tím ze svého pojednání mnoho 
podstatných aspektů dramatického 
umění, např. hudbu a recitaci, tanec 

39	 Wiles 1997, s. 12.
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a edukaci,40 zpěv, kultickou a rituální 
dimenzi,41 symbolický význam prosto-
ru,42 variace v mytickém metatextu a in-
tertextualitu,43 ideologii a politiku44. 
Badatelé se v posledních padesáti letech 
vydali všemi těmito směry, ze kterých 
jsem pro ilustraci vybral dílo Taplina 
a Wilese jako významných představitelů 
tzv. performance criticism. S jejich dílem 
se k textu (Aristotelovo metodologické 
těžiště) vrátil pohyb a prostor. Aristote-
lés a jeho následovníci, kteří se soustře-
dili na tragédii především jako na text 
či poetický/literární konstrukt, neboť 
jej (ostatně stejně jako my) nemohli vi-
dět v původním provedení a kontextu, 
nepřímo ukazují, o jak komplexní umě-

40	 K výchově tancem viz Sókratés frg. 3 (West 
1972); Xenofón Symp. 2.12.1.–2.24.1.; Platón 
Leg. 654a–b; Calame 1997, s. 221–243.

41	 Seaford 1994.
42	 Rehm 2002; Wiles 1997.
43	 Burian 1997; Bernek 2004, s. 5–45.
44	 Goldhill 1987; Berti 1996; Kennedy 2009; 

Tzanetou 2012. Srov. Hall 1996, s. 295–309.

leckou formu se jedná. Hovoříme-li dnes 
o překonání Aristotela, pak tím máme na 
mysli kombinaci celé řady metodologic-
kých přístupů: a) performance criticism, 
b) literární close-reading, c) nový ritua-
lismus, d) audience studies, a případně 
e)  naratologická inspirace (problém 
implicitního autora a  perspektivy).45 
Tato velmi komplexní kombinace, která 
pokrývá nábožensko-rituální rámec dra-
matického umění, jeho pohybově-edu-
kační složku, performativní působení 
a možnou mnohoznačnost responzí so-
ciálně rozmanitého publika, vede k adek- 
vátnějšímu uchopení dramatického 
umění, jehož součástí je schopnost na-
psat dobrý „scénář“. 

45	 Viz Čechvala 2013, s. 25–32 a 69–174.
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ZKRATKY

Anonym
Vit. Aesch.	 Vita Aeschyli

Aristotelés
Poet.	 Poetica
Pol.	 Politica
Rhet. 	 Rhetorica

Athenaios
Deipn. 	 Deipnosofistai

Filostratos
Vita Apoll.	 Vita Apollonii

TrGF	 Radt, S. L. (2009). Tragicorum 
Graecorum fragmenta. Vol.  3, 
Aesychlus. Göttingen: Vadenhoeck 
& Ruprecht.

Platón
Grg.	 Gorgias
Leg.	 Leges
Resp.	 Respublica

Xenofón
Mem.	 Memorabilia
Symp.	 Symposium
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